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PREFACIO

Os textos que se seguem correspondem as Actas do Segundo Ciclo de Con-
feréncias organizadas pelo 15° Grupo de Ciéncias da Artes da Faculdade de
Belas Artes da Universidade de Lisboa e realizadas em Maio de 2007. Tal comc
tinha acontecido com o primeiro livro de actas, considerou-se que este, relative
a 2* edigdo do Ciclo, teria edi¢do adequada no inicto da seguinte. Deste modo
a continuidade seria articulada e salvaguarda, permitindo subsistir em formatc
de livro, ainda indispensavel enquanto suporte de memoria e saber, os esforgo:
de investigagio que sustentaram e animaram as conferéncias. Sublinhe-se que
de novo, nos confrontamos com um documento raro de divulgagdo cientifica ¢
com abordagens inéditas no campo das artes.

Manteve-se 0 mesmo espirito global de efectuar cruzamentos e dialogos en
tre as artes visuais e as outras artes, desta vez com uma orientagio ou mote
especifico que deu titulo ao ciclo: «Arte e Abstracgdo». Por um lado, houve un
esfor¢o de conjugar uma tradi¢do da «abstrac¢don» no pensamento ocidental ate
ao seu significado peculiar e significativo nas artes visuais do século XX. Po:
outro, confrontou-se essa importincia nas artes visuais com outras artes relati:
vas ou ligadas a outros mediuns, como a musica, o teatro, a literatura, o cinema
o design ou a danga. Esta ordem de interesses ¢ abordagens serviu-nos de gui:
na organizaco e sequéncia dos varios textos. Tal como na edi¢do do nosso pri-
meiro livro de actas, tentou-se respeitar a marca individual de cada texto na su:
integragdo num projecto global, privilegiando autonomias de modos de exposi:
¢d0 ou de normalizagdes no interior de uma unidade geral, considerando que a:
diferengas, dos varios ramos artisticos, de institui¢des ou mesmo de actividade:
culturais, animam ¢ valorizam a composi¢do global.

A continuidade do projecto justifica a sua relevincia na vida académica d:
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa. Ela manteve o mestno es:
pirito de movimentar didlogos tanto internos como externos a Instituigio, sej:
relativamente a uma produgio e colaboragdo entre varios agentes, profissionai:
de varias institui¢des e areas, como a uma recep¢io que se pretende tanto par:
alunos, docentes e funcionarios, desta e de outras Faculdades, como para unr
publico interessado mais alargado. Deste modo, esta presente laboragdo con:
junta, harmoniza-se com todo um processo de crescimento de componentes d¢
investigacio no seio da Faculdade de Belas Artes, de mestrados e doutoramen-
tos, entre outras.

Para o éxito de uma actividade deste género, torna-se necessaria a colabo-
ragdo de varias personalidades e organismos a que passamos a agradecer. Pri-
meiro, claro, a disponibilidade e amabilidade de todos os conferencistas, corr
o0 seu investimento na investigagdo e na sua partilha. O conjunto das 17 actas
aqui publicadas é constituido por 6 docentes do Grupo de Ciéncias da Arte de



Faculdade de Belas Artes, 3 docentes de outros Grupos da mesma Faculdade
e ainda a assinalavel presenca de 8 convidados de outras institui¢cdes e areas
artisticas.

Seguimos com um agradecimento ao Professor Doutor Sampaio da Névoa
que, nas fungdes de Reitor da Universidade de Lisboa, esteve pessoalmente
presente a abrir este ciclo de conferéncias, mostrando o seu apreco pela inicia-
tiva e reflectindo sobre orienta¢des e deveres das Instituigdes Universitarias.

Mas também de varios funcionarios cujo apoio e dnimo neste projecto facili-
tou o seu sucesso, Sobretudo os esfor¢os coniventes da Dra. Ana Paula Carrei-
ra, Secretaria da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, € da Dra.
Isabel Nunes do servigo de Relagdes Publicas da mesma Faculdade.

Também agradecemos de novo a grupos de alunos da licenciatura de design
de comunicagédo desta Faculdade, num processo de colaboragdo que reiteramos
exemplar ¢ necessario entre os diferentes agentes desta instituicdo. Primeiro 4
Sara Rodrigues, Joana Durdes, Nelson Vassalo e Jodo Simdes, que, na conti-
nuidade do projecto do ano anterior, conceberam o grafismo da capa desta edi-
¢80, Agradecemos ainda ao David Rijo ¢ Jodo Pereira, por todo o esfor¢o que
tiveram em conceber a paginac¢do interna desta edig@o, depois finalizada com
a ajuda esmerada da Catia Neto, da Joana Miranda € da Francisca Torres, que
também conceberam o panfleto-programa do Ciclo de conferéncias do presente
ano com o titulo «Arte e Eros». Sem a disponibilidae manifestada por este con-
junto de estudantes, seja no que concemne a este livro de actas, seja a concepgio
grafica do programa relativo a edigio do corrente ano, a prossecugio do projec-
to dos ciclos de conferéncias nio teria tido o mesmo desenlace.

Num tempo de comiseragdes € de falta de verbas financeiras, registe-se o
contributo de vérios sectores da nossa instituicao e do E/ Corte Inglés que tor-
naram possivel esta edi¢do.

Os organizadores
Abril-Setembro 2008

Teoria e Historia da
Arte Apbstracta



ARTE ABSTRACTA: AUTONOMIA
E RETALIACAO DA «GNOSEOLOGIA INFERIOR»'

Fernando Paulo Rosa Dias
~ Assistente na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa

«(...), ndo se pode apresentar o absoluto. Mas podemos apresentar
que existe absoluto. (...). E nesta exigéncia de alusdo indirecta, quase
inapreensivel, ao invisivel no visivel, que nasce (...) a corrente da
pintura “abstracta”»

Jean-Frangois Lyotard, «Representacio, Apresentagdo, Nao Apresentdvel»,

in O Inumano. Consideragdeas sobre o Tempo

Na tradigdio filosofica podemos considerar a abstracgdo como um exerci-
cio que se distingue ao mundo concreto oferecido ao sensivel e a percepgéo.
A abstracgdo nasce de uma operacio de separagdo do concreto?, opondo-se como
construgdo que se separa da realidade sensivel e que procura uma universalida-
de conceitual liberta das particularidades do mundo natural. Ela é um exercicio
de generalizagdo e relacionamento do pensamento por separagdo da especifici-
dade individual ao dado sensivel. A prépria escrita, por diferenga com a orali-
dade, pode ser considerada como um modo de abstracgdo, levando a separagdo
do sujeito com os lugares. Se na oralidade as narrativas se ligavam a lugares
concretos, com a escrita 0 espago € 0 tempo tornam-se entidades abstractas,
desligam-se as «historias ancestrais» dos «locais particulares» e perde-se toda
«uma experiéncia sensorial directa da terra»’. A abstracgéo concebe assim um
mundo que néo s6 elabora um conhecimento cuja referéncia ao real assenta na
separagdo, como esse mundo se manifesta polido e sem as texturas do real. Por
exemplo, o teorema de Pitagoras encontra uma universalidade abstracta que néo
¢ redutivel como caracteristica de um tridngulo rectingulo real, como encon-
tra uma perfeigdo (conceptual) perante a qual qualquer manifestagéo sensivel
(visual) seria corrupc¢o. A abstracgio seria assim, por natureza, inferida numa
dimensdo meta-sensivel, liberta da resisténcia da matéria e dos corpos. Estru-

1 Para este texto, tal como na nossa conferéncia, desenvolvemos questdes.que tivemos uma primeira
oportunidade de abordar. Cf. Fernando Paulo Rosa Dias, “Reflexdes em tormno da Arte Abstracta:
A radicalidade da gnoscologia inferior”, in arg./a — Arquitectura e Arte, Lisbea, n®42, Fevereiro 2007,
pp.82-84. Também desenvolvemos algumas questdes relativamente 4 nossa prestagio na conferéncia que
achamos necessarias para melhor esclatecimento da nossa posigdo sobre as relagdes entre a wabstracgéon
da tradi¢dio metafisica ¢ a «arte abstracta».

2 Cf Etienne e Anne Souriau, «Abstrait/Abstraction», in Vocabulaire d'esthétique, Paris: Presses
Universitaires de France, 1999, p.8-11. Nas suas razdes etimolégicas a nogdo de abstracgiio significa «tirar
de» ou «extrains, implicando a separagdo de um elemento ou qualidade de uma representa¢o ou de uma
nogAo, que assim chama a atengdio para si relativamente a uma totalidade dada. Cf. Charles-Pierre Bru,
Esthétique de I’Abstraction. Essai sur le probléme actuel de la Peinture, Paris: Presses Universitaires de
France, 1955, p.40.

3 David Abram, 4 Magia do Sensivel, Lisboa: Fundaggio Calouste Gulbenkian, 2007, p.189.
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turalmente formulava uma segregacdo entre as universalidades de um mundo
abstracto e mental, e as contingéncias de um mundo fenoménico e sensivel.

A tradigfo filosofica ocidental, sobretudo numa orientagdo platdnica, hierar-
quizou esta segregacdo, fazendo das nogdes abstractas auto-suficientes nio s6
prevalecentes como fundadoras do mundo sensivel concreto. Este encontrava
a sua verdade ao se definir em relagdo ao abstracto a partir do qual se estabe-
lecia uma hierarquia dos saberes culturais: de um lado o dominio da ratio ou
da cogitatio, das actividades intelectuais e racionais sem estarem sujeitas ao
corpo; do outro o faciendi, o factibilium ou a Res artificiata, das actividades
comprometidas com a matéria, a fadiga e o trabalho manual, ligadas a0 mundo
sensivel, & matéria e ao corpo, portanto, ao esforgo fisico. 4 eloquéncia e au-
toridade de um obedecia e respondia o esfor¢o e fadiga do outro. Esta heranga
estruturou-se na cultura romana tardia ¢ na medieval através do desprezo pela
condigio de qualquer homem que trabalhasse com as mdos, e dignificou o sa-
ber conceptual ¢ abstracto relativamente ao que se ligava 4 matéria e ao devir,
portanto que se estendesse no espago € no tempo. De um lado a dignidade das
sete artes liberais, do outro as artes mecdnicas®. Na Idade Média, o objecto
artistico incorporou essa culpa de pertencer ao mundo sensivel, podendo, con-
tudo, a sua imagem mediar para uma abstrac¢do simbdlica supra-sensivel. Mas
cumprir esta media¢do era também separar-se de si como matéria e corpo, para
encontrar uma figura assente numa dialéctica entre um ver ultrapassado pela
sua ndo visibilidade de um Corpo Divino e um ler ultrapassado pela ndo legibi-
lidade do Verbo Divino’. Um poder da figuralibilidade que faz apelo ao sensivel
e visivel exactamente para os perder e ultrapassar numa dimenséo espiritual e
meta-sensivel. Foi nesta tensdo que se desejou e receou a imagem na cultura
medieval, entre a manifestagdo de uma figura espiritual e abstracta e a mimesis
de uma figuragdo relativa ao mundo terreno e sensivel®. Manifestava-se tanto
uma culpa como um perigo no objecto artistico, visto pode resistir ¢ desviar-
se do acto de separacdo para a abstrac¢do: culpa porque, enquanto objecto, é
corpo do mundo sensivel; perigo porque, enquanto imagem, pode figurar uma

4 Para sintese, cf. Germain Bazin, «Artes Mecanicas e Artes Liberaisy, in Historia da Historia da Arte, S.
Paulo: Martins Fontes, 1989, pp.3-9.

5 Inspiramo-nos na nogdo de «figuran que Didi-Huberman observou na Idade Média. Georges Didi-
Huberman, «Exégeése et visualité dans I'art chrétienn, in, Encyclopaedia Universalis - Symposium, Paris,
E.U., 1990, pp.609-610 (traducdo portuguesa in Revista de Comunicagdo ¢ Linguagens, Lisboa: Edigdes
Cosmos, n"20, 1994, pp.159-177).

6 «Se coméssemos para elas [as belezas corporeas]) com o desejo de agarra-las, como se fossern reais,
fariamos como aquele que deseja capturar o reflexo da sua propria beleza sobre as dguas; é 15so, parece-me,
0 que d4 a entender a lenda daquele que, por se ter inclinado sobre as profundezas da 4gua, desapareceu
dos olhares. O mesmo acontecerd com o que se apega as belezas corporais ¢ nfio rentincia a elas: nio é o
Seu COrpo, mas a sua alma que cair nos abismos obscuros e desoladores para o espirilo, como um cego
habitando Hades, ele sera, ja neste mundo, uma sombra entre as sombrasy. Plotino; Enéadas I, cit. Erwin
Panofsky, ldea: A Evolugéo do Conceito de Belo, Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994, pp.199-200.
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mimesis do mundo natural sensivel e ndo o significado espiritual (e abstracto).
Dai a contradigdo de uma arte que «nasce quando a razdo se interessa por algo
a fazer, e é tanto mais uma arte quanto mais tem por fazer; mas sucede que
quanto mais uma arte realiza a propria esséncia, quanto mais ¢la faz, menos
nobre &, tornando-se arte menor»’. Por isso, o triunfo iconofilo do cristianismo
foi ambiguo, oscilando num «compromisso instavel» que a qualquer momento
se podia reverter no scu contrario®. A criagdo ¢ o desenvolvimento de uma ico-
nografia cristd ndo deixou nunca durante a Idade Média de se afectar com este
perigo, procurando elaborar uma arte que superasse a contradi¢do de evocar o
sagrado sem nunca o substituir. A sua compreensdo de no¢des como «figura»’
ou «mimesis»'? efectuou-se em fungdo de um poder da abstracgdo.

Huminura do Hortus deliciarum (c1180) da abadessa
Herrad von Landsberg. No circulo central a filosofia
coroada, com Sdcrates € Platio na metade inferior.
No anel envolvente as sete artes liberais: de cima,
¢ no sentido dos ponteiros do relogio: gramatica,
retérica, dialéctica, misica, aritmética, geometria,
astronomia

7 E. Gilson, Peinture et réalite, 1958, segundo Umberto Eco, Arte e Beleza na Estética Medieval, 1ishoa:
Editorial Presenca, 1989, p.129.

8 Cf. Alain Besancon, L 'image interdite, Paris: Editions Gallimard, 1994, p.14. O autor sublinha os grandes
ciclos de iconoclasmo: o platdnico; o biblico («O interdite da Torahn»), com a sua nogio de «idolatrias;
a ambiguidade da Idade Média cristd; o protestante, iniciador do ciclo moderno do iconoclasme; e, mais
recente ¢ mais laico, o simbolista e o da arte abstracta. )

9 Sobre as variantes da nog¢do de «figura» na [dade Média, cf.: Erich Auerbach, Figura, Alengon: Editions
Belin, 1993, Georges Didi-Huberman, Op.cit., p.615.

10 Sobre as variantes da nogdo de mimesis na ldade Média ou imitatio, cf. Valeriano Bozal, Historia de fus
ideas estéticas I, Madrid: Historia 16, 1997, pp.61-74
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O poder da abstracgéo na ldade Média:
o dominio das artes liberais sobre as artes mecanicas

«O meu reino ndo é deste mundo»
resposta de Jesus a Pilatos no quarto Evangelho

«{...) pois a matéria ndo admite ser completamente enformada pela
Ideiay

Plotino; Enéadas 1, 6, 2, séc. 111, cit. in Erwin Panofsky, ldea: A

Evolugdo do Conceifo de Belo, Sio Paulo: Mattins Fontes, 1994, p.169

«As formas visiveis sdo figuraces da beleza invisivel»

John Scotus Eriugena, séc.IX, cit. in Wladyslaw Tatarkiewicz, His-
16ria de la estética. I, La estética medieval, Madrid: Ediciones Akal,
1989, p.101

Se considerarmos que a Idade Média concebeu uma separagdo acentuada
entre o mundo sensivel e visivel e outro transcendental e invisivel, em que o
valor do primeiro se definia-se na sua remisséo ao segundo'!, entéio poderemos
avancar que a divisdo forte entre as artes liberais e as mecdnicas, marca da
sistematizagio das artes na Idade Média, revela o predominio e autoridade de
uma epistemologia dominada pela abstracgdo: «O grau ou nivel especifico de
abstracgdo constituia o critério essencial dos esquemas medievais de classifica-
¢ao do conhecimento, em que os conceitos e entidades mais abstractos estavam
associados aos pinaculos do estudo disciplinar, a metafisica e a teologian'.
Como resultado, e uma das marcas culturais da Idade Média, constatamos que,
na separagdio entre as artes artes /iberais ¢ as mecdnicas, sio as primeiras que
apresentam o estatuto de conhecimento € aquelas que decidem as questdes do
conteido e da verdade, enquanto as questdes formais da segunda sdo de ordem
pratica e técnica'. Dai que tenham sido as primeiras a produzir um vasto esfor-
¢o medieval de sistematiza¢dio, num processo ja anunciado em Aristételes no
imbito das ciéncias e continuando com as classifica¢des de Quintiliano, como
depois, entre a era romana e os inicios da Idade Média, com Galeno, Beda ou
Cicero", para se estabelecerem finalmente através dos esforcos de Martianus
Cappela, Boécio, Cassidore e, mais tarde, Gerbert d’ Aurillac, Sdo Vitor ou ain-
da S3o Tomas's:

11 Cf. Ibidem, p.61.

12 B. B. Price, [ntroducdo ao Pensamento Medieval, Porto, Lisboa: Edigbes Asa, 1996, p.241.

13 Cf. Edgar de Bruyne, La estética de la Edad Media, Madrid: Visor, 1987, p.52.

14 Cicero esteve muito presente nos programas pedagégicos medievais, sobretudo no dmbito da retorica,
tendo marcado sobretudo o curriculum do trivium. Cf. B. B. Price, Op.cit., pp.92, 312-319.

15 Ap6s os primeiros esforcos de Galeno (Peri Téchnes), de Beda (De Métrica Arte) ou de Cicero (De
Inventione 1), sublinhe-se Martianus Capella que, nos finais do século V, deu origem & noglio de «artes
liberaisw em De nuptiis Philologiae et Mercurii (Bodas de Merciirio ¢ da Filosafia): nos livros Il a V
dominavam as trés matérias que irdo definit o frivium ¢ nos livros V1a IX as quatro ciéncias do quadrivium.
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Apesar de um modo nio totalmente homogéneo'®, o saber medieval teve
necessidade de se sistematizar e organizar, acabando por se definir numa ordem
propria: de um lado o Trivium, de dmbito mais literario ¢ tendo como base
a Filosofia (embora esta possa assumir-se como totalidade das artes liberais)
englobando a Gramdtica, a Retorica e a Dialéctica; do outro o Quadruvium ou
Quadrivium, de Ambito mais cientifico e tendo como base a Matemdtica, com a
Aritmética, a Geometria, a Musica ¢ a Astronomia.

Mas, se a Idade Média definiu uma separag@o entre artes superiores e artes
inferiores, so as primeiras, porque fundadoras de um verdadeiro saber, mere-
ceriam a sua propria ordenagfo ¢ sistematizagéo. As outras, artes manuais e do
esforgo, a hierarquia definia-se num jogo social de estatutos, consoante as suas
necessidades praticas ou religiosas. Se as artes visuais, € apontamos para as que
hoje chamariamos plasticas, adquiriam um ambiguo estatuto, era exactamente
porque a relagdo entre o espago espiritual e o sagrado requisitava uma media-
¢do social. Contudo, na constituigdo do mais alto saber medieval, elas estavam
excluidas. Por exemplo, para Boécio a habilidade, sendo marca das artes (ars)
passaria a responder as artes tedricas, sendo a habilidade mecanica que nfo
considera ars (o que retirava deste Ambito a arquitectura, a pintura e a escultu-
ra) referida como artificium"’.

O que na ordem tardo-romana definira hierarquias sociais € «teclogicamente
neutras»'®, entre o cidado livre e senhor, que se dedicava a actividades espiri-
tuais e intelectuais, e o escravo, remetido a exercicios e esforcos manuais, na
ordem medieval estabelecia uma hierarquiza os saberes. Dai que s¢ entre os
romanos o que interessava era definir quem exercia uma ou outra actividade, na
Idade Média a questdo era a propria sistematiza¢io desse saber. Assim, a partir
da separag@o romana entre artes liberais e artes servis, a Idade Média efectuou a
separaciio entre artes intelectuais-liberais (superiores) ¢ artes manuais-mecani-
cas (inferiores). Umas insistem na dimensio cognitiva; as outras na produtiva.
A hierarquia € evidente. Se as artes manuais transformam a matéria do mundo,

No século VI, Boécio {Anicius Manlius Torquatus Severinus Boetius ou Bo#thius ou Boethius) (¢.470-
525) fazia nascer o termo guadrivium (in Institution arithmétique, 1, 1, 7) inspirado-se nas Categorias de
Aristételes. No mesmo século Cassidore (Magnus Aurelius Cassiodorus Senator) (c.485-¢.580) fornecia a
estrutura € desenvolvia o rrivium no segundo livro de Instirutiones (De institutione divinarum Hiterarun)
a sua obra mais célebre, além dos quatro livros relativos as artes liberais que constituiam o quadrivium
(aritmética, astronomia, geometria ¢ musica). Refira-se ainda o monge Birtferth que, por veolta do ano
1000, elabora o comput, ciéncia complexa que se apoiava em duas disciplina do srivium e outras duas do
quadrivium. Cf. Umberto Eco, Op.cit., pp.124-126, 128-130; B. B. Price, Op.cit., pp.86-96, 100-105, 247-
253; Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de la estética. Il. La estética medieval, Madrid: Ediciones Akal,
1989, pp.120-121.

16 Cf. B. B. Price, Op.cit., p.93.

17 «O bien el artificium sera una habilidad prictica, manual, artesanal, mieniras que el ars serd la habilidad
tedrican, Wladyslaw Tatarkiewicz, Op.cit., p.85.

18 B. B. Price, Op.cit., p.8B6.
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a definigdo dos objectivos e fins dessa mudanga, o seu dever € moral, € decidido
na dimensdo intelectual. Esta Gltima contém os instrumentos de avaliagio sobre
0 que as artes manuais tém que cumprir. O artifex theoricus regia o artifex pra-
ticus, ou seja, o tedlogo-filésofo orientava o pintor-escultor. O referido esforgo
medieval em definir os campos do saber intelectual, parcamente efectuado para
o manual, define por si s6 a importincia que uma revelava perante a outra.

Tal segregagdo hierarquica medieval entre a abstrac¢do e o sensivel ajuda
a entender a l6gica da tratadistica medieval. Ausente de densidade tedrica ela
¢ um compéndio, uma compilagdo de prescrigdes técnicas sobre 0 modo mais
adequado do fazer, demitindo-se de teorizagdo do belo ou da arte. Esta fica-
va reservada para o exercicio das artes liberais. Dai que os maiores exemplos
que chegaram a contemporaneidade, casos do tratado enciclopédico do padre
Teofilo (século XII) ou do Guia da Pintura do monge Didgenes de Fourna do
Monte Athos (século XIII)", sejam mais compilagdes do que obras de autor,
revelando o relativo descuramento a que eram remetidas as actividades das
artes mecanicas.

O «Renascimento» medieval do século XII*® iniciou as mudangas que iriam
alterar os anteriores paradigmas e preparar o Renascimento humanista do sé-
culo XV, que redefinia outro lugar e estatuto da arte por subtracgfio cultural do
poder da abstracgdo e por assimilagio de uma dimensdo tedrica e conceptual
no seio da arte. Por isso, nesse Renascimento do Século XII ja se inscreviam
vérias mutagdes culturais que preparavam o declinio da Idade Média*' e do seu
tradicional poder da abstrac¢do.

O sentido do despojamento e da indigéncia material de S. Bernardo (1091-
1153), de S. Domingos (c.1170-1221) ou de S. Francisco de Assis (1182-1226),
pregava o espirito da imitagdo de Cristo, da visdo do filho de Deus e da sua
vida terrena. Estas respectivas ordens religiosas, apesar de também descon-
fiadas relativamente 4 imagem, transportavam um novo espirito que iria in-
fluenciar a imagética medieval e preparar o seu proprio ocaso: se estas ordens
nio forneceram a nova iconografia, estabeleceram decerto o espirito para o seu
desenvolvimento. Preparando o fim da escolastica e o declinio da Idade Média,
anunciam o Renascimento. Para S. Francisco de Assis «a regra e a vida dos
frades menores consiste em observar os Santos Evangelhos de Nosso Senhor
Jesus Cristo» e S. Domingos quis-se um «homem evangélicon?. A iconografia
sagrada comegava também a mudar e a austeridade do tradicional Cristo Panto-
crator (o Cristo entronizado entre o alfa e o omega, grande juiz em Magestade

19 Cf. Lionello Ventuni, Histéria da Critica de Arte, Lisboa: Edi¢des 70, 1984, pp.66-68.

20 Cf. Christopher Brooke, O Renascimento do século XiI, Lisboa, editorial Verbo, 1972.

21 Cf. Johan Huizinga, O declinio da ldade Média, Lisboa, Editora Ulisseia, 1985,

22 Georges Duby, O Tempo das Catedrals, a arte e a sociedade (980-1420). Lisboa: Editorial Estampa,
1978, p.158,
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e aureolado pela mandorfa, moldura em améndoa que simboliza o esplendor
Divino) iria, aos poucos, ser substituida pela humanidade do Jesus dos Evan-
gelhos. Se o Cristo Pantocrator justificava o esplendor e monumentalidade
do monaquismo consagrado no roméanico, o Cristo dos Evangelhos justificava
as ordens mendicantes, cuja pobreza se justificava na imitacdo de Cristo. As
primeiras igrejas verdadeiramente goticas revelam ja essa mudanga. No Cristo
entronado pela mandorla simboélica de soberano celestial introduzem-se cor-
recgdes tendentes para o Cristo humilde e despojado. O Cristo Soberano e Juiz
Supremo, sem perder estas qualidades gloriosas, vé-se rodeado dos instrumen-
tos da Paixdo ¢ expdes as suas chagas®. O gesto do Cristo gotico ja ndo julga
nem sanciona; apenas indica, avisa, seguro de si, como um mestre que ensina:
Ja ndo o Cristo-Juiz mas o Cristo-Doutor; ja ndo julga mas abengoa. O Cristo
sai da irrealidade das visGes misticas sem tempo € sem espago, Sem peso € sem
espessura, e comega a instalar-se no terreste, a incorporar-se na matéria. Tal
como a escolastica comegava a reflectir sobre a Cria¢fio e a «perguntar-se como
Deus fez o homem», também a arte procurava instalar as imagens sobrenatu-
rais no mundo concreto: «Enraiza-as no mundo. Encarna-as»™. O Cristo gético
nio € ainda o emotivo Jesus, sofredor € vitima da Paixdo, mas o Pantocrator e
Juiz severo humaniza-se; revela um rosto tipolégico mas humanizado; um rosto
como o de Addo. Ainda com a sua f¢é centrada em Deus, o gotico inicia uma ou-
tra viragem para o homem. Se o Cristo Pantocrator era a epifania de um poder
sobrenatural e abstracto, o que se preparava, o Crisfo da Paixdo, era terreno e
histérico, abrindo espago para uma representagdo naturalista.

Os antecedentes teoldgicos desta modificacdo revelam-se nas primeiras ma-
nifestagdes da filosofia escolastica. S. Anselmo (1033-1109), para o qual a ex-
piagdo do pecado humano apenas podia ser efectuado por uma recompensa a
altura de Deus®, afirmava consequentemente que «s6 o proprio Deus poderia
satisfazer a divida mas, uma vez que era 0 homem que devia, uma oferta justa

23 «Em Chartres, as esculturas de depois de 1204 nio mostram ja o Cristo do retorno como um soberano
glorioso, mas na humildade dum homem despojado. Expde as suas chagas, e os instrumentos da Paixdo
- sinais do Filho do homem, segundo o Evangelho de Mateus - rodeiam-no: a lan¢a, a coroa de espinhos
€ a madeira da cruz. Contudo, ndo s3o carrascos que os levam, nem o propeio Cristo, mas anjos, e estes
apresentam-nos reliquias: estas criaturas de luz nfio ousam toca-las com as maos; um pano sagrado protege-
as. Porque o tedlogo que concebeu esta cena ndio se propunha figurar a dor fisica do Salvador e menos ainda
o decaimento do seu corpo supliciado. A cruz, para ele, n3o era um patibulo, continuava a ser um sinal de
gloria, e as chagas de Cristo ndo davam testemunho dos seus tormentos. ‘Elas proctamam a sua forga’, diz
5. Tomas de Aquino, “ele triunfou da morte™». fbidem, p.160.

24 Cf. Ibidem, pp.95-96.

25 «...) Addo e Eva tinham desobedecido a Deus. Ao fazerem-no, criaram entre eles préprios e Deus um
estado de ofensa que deu origem a expulsdo do paraiso. Este estado de ofensa foi transmitido aos seus
descendentes (...). Estavam em divida para com Deus, mas ndo havia nada com que pagar, uma vez que a
humanidade ndo tinha o suficiente para compensar a ofensa e ndo existia nada para oferecer que estivesse
a medida da vontade de Deus». John Bossy, A Cristandade no Ocidente (1400-1700), Lisboa, Edigdes 70,
1990, p.18.
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50 poderia ser feita por alguém que fosse simultaneamente Deus ¢ homem»?:
descobria-se assim o Cristo que, como Deus-homem, «tem a possibilidade de
morrer € que so» nessa «morte responde as exigéncias da expia¢don®’. Depois
Pedro Abelardo (1079-1142) definia um inovador conceito de reden¢do que se
ligava ao de um «Jesus humano companheiro e exemplo do homem», anteci-
pando as manifesta¢des iconograficas das primeiras imagens de um Cristo feito
homem e sofredor®®. O préprio S. Bernardo (1091-1153), conhecido pela sua
austeridade iconoclasta, afirmava que a filosofia consistia somente em conhecer
«Jesus, € Jesus cruxificado», para dai «conhecer 0 amor de Deus pelos homens»
que «€ o que melhor pode conduzir os homens ao amor de Deus»®,

O gotico dava inicio a uma iconografia centrada na vida de Cristo e nas
narra¢des dos Evangelhos, centrando-se em dois momentos preponderantes: o
nascimento e a morte de Jesus Cristo, dando-se relevéncia ao tema Marial. O
problema da encarnagdo, de um Deus feito homem, do espirito feito carne, tem
a sua cerne logo na Mie de Deus: «Nela, a humanidade une-se a Deus. Ela é o
lugar preciso das nupcias misteriosas entre a alma e o seu Criador”. A iconogra-
fia do Cristo soberano junta-se a da Virgem a ser por este coroada: «Vivendo ja
entre os tronos ¢ os dominios, a Méae de deus da a garantia da ressurreigion™.
Ao mesmo tempo, S. Francisco de Assis (1182-1226) comegava a construir os
primeiros presépios: a iconografia da vida de Cristo ligava-se a da Virgem. Na-
talidade (nascimento) e Paixdo (morte) de Jesus tornavam-se os ciclos cruciais
que misturavam os finais da ldade Média e os inicios do Renascimento, Ambos
requisitavam uma estética popular e mimética.

No dmbito do pensamento teoldgico cristdo, S. Tomds de Aquino (1225-
1274) reconciliava o cristianismo ocidental com o realismo aristotélico, supe-
rando a ameaga filosofica que este representava. Segundo Sio Tomas ndo ha co-
nhecimento sobrenatural sem evidéncia natural. A filosofia fomista fala de Deus
simplesmente porque fala naturalmente das coisas naturais. Destas se parte,
na ordem do conhecer, para o principio da ordem do ser: das coisas sensiveis,
como realidades finitas, pode-se elevar 4 contemplagéo do infinito de que as
mesmas participam®!. Deus afirma-se no que as coisas dizem pelo proprio facto
de existirem antes do seu enunciado; Deus estd nas coisas porque as contém’Z:
«Deus deleita-se com todas as coisas, porque a cada uma delas concede a sua
esséncian®. Com Sdo Tomas encerrava-se praticamente o gético classico € as

26 Ibidem, p.18.

27 Edouard Jeauneau, 4 Fi tlosofia Medieval, Lisboa, Edigdes 70, 1986, p.43,

28 Cf. Christopher Brooke, Op.cit., pp.42-43.

29 Pierre Ducassé, As Grandes Correntes da Filosofia, Lisboa, Publicacdes Europa-América, 1963, p.50.
30 Georges Duby, Op.cit., p.293.

31 fbidem, p 22

32 Cf. Ibidem, pp.42-43.

33 S. Tomas, Cit. in Harold Hauser, Histdria Social da Arte e da Cultura. Vol.2: A idade Média, Lisboa,
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ligagdes que apresentava a cultura roménica. O século XIV iria procurar uma
outra sintese, entre este realismo e 0s novos misticismos pietistas de abertura
laica emergentes: «O século XIII dirigiu-se 2 inteligéncia, o século XIV a sen-
sibilidade. O século XIII ordenou e construiu, o século XIV discutiu verdades
da religido e esforgou-se por encontrar um compromisso entre o misticismo de
Boaventura e ¢ realismo de Aristoteles, entre S. Francisco de Assis e Jacobo de
Voragine»™. Se o século XIII foi sobretudo intelectual e encontrou nas grandes
sinteses (as Summae histéricas, filosoficas, literarias e artisticas) ordenadoras
do conhecimento, a sua grande unidade cultural que espelhou nas fachadas das
grandes catedrais, o século XIV sustentou-se num misticismo pietista e de dor
que encontrou a sua melhor expressio na imagem naturalista.

Importante, nesta linha de ideias, foi também a contribuigio filosofico-teolo-
gica de Guilherme de Ockam (antes 1300-1349/1350), para quem 0s conceitos
eram sinais sem realidade, abstractos e inuteis seja para compreender o mundo
ou para alcangar Deus: «O homem s6 ai pode chegar por dois caminhos estri-
tamente separados: ou por um acto de fé, por uma adesédo profunda da alma a
verdades indemonstraveis, como o sdo a existéncia de deus ou a imortalidade
da alma, ou pela dedugio logica, mas somente aplicada ao que, no mundo cria-
do, € susceptivel de observagdo directa»'®. Abria-se assim uma «via moderna»
que abalava todo o sentido escolastico da explicagdo divina, afirmando a ir-
racionalidade do dogma, a sua desintelectualiza¢io e, na linha franciscana de
S#o Boaventura, uma via intuitiva e mistica como Unicos meios para chegar ao
divino. Ja ndo a razdo, mas o amor como meio de fé. Mas é também a intui¢io
do singular ¢ a ruina das possibilidades de um belo metafisico que se possa
contemplar com uma dada ordem num mundo de significados perfeitamente
definidos* - e, como tal, é o preludio do proprio declinio da Idade Média e do
poder de abstracgdo que a definira.

Os fins da idade média procuraram uma nova imagem que aliasse a contem-
plagdo do universo sensivel e a exaltagdo mistica como suportes de uma nova
iconografia religiosa ¢ de acesso ao sagrado. Depois da fé romanica, atraves-
sada de visdes ¢ mistérios, e do gotico que aliara a fé a razdo, o gotico final
convergia para uma piedade dolorosa e mistica. Esta nova mentalidade, cultural
e religiosa, adaptada ao desenvolvimento do poder laico e temporal, ja ndo
se satisfazia com as anteriores imagens teofanicas do Cristo Pantocrartor, de
poderosa e eterna forca simbdlica ¢ abstracta. O misticismo esforgava-se por
reconstituir pela imaginagdo como testemunha dos relatos Evangelistas. Foi nas
imagens encenadas da Paixdo ou da Natividade de Cristo que 0 homem do final

Estante Editora, 1989, p.170.
34 Marcel Aubent, O Gotico, Lisboa, Editerial Verbo, 1983, p.l 5.
35 Georges Duby, Op.cit, p.208.
36 Cf. Umberto Eco, Op.cit., p.121.
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da Idade Média encontrou o melhor meio para transmitir 0 seu novo misticismo
que partia da realidade sensivel; que partia da visfio das chagas do Cristo da
Paixdo. Tratava-se pois de «um Deus também “historial”, a personagem duma
narrativa: Cristo tornado mais proximo pelas fraquezas duma primeira infincia,
sobretudo pelo mergulhar na agonia»®’.

A partir do s€culo XII, o tema da Paixdo tomou cada vez mais maior parti-
cipac¢do na liturgia, na arte € na sensibilidade, substituindo as imagens de um
simbdlico Cristo divino e triunfante Pantocrator por um humanizado Cristo
sofredor. De grande Senhor feudal (Dominus), ¢ num processo que se desen-
volveu até ao século XVI, Cristo tornava-se no grande sofredor que se sacrifica
pela humanidade, imagem de humildade ¢ sofrimento: «(...) Cristo € cada vez
mais , o Cristo que sofre, o Cristo da Paixd0»*®. A sua realeza passa a ser a do
Cristo coroado de espinhos (Ecce Homo) que carrega a cruz até ao Calvario.
Ao Cristo vencedor, rei e Imperador, o final da Idade Média foi substituindo
um Cristo feito homem, de uma humanidade quotidiana, humilde e doloro-
sa. O filho de Deus separava-se do Pai ¢ 0 Verbo fazia-se Camne! A Cruz dos
tltimos tempos medievais deixava de ser apenas de Gléria para ser, cada vez
mais, uma Cruz de piedade® - um crucifixo. Ja nfio apenas simbolo de triunfo,
mas também de sofrimento. A produgio realista da imagem do Cristo da Paixfo
libertava a iconografia dos ditames da teologia mais abstracta e exigia-lhe uma
apeténcia realista. A qualidade e popularidade da imagem passavam pela ca-
pacidade de invocar a presenca histérica. Tal valorizou um saber fazer préprio
dos produtores de imagens permitindo os primeiros nomes famosos de mestres
pintores como Giotto (1266-1336)%.

Se a capacidade de representar esse realismo da Paixdo de Cristo, ja ndo era
decidido pelos evangelhos, mas pela prética e exercicio artisticos, entdo estes
adquiriam um primeiro patamar de especificidade qualitativa e, s6 depois, lhes
era exigida adaptagio teolégica. O que o Renascimento acrescentou com peso
fol um espago de especulagdo tedrica no seio dessa produgio: «O caracter fun-
damental da nova figura da consciéncia artistica que se constitui, sobretudo, nos
primordios do Renascimento italiano, consiste, justamente, nesta unidade de
executar ¢ de reflectir cientificamente sobre a execugéo e na propria execugion®.

37 Georges Duby, Op.cit., p.237.

38 Jacques le Goff, A Civilizagdo do Ocidente Medieval, Lisboa, editorial Estampa, 1984, p.198,

39 Cf. Marcel Aubert, Op.cit., pp.170-171.

40 Giotto seria apresentado como «grande mestre da arte da pinturan e «mestre das sete artes liberais».
cf. Jacques Heers, 4 ldade Média, uma impostura, Porto: Edigdes Asa, 1994, p.67.

41 Dino Formaggio, Arte, Lisboa, Editorial Presenga, 1985 (1973), p.41
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A Era Moderna e a valorizagédo das Belas Artes
sob o paradigma da mimesis

«O sensivel sai da abstrac¢do da pura generalidade e incorpora-se,
com a suprema profundidade do “isto”, aqui e agora, no sensivel, e
procura a gloria da sua mais elevada manifestagdo antropomérfican.
Dino Formaggio, 4rte, p.36.

af...), pois o tratar da pintura é a coisa mais dignissima deste mun-
do, e o tirar ao natural aguilo que s6 Deus fez por tdo investigabil sa-
bedoria como Ele saben

Francisco de Holanda, Do Tirar Polo Natural

Nio por acaso, a0 mesmo tempo que, ao longo dos séculos XIV e XV, «os re-
sultados dos excessos da abstracgio teoldgica e filosofica comegavam a revelar
a sua debilidade», as anteriores praticas mecénicas das artes visuais comecam a
adquirir outra dignidade sécio-cultural, no sentido em que seriam «as artes e as
ciéncias menos abstractas que iriam exercer maior fascinio junto dos sucessores
imediatos dos intelectuais medievais»*:. Nos finais da Idade Média, o estigma
das artes ligadas & existéncia do mundo sensivel comecava a atenuar-se, ao
mesmo tempo que se solidificavam as estruturas corporativas das actividades
manuais. Tal ndo se implicava apenas na recuperagiio do pensamento aristoté-
lico, mas na propria imitagdo de Cristo e dos primeiros cristdos: afinal, Jesus
era carpinteiro, Paulo era fabricante de tendas ¢ Pedro um pescador®. O Renas-
cimento empolgava este processo de dignificagdo das artes mecanico-visuais
e do artista ao acrescentar um espago especulativo e inventivo ao produtivo e
técnico. O artista renascentista ultrapassava o atelier ¢ afirmava-se como inte-
lectual e sabio.

A tratadistica renascentista assumia-se como paradigma humanista, sendo
uma obra de reflexdio tedrica, que absorvia instrumentos conceptuais das artes
liberais. Se o Libro dell arte (c.1400) de Cennino Cennini (c.1360-c.1440), a
fechar o século XIV, se regia por aspectos técnicos relativos a uma pratica, ja
seriam diferentes os escritos sobre arte (Commentari) de Ghiberti (1378-1455),
o tratado sobre perspectiva (De perspectiva pingendi) de Pigro della Francesca
(c.1415/1420-1492), os trés tratados (De statua; Elementa picturae; De pictu-
ra; De re aedificatoria) de Alberti (1402-1472) ou os varios tratados do pintor
alemdo Albrecht Diirer (1471-1528), todos eles revelando uma maior articula-
¢d0 entre a teoria e a pratica, entre a experiéncia do fazer ¢ a do pensar. Outros
tratados, como o tratado de proporgdes (De divina proportione) do matematico
Luca Pacioli (c.1445-depois 1509}, cuja edig¢do incluiria desenhos de Leonardo

42 Cf. B. B. Price, Op.cir. 1996, pp.270-271.
43 Cf. Ibidem, pp.248-249.
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Da Vinci, ou o de escultura (De sculptura) do fildlogo Pomponio Gaurico (1482-
1530), estendiam o interesse pela reflexdo dos tratados artisticos renascentistas
a campos humanistas das artes liberais*. A perspectiva e a propor¢do seriam 08
mais importantes instrumentos conceptuais da valoriza¢do desses campos das
artes mecénicas (pintura, escultura) como ciéncias € artes liberais®. Fazer uma
pintura ja ndo era apenas um trabalho oficinal e uma pintura, sendo resultado
desse trabalho, ja ndo era mera serva de um dogma, mas uma construgdo com
regras e saberes proprios. A propria reflexo sobre o «beloy, ja ndo era exclusi-
vamente metafisica e propriedade da teologia-filosofia, para solicitar os modos
e regras de execugdo artistica para a produgdo sensivel dessa beleza — pelo que
se implicava de modo relevante na tratadistica.

Nas Fite, Vasari afirmava que a pintura era «um plano coberto de campos
de com®, frase préxima do sentido da famosa frase do pintor Nabi, Maurice
Denis, em finais do século XIX ¢ na véspera da abstracgio: «Um quadro antes
de ser um cavalo de batalha, uma mulher nua, ou uma anedota, ¢ uma super-
ficie plana recoberta de cores associadas segundo uma certa ordem»*’. Mas,
em Vasari, esta consciéncia da materialidade do objecto artistico, mais do que
antecipagdo da sua autonomia perante a representagio, contrabalancava antes
um processo mais decisivo e abrangente que a geragdo de Vasari j4 consagrava:
a de o objecto artistico ser mais do que isso. Esta constatagio deve por isso ter
sentido e direc¢do inversa a da frase de Maurice Denis. Neste era essa mate-
rialidade significante que se antecipava & representagdo. Em Vasari era a con-
sagrac¢do do processo cultural do Renascimento, da arte como manifestagéo do
belo e da ideia e como actividade «liberal». Era o elogio laico ao artista como
cidaddo ilustre e liberal*® que atravessava e fundamentava as Vite. Mas o que
também estava em causa € que as artes visuais ndo eram apenas materialidade e
actividade manual, mas também espiritual. Um novo sistema de representacdo,

44 Para sintese da tratadistica renacentista, ¢f. Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de la estética. HI. La
estérica moderna 1400-1700, Madrid: Ediciones Akal, 1991, pp.70-79.

45 Cf. thidem, pp.72-76.

46 Giorgio Vasari, Vite dei pittori, scultori e architetti, cit. In Diciondrio de Estética (direcgiio de Gianni
Carchia e Paolo D’ Angelo), Lisboa: Edigdes 70, 1999, p.17.

47 Maurice Denis (com o pseudénimo de Pierre Louis), «Définition du Néo-Traditionnisme», in Arf ef
Critique, Agosto 1890; cit. in Lionello Ventun, Op.ci¢., p.241.

48 Numa tradigdio que ja vinha de Dante, Boccaccio e Petrarca, mas que se iria armiscar na especificidade
artistica a partir do século XV. Foram os exemplos de Filippo Villani que escreve no inicio do século
um livro sobre as origens de Florenga e dos seus mais ilusires cidad@os, com destaque para os pintores
¢ escultores; de Anténio di Tuccio Manetti (1423-1497) a quem se atribui a primeira monografia de um
artista, neste caso de Brunelleschi; trabalhos semelhantes foram executados por Mercantonio Michiel para
Veneza e Pietro Summonte para Napoles; registe-se ainda o segundo livro dos Commentari de Ghiberti,
dedicado aos melhores pintores ¢ escultores italianos entre os séculos XIV-XV. Para sintese cf. Germain
Bazin, Op.cit., p.11-24. Para desenvolvimentos de uma dimensio politica deste elogio e as suas implicagdes
na génese da nogdo virtuosa de «Renascimento» e da pejorativa de «Idade Médian, cf. Jacques Heers,
Op.cit.
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assente no equilibrio entre o real e o ideal, assumia as coordenadas desse novo
estatuto.

No Renascimento, o desenho tornava-se a mediagio entre a ideia interior e a
representacio exterior. O escultor Lorenzo Ghiberti observara que a escultura e
a pintura, quando valorizadas pela «teoria do desenho», nio eram s6 acto e ma-
téria, mas também teoria e raciocinio*. Leonardo da Vinci, numa frase famosa,
afirmou que o «desenho ¢ coisa mental», considerando dai que «as obras que o
olho ordena & méo sdo infinitas»™. Zucccari falaria em «desenho interior» que
chegaria a referir-se como «um signo de semelhanga divina», como «o segundo
Sol do Cosmos» € a «segunda natureza criadora»®'. As «artes do desenho», que
seriam a pintura, a escultura e a arquitectura®, emergiam com outro estatu-
to que procurava ultrapassar o proprio complexo medieval e apresentavam-se
para a Era Moderna como as «Belas Artes». O desenho permitia uma dimensio
projectual, que se antecipava na representagio antes da prova do real ¢ uma
perfeicdo que ultrapassava o real. Se as Artes visuais eram valorizadas porque
imitavam a realidade exterior, eram valorizadas ainda mais porque triunfavam
sobre a natureza ao aperfeigoa-la.

O desenho, mediador da ideia (abstrac¢io) no mundo sensivel, e a incorpo-
ra¢do da geometria e da Optica pela perspectiva na representagio, cruciais na
estratégia da tratadistica renascentista, foram os elementos decisivos na valori-
zagdo das trés artes visuais fundadoras das Academias de Belas Artes. Estas ja
ndo eram as artes mecanicas da Idade Média e adquiriram outro estatuto, mas
ndo estava resolvida a dimenséo abstracta. No seio das Artes Visais fundava-
se outra clivagem, uma segregacio hierdrquica que iria separar a Arte (Belas
Artes) € o Artesanato. Se as primeiras formaram as Academias, as segundas
mantiveram-se numa dimensdo, quanto muito, corporativa. Se o termo «artes
liberais» caia em desuso no século XIX passando a dominar as Belas Artes®,
neste século estabelecia-se a hierarquia entre as «artes maiores» ¢ as «artes me-
nores» que tedricos como William Morris ou Alois Riegl, por vias diferentes e
nos finais dessa centiiria, se esforgariam por anular — €, como isso, valorizavam
uma tradi¢do decorativa ndo representativa. E, com este esforgo, estaremos his-
toricamente & beira da questo da arte abstracta. .

49 Cf. Lionello Venturi, Op.cit., 81.

50 Leonardo da Vinci, Trattaro, cit. Erwin Panofsky, Op.cit., p.202,

51 Zuccari, fdea, If, cit. Erwin Panofsky, Op.cir., p.86.

52 «Dado que o desenho, pai das nossas trés artes... extrai de uma multiplicidade de coisas um julgamento
universal andlogo a uma forma, ou melhor, a uma ideia das coisas da natureza, (...). E como esse
conhecimento forma no espirito esta realidade que, ao ser expressa pela mio, chama-se desenha, podemos
concluir dai que o proprio desenho ndo € mais que a expresséo ¢ a manifestagdo evidentes do conceite que
estd no nosso espirito e que os outros imaginaram ¢ o produziram no seu, gragas a ideiar. Giorgio Vasari,
Vite dei pittori, scultori e architetti, cit. Erwin Panofsky, Op.cit., pp.60-61, 204.

53 Cf Etiecnne e Anne Souriau, «Abstrait/Abstraction», in Vocabulaire d'esthétigue, Paris: Presses
Universitaires de France, 1999, p.168.

23



Fernando Paulo Rosa Dias

Curiosamente, foi no tempo barroco ¢ das Academias que as artes decorativas
néo figurativas se tornavam artes menores ndo recebendo o estatuto de abstrac-
tas, nem sequer uma dignidade da arte que estava destinada a uma pintura de
historia, centrada nas ac¢des humanas e de fortes justificagdes literarias. Neste
sentido, a abstrac¢do enquanto alegoria, com sentido mais literario, apresenta
analogias com a pintura, no sentido em que estas apresentavam iconografias
densas. Pode-se considerar que a alegoria era um modo de abstrac¢do da pin-
tura figurativa barroca ¢ académica. Contudo, esta nio estava marcada por um
sentido moderno ndo-representativo, mas exactamente desenvolvia uma con-
ceptualizagdo a partir de uma representagdo que se opunha a uma abstracgio
formal desvalorizada como decorativa. Através da ideia inferior™, marcante no
Renascimento e no Maneirismo, e da alegoria, no Barroco, uma dimensdo abs-
tracta residira no mundo das artes visuais dominado por um sistema mimético
de representagio.

A «Estética» e a autonomia da gnoseologia inferior

«O fim da estética é a perfeicdo do conhecimento sensivel como tal,
portanto, da beleza. Ela deve evitar a imperfeicdo do conhecimento
sensivel como tal, portanto, da fealdaden,

Baumgarten, in Estética Tecrica, paragrafo 14

«Q que ¢ de facto a abstracgdo, sendo uma perda? ».
A. G. Baumgarten, Estética Teorica, paragrafo 260

Propomos outra linha de reflexdo que pode ser efectuada recuando para a
génese da «estétican. Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) fundou a
«estética» apresentando-a como uma «ciéncia do conhecimento sensivel ou
gnoseologia inferior», uma ciéncia do belo que se separava das outras partes da
filosofia como uma «irmd mais nova da logica»: aesthetica est scientia cogni-
tions sensitivae®. Esta faculdade cognitiva inferior, sendo sensivel e marcada
por representagdes ndo distintas, separa-se da faculdade cognitiva superior da
razdo e da logica. Embora sendo inferior, a autonomia da estética atenuava-a
de um tradicional estado de submissdo & razdo. Ao ser auténoma ela ¢ tambem
necessaria para o saber, ou seja, a gnoseologia inferior € tdo humana como a
superior, ndo lhe ¢ redutivel nem pode ser por ela ultrapassada porque lhe €
auténoma (no sentido em que, embora a raziio seja superior a estética, ndo a
pode substituir). Tal como a groseologia superior, a estética ¢ também co-
nhecimento, mas ligado as propriedades sensiveis das coisas, ao seu mergulho

54 Esta nogéio encontra malor expressdo em Direr, Lomazzo e Zuccari, Cf. Erwin Panofsky, Op.cit., pp.B4-
88, 95-98, 118-124. )
55 Cf. A. G. Baumgarten, Esthétiqgue, Paris: Editions I'Herne, 1988, p.121, 127,
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nesse mundo extensivo (a «coisa extensivan ou res extensa) de que falara René
Descartes (1596-1650).

Segundo Baumgarten, a estética refere-se a representacdes extensivamente
mais claras que se apresentam a sensibilidade como uma totalidade de rela-
¢des”’, articulando uma claridade extensiva das representa¢des individuais li-
gadas a uma diversidade sensivel, através de um certo grau de perfeicdo. Esta
perfeicdo € um fim em si, numa autonomia ligada ao sensivel, relativo a re-
gras proprias de articulagido da multiplicidade sensivel. A analogia com a razio
{analogon rationis) permite uma similaridade a razdo no ambito do sensitivo ¢
do intuitivo, momento em que o mundo sensivel se parece querer libertar da in-
ferioridade relativamente ao mundo inteligivel. Era essa analogia com a razdo
(analogon rationis) que permitia fundamentar um conhecimento especifico no
ambito sensitivo € intuitivo. Por outro lado, a estética provocava a auto-reflexi-
dade e autonomia da arte, fornecendo elementos para esta supor libertar-se da
tradicional inferioridade relativamente ao mundo inteligivel.

Sendo um conhecimento claro e consciente (portanto, nio obscuro € irracio-
nal) ele contém, no entanto, um fundo confuso e intuitivo, ndo distinto como
o discurso filosofico logico e conceptual: «Precisamente porque os objectos
estéticos s3o manifestagdes sensiveis ¢ ndo representagdes racionais, o conhe-
cimento logico-formal atribui-lhes obscuridade»®. A autonomia perante a razio
logica, permite devolver a relagdo sensivel a possibilidade de ordem e perfei-
¢do préprias, uma possibilidade de claridade propria sem ingeréncia da razdo.
Como uma das faces do projecto iluminista, a estética tratava de iluminar e or-
denar um campo proprio do sensivel e do mundo extensivo. Neste sentido, a sua
autonomia € também uma protecgdo perante um juizo racional de heranga car-
tesiana. Apesar de ser gnoseologia inferior ela recuperava um estatuto que em
subserviéncia a puro espago racional ndo teria, apresentando-se assim também
como um esforgo de ligacdo entre herangas racionalistas (por via iluminista) e
empiristas. No fundo, tratava-se de levar o iluminismo 4 extensdo individual
do mundo sensivel, através de outra gnoseologia auténoma relativamente ao
dominio da universalidade conceptual.

Contudo, algo mais estd ja dito em Baumgarten: as proprias perfei¢des esté-
ticas sdo irredutiveis na sua imanéncia ao mundo extensivel e sensivel, sendo
a sua perfeicdo ndo uma universalidade distinta, mas resuitado das relagdes
internas a essa extensdo sensivel ou uma totalidade de relagdes oferecidas a

56 Cf.: «Cada substincia tem o seu atributo principal: o da alma é o pensamento, e o do corpo € a extension,
«N#0 € 0 peso, nem a dureza, nem a dor, etc., que constitui a natureza do corpe, mas so a extensdon; ou: «A
substdncia corporal ndo pode ser concebida claramente sem a sua extensfior. René Descartes, Principios
da Filosafia (Principiorum Phifosophiae), Lisboa: Edigdes 70, 1997, pp.46, 60-63.

57 Cf. Javier Amaldo, “Ilustracién y enciclopedismo™, in Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas, volumen 1, Madrid: Visor, 2000 (2" edigio), p.69.

58 lbidem , p.67.
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percepcéo sensivel. Ou seja, a perfei¢do estética ndo se reduz & sua conceptu-
alizacdo. A questdio € que ela refere-se a representagdes extensivamente mais
claras (superando a confusdo e irracionalidade), representagdes essas que se
apresentam a sensibilidade como uma totalidade de rela¢des™; ou seja, a esté-
tica articula uma claridade extensiva das representagdes individuais ligadas a
uma diversidade sensivel.

Na gnoseologia inferior, a sensagdo apresenta-se como cogrigdo € como
imaginacdo, ambas articuladas para permitir a sua emancipagdo como forga
produtiva. Por um lado é conhecimento (cognigdo) de «representagdes nido
distintas». Tendo autonomia do conhecimento da gnoseologia superior reve-
la também por analogia (analogon rationis) com esta (a analogia estabelece
uma relagdo salvaguardando a autonomia) uma possibilidade de perfeicdo. E a
imaginag¢do que possibilita observar a perfeigio fazendo ligagio (por analogia)
com a logica. Esta perfeicdo é um fim em si, numa autonomia ligada ao mundo
extensivo ¢ sensivel, relativo a regras proprias articuladas na sua multiplici-
dade. Aperfeicoando o confuso que néo deve ser confuso®, ela torna-se a base
do prazer estético. Enquanto intui¢do ela encontra a totalidade no individual®'.
E essa analogon rationis que permite uma similaridade a razio no dmbito do
sensitivo e do intuitivo, momento em que o mundo sensivel (a estética) se pa-
rece libertar da inferioridade relativamente ao mundo inteligivel.

Apesar da natureza inferior do conhecimento sensivel, que ndo apresenta
certezas inquestionaveis € necessarias como no conhecimento légico, ele apre-
senta o seu proprio grau de perfei¢do que € a beleza. Sendo também um dos
modos de acesso a verdade, ndo se demonstra pela légica tendo, contudo, re-
gras proprias discernidas por analogia com a razio, sendo conhecimento vivo
do objecto. A arte capta a «unidade perfeita» da beleza do objecto. A estética
ndo se reduz a uma mera técnica para efeitos de um belo superior e separado,
mas concep¢ao € significagdo do belo. O belo, forma-se verdade enquanto per-
feicdo manifesta no sensivel, pelo que a estética baumgartiana implica uma
identidade entre beleza, perfeicio e forma sensivel. A verdade estéticoldgica
referida por Baumgarten, sendo subjectiva e ligada ao sensivel, ¢ apenas uma
verdade logica e moral em «sentido alargado», justifica-se por acerto com um
certo grau de perfei¢do, por diferenciagio com a verdade metafisica, objectiva
e logica no sentido abstracto®. Dai que, se a «verdade esteticologica» se liga
a perfei¢do material da verdade, ela recupera essa ligagdo 4 matéria que a abs-
tracgdio perdia®.

59 Cf. fhidem, p.69.

60 Cf. Elio Franzini, A Estética do século XVII{, Lisboa : Editorial Estampa, 1999 pp.158-161.

61 Cf. Javier Amaldo, Op.cir., p.68.

62 Cf. A. G. Baumngarten, Op.cit., sec¢iio XXXI1V, pp.197-204,

63 «Je pense pour ma part qu’il est déja possible aux philosophes de voir avec la plus grande clarté que la
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Tal autonomia da groseologia inferior encontra dignidade exactamente en-
quanto finalidade da estética, quando lhe € permitida essa perfeicdo que ¢ a
beleza. Ela tem regras proprias que nio sdo meramente técnicas nem sdo redu-
tiveis 4 correcgao racional de conceitos logicos, visto serem inerentes a uma co-
eréncia interna do sensivel (o consensus phaenomenon), a uma unidade € con-
formidade das partes do extensivel sensorial que fundamenta a beleza. Trata-se
de uma unidade na variedade, de uma ordem no extensivo ou uma coesdo do
confuso, onde se torna possivel ao sensivel apresentar a referida analogia com
a razdo (analogon rationis). Oposta a claridade intensiva da ciéncia que € um
entendimento formal e distinto, portanto, que generaliza porque esta liberto da
extensdo sensivel, a estética € uma ciéncia (ars) e um saber (logos) proprios ao
mundo em extensio (res extensa), uma «epistemologia da sensibilidade»®.

A fungdo da estética como teoria deve ser estabelecer o que € a beleza, vista
como perfeicdo do mundo sensivel. Embora sendo por natureza contingente, a
beleza, quando perfeita, torna-se universal e partilhada. Ou seja, é na perfeigio
que lhe é permitida a consensualidade. A beleza resulta do acordo dos elemen-
tos sendo sempre resultado da multiplicidade a que a sua exposi¢io sensivel
€ extensiva obriga. A estética herda esse confronto de um conceito universal
num objecto individual, uma determinagdo absoluta no particular. A estética
ndo pode fazer abstrac¢do do particular sensivei e extensivel, pelo que o objec-
to belo é «nfo conceptualy, comunicando sem conceito (aspecto que anuncia
Kant), apresentando uma «legalidade prépria», uma unidade na diversidade
que pode ser comunicavel, sempre assente numa «subjectividade sensivel»®,
Em resumo, a riqueza e variedade do belo ndo pode ser legitimado pela razéo
exactamente porque depende do mundo extensivo e sensivel. Portanto, ndo se
decide por separa¢io (abstracgdo) do mundo sensivel, mas por necessario vin-
culo a uma manifestacio sensivel.

Marca do iluminismo alemao (4ufkldrung) a Estética nasceu quando no pen-
samento filoséfico germinava a crise da metafisica, levando a perda de uni-
dade e universalidade, ¢ as autonomias disciplinares ¢ cientificas sequentes.
Preparava-se um desenvolvimento (consagrado com Kant) em que o belo dei-
xava de dever o seu julgamento & verdade ou ao bem, au pondo as coisas de
outro modo, estilhagava-se a Kalocagatia platonica, em que o belo (kalo) se
vinculava a um bem moral ¢ a uma finalidade conveniente®, para se determinar
um lugar proprio de julgamento do belo (perfeigio) de um campo sensivel.

connaissance et la vérité logique doivent payer par une importance perie de perfection matérielle tout se
qui leur conféere une exceptionnelle perfection formelle. Qu’est-ce en effet que I’abstraction, sinon une
perte ?». hidem, p.201 (parigrafo 560)

64 Jean-Yves Pranchére, «L’invention de I’esthétique», in A. G. Baumgarten, Op.cit., p.10.

65 Cf. Luc Ferry, Homo Aestheticus. L'Invention du Goit & L'dge Démocratique, Paris,Grasset, 1990,
p.109.

66 Cf. Raymond Bayer, Historia da Estérica, Lisboa: Editorial Estampa, 1979, p.43-45.

27



Femando Paulo Rosa Dias

Contudo, o complexo originario da gnoseologia inferior acentuava-se com a
estética idealista de Hegel, para quem a forma seria aparéncia sensivel que con-
tinha um contetdo que era a ideia. Por um lado Hegel separa a forma da ideia,
numa tensio sobre 0 modo como a forma pode conter a ideia. Neste esforgo,
Hegel utiliza muito os termos abstracgdo (relativo a forma) e separacdo®. Esta
separagdo deixaria marcas decisivas no simbolismo e ndo ¢é dificil aceitar que
na génese da arte abstracta houve continuagées do idealismo e do simbolismo,
onde ja se manifestava uma nostalgia da forma perante a ambic¢io da ideia;
aceitando-se a tese de que os fundadores da abstracgio foram continuadores do
simbolismo®.

Procuramos, com esta explanagao, defender que a arte abstracta emerge de
uma luta de libertar a arte do seu complexo de origem, de pertenga ao mundo
extensivo (sensivel), luta contra si que culminaria na conquista de uma nogéo
propria de abstracgdo vinculada as artes visuais (e ja ndo a filosofia e a epis-
temologia), ou seja, a elaboragdo de uma arfe abstracta. Ela concebeu-se na
algada de uma autoridade assente na sua autonomia e valorizagdo como respos-
ta a inferioridade gnoseoldgica a que antes estivera remetida. Como estratégia
destruiu o anterior e secular sistema de representa¢do que ajudara a construir
0 seu estatuto ¢ autonomia, mas que ainda se subjugava a uma ordem metafi-
sica®. Por isso mesmo, o seu esforgo so podia ser radical, assente em supturas
com essa tradi¢io, tormando-a marca extremada das vanguardas. A ideia de uma
abstraccdo néio radical é fraca para a propria ideia de arte abstracta. Ela consa-
gra a autonomia dos elementos artisticos em articulagdo com as rupturas das
vanguardas culturais, conjugando-se com essa redugdo ao significante, com o
material na sua dimensdo mais sensitiva’ ou a uma depuragio extrema, 0 que,
Jjuntamente com o corte com a realidade representada, foi um dos aspectos mais
marcantes da questio da arte abstracta’.

Consideramos assim que a contribui¢do da estética para a autonomia da arte,
circunscrevendo-lhe um espago de proprio de auto-reflexdo e determinagio,
porque manteve atavicos complexos de inferioridade perante a razdo ¢ perante
o préprio esforgo de se depurar, acabou por alimentar a radicalidade do processo
da arte abstracta, ampliada pela sua decisiva contribuigfio para o fim do anterior

67 Sobretudo na parte da sua Estética : «La beauté extérieure de la forme abstraite et de 'unité abstrzite de
la matiére sensiblex, in Hegel, Esthétigue, Paris: Librairie Générale Frangaise, 1997

68 Cf. Alain Besangon, Op.cir., p.19.

69 Tivemos oportunidade de trabalhar esta questdo nos primeiros capitulos na nossa tese de doutoramento,
com o titulo geral de A Nova Figuracdo nas Artes Plasticas em Portugal (1958-1975), da qual aguardamos
respectivas provas.

70 Cf. Fabrice Midal, Petir traité de la modernité dans !'art, Paris: Pocket, département d’Univers Poche,
2007, pp.104-115. Foi devide a esta questio que alguns artistas plasticos rejeitaram a expressdo «arte
abstracta», preferindo «arte concretan, tais como Theo Van Doesburg em Manifesto de 1930 ou Kandinsky
nos seus Ultimos escritos. Cf. Georges Roque, Ou ‘est-ce que !'art abstrait? Une histoive de abstraction
en peinture (1860-1960), Paris: Editions Gallimard, 2003, pp-130-134.

71 Cf. Georges Roque, Op.cit., pp.121-122,
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sistema de representacdo e desejo de elaboragdo de um novo. Ironicamente,
a abstrac¢do que sempre se fundamentara por separagio do dado sensivel, no
ambito das artes plasticas passava a «querer dizer construido a partir de formas
sensiveis e por uma espécie de depuragfio destasy» ™.

A «arte abstracta» como retaliagdao da gnoseologia inferior

O processo de caminho para a arte abstracta, desde finais século XIX e de-
pois prolongando-se nas primeiras décadas do século seguinte, relacionava-se
com o fim de um sistema de representagdo mimérico. As artes visuais nio po-
diam separar o seu objecto de arte do mundo sensivel, mas podiam libertar-
s¢ do mundo exterior referencial enquanto motivo representado. Nos finais do
século XIX, o termo «abstracgdo» era utilizado entre pintores ndo condizendo
tanto com a ndo-figuragdo, mas mais com a ndo referenciagdo. Nos didlogos
entre Van Gogh e Gauguin, pintar sem modelo seria abstraccdo. Num sentido
de separacdo da realidade, encontramos ai uma constelagdo semantica que se
associava ao sonho, 4 pintura de memoria (sem modelo-referente), ou mesmo
a doenga ¢ loucura™. O que entendemos nesta nova genealogia semantica de
abstracgdo € que ela nascia ligada ao fim de uma pintura vinculada a uma tra-
dicdo do «pintar pelo natural»™, portanto, a uma demissio de re-apresentacdo
de um mundo pré-existente. Cedo, esta no¢do de abstraccio vinculada as artes
plasticas, era associada a obra hermética ou que ndo se consegue fazer enten-
der. Numa inspira¢do hegeliana, em que a obra de arte seria a materializagdo
da ideia, a auséncia ou incapacidade dessa materializagdo no sensivel tornaria a
obra incompreensivel” e, dai, abstracta.

Na segunda metade do século XIX, € no dmbito da estilizagdo que marcaria
a Arte Nova, determinados estudos sobre motivos decorativos trabalharam um
interesse por elementos visuais ndo representativos, das quais se destacaram as
publicages Grammar of Ornament (1856) de Owen Jones, com cem ilustra-
¢bes de Christopher Dresser atentas aos padrdes mouriscos e japoneses, Hints
on Household Taste in Forniture, Upholstery and Other Details (1868) de Char-
les Lock Eastlake, que estilizava motivos vegetalistas, ou o elogio da linha pura
em Line and Form (1900) de Walter Crane. Em Franga destacaram-se Charles
Blanc com Grammaire des Arts du dessin (1867) e Grammaire des Arts Déco-
ratifs (1881) ou Bourgoin com Grammaire élémentaire de |'ornement (1881)™,

72 Cf. Alain Bonfand, 4 Arte Abstrata, Sdo Paulo: Papirus Editora, 1996, p.15.

73 Cf. Georges Roque, Op.cit., p.37 (32-44),

74 Pensamos na expressio de Francisco de Holanda que faz titulo de um dos seus dialogos. Francisco de
Holanda, De Tirar Polo Natural, Lisboa: Livros Horizonte, 1984, p.13.

75 Cf. Georges Roque, Op.cit., p.46-49.

76 Cf. Ibidem, pp.352-355. Estas gramaticas revelaram-se muito produtivas no ambito do design &, sobretudo,
das artes graficas, campo onde tém sido mais estudadas. Apontamos assim para o estudo de Enric Satué, £/
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No espago cultural alemdo e austriaco surgiram contribui¢ées importantes num
ambito mais tedrico sobre a arte ndo figurativa. Destes destacam-se os herdei-
ros dos tedricos da «pura visibilidade» do século XIX, Alois Riel (1858-1905) e
Heinrich Wollflin (1864-1945), defensores das artes decorativas ou de uma arte
sem nomes’". Registe-se ainda Wilhelm Worringer (1881-1965), que foi dos pri-
meiros a trabalhar especificamente o conceito de abstracgdo no dmbito da teoria
da arte, alguns anos antes da emergéncia da nogdo na produgdo das artes visuais
¢ na histéria da arte’™. Mais tarde, a Psicologia da Forma, atenta 4 percepgio
visual, encontrava af uma estrutura e uma linguagem préprias, de que se salien-
taria para a teoria da arte o contributo de Rudolf Amheim (1904-2007)".

As «Belas Artes» adquiriam dignidade e estatuto sempre ensombradas pelo
complexo de serem mundo concreto. No dmbito das artes visuais, a arte abs-
tracta surgiu nesse contexto como um paradoxo, porque ndo podia executar 0
acto de separagdo (de abstrair) da sua realidade concreta, tendo que se fazer,
e foi esse o seu sentido, por separacdo do referente, pelo que «foi necessario
referir pictoricamente o referente para tornar possivel a sua negacio total»™. A
ndo-figuracdo aniquilava apenas a famosa imitagdo de segundo grau de que fa-
lava Platéio (a imagem-pintura como cdpia de uma realidade-referente que por
sua vez & copia das Ideias-arquétipos®'.), mas ndo o facto de o objecto artistico
se oferecer sempre como extensdo do mundo sensivel ¢ de ser particular.

A arte abstracta consagrava a arte pela arte na plena autonomia do signifi-
cante. O significado dobrava-se sobre o proprio significante para se justificar
nele, colocando de fora o referente para valorizar uma «presenga originaria»®.
Tal ¢ perceptivel nas duas orientagdes fortes da histéria da arte abstracta: uma
na auto-suficiéncia e autonomia da expresséo pura ou do gesto, que poderiamos
considerar uma abstrac¢do impura, porque o gesto e matéria séo indices ou re-
siduos do mundo, de corpos € matérias, ou seja, de existéncias concretas; outra
do significante puro, assente na forma ou estrutura, numa tendéncia geomeétrica

Desefio grdfico, desde los origenes hasta nuestros dias, Alianza Editorial, Madrid 1985.

77 Para sintese de Walflin ¢ de Riegl e as suas ligagdes a «pura visibilidade », ¢f. Germain Bazin, Op.ciz.,
pp.127-148.

78 Wilhelm Worringer, Abstraccion y Naturaleza, Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 1953, p.19-27.
Contudo, consideramos que nesta polaridade estdio a base das suas principais orientagdes da historia da
arte abstracta: a Abstraktion na base da abstraccio geométrica € a Einfithlung na base do expressionismo
abstracto. Cf. Fernando Rosa Dias, «Introdugio ao Espressionismon, in As Artes Visuals e as Outras Artes.
As Primeiras Vanguardas — Actas das Conferéncias «Ciéncias dus Artess, n°l, Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas Artes, 2007, pp.11-28

79 Nas Escolas de Belas Artes ficou famosa a obra de Rudolf Amheim, Arte & Perceprdo Visual Umd
Psicologia da Visdo Criadora, Sio Pauio, Pioneira Editora, 1986.

80 José Gil, fmagem-Nua e as pequenas percep¢des. Estética e Metafenomenologia, Lisboa: Relogio
d’Agua, 1996, p.137.

81 Para sintese, cf, Marc Jimenez, «La critique de I"imitation», in Qu ‘est-ce que !'esthétique, Paris: Editions
Gallimard, 1997, pp.223-234,

82 Cf. France Farago, 4 Arte, Porto: Porto Editora, 2002, pp.7-9.
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que consideramos, em oposi¢do, uma abstracgdo pura, procurando reduzir a
gestualidade e anular a expressdo do gesto, para processar uma depuragio por
racionaliza¢do. Em ambas ¢ compreensivel avaliar a associagdo histérico-cultu-
ral ao processo € radicalizagdo das vanguardas. Foi algo surpreendente o modo
urgente como se desenrolaram os principais projectos abstractos nos anos 10
do século XX. Em pouco tempo Kandinsky chegou ao caos primordial da sua
primeira aguarela abstracta. Mais repentinamente Malevich chegou ao eclipse
do Quadrado Negro. Num processo mais lento de definigiio de uma estrutura
liberta da natureza, numa abstrac¢do de segundo grau ou para além da mime-
sis, Mondrian reflectia sobre um sistema pictorico sem representagiio e sem
natureza. Em todos eles (aos quais poderiamos juntar os planos ascendentes de
Frantisek Kupka, as janelas e discos érficos de Robert Delaunay ou as pinturas
raionistas de Mikhail Larionov) um fundo espiritual pejado de esoterismo e de
religiosidade simbolista® animava e justificava os projectos. Em todos eles a
tendéncia para «desaprender o visivel para apreender um novo invisivel»®,
«O som puro aparece em primeiro plano e a alma chega a vibrar de uma maneira abs-
tracta., mais complicada e mais «transcendenter. Eu chamo a percepgdo da «alma oculta»

de todas as coisas que vbservamos & vista desarmada, ao microscopio ou pelo telescopio, a
«visdo interiory

«Cada forma tem um contedido (som interior). Nao hd forma alguma, como de resto nada
existe no mundo que nada nos diga»
Wassily Kandinsky, Do Espiritual na Arte, Munique, 1912

«A ressondncia é portanto a alma da forma, que 5o ganha vida através dela e age do inte-
rior para o exterior. A forma é a Expressdo exterior do contetido interiors

«O Mundo estd repleto de ressondncias. Ele constitui um cosmos de seres que exercem
uma acgdo espiritual. A matéria morta é espirito vivor

Wassily Kandinsky, in «Sobre o problema da formay, in Der Blaue Reiter, 1912, reed. in Gramdtica

da Criagdo

«f...); a forma é a expresséio material do contelido abstractor

Wassily Kandinsky, in «A pintura como Arte Puraw, in Der Sturm, 1913, teed. in Gramdtica da
Criagdo

Emergindo duma tendéncia espiritual, a pintura abstracta de Wassily Kan-
dinsky fala de uma arte nascente da «vibragdo da alma» que cria o «elemento
interior», inalidade espiritual» que € o seu confetdo e que se exprime
na matéria exterior®. Perscrutando ressondncias nos elementos pictéricos pu-
ndinsky procurou nestes o sentido de um contacto mais intenso com o
mundo. Por isso, seu projecto de abstrac¢do ndo foi recusa da natureza, mas a
procura de umna relagéo mais penetrante com esta, num «misticismo misticon®

83 Cf. Ibidem, pp.194-196.

84 José Gil, Op.cit,, p.137.

85 Cf. Wassily Kandinsky, in «A Pintura como Arte Puran, in Der Sturm, 1913, reed. in Gramdtica da
Criagdo, Lisboa: Edigdes 70, pp.47-52.

86 Cf. France Farago, Op.cit., pp.200-201.
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decidido para além da mera mimesis, pesquisando «sob a pele da natureza, a
sua esséncia, o seu “conteiido”»*’, ¢ na aquisi¢do de uma faculdade «de ver
antolhos para além das aparéncias»®. A abstracgéo surgia assim desse contacto
mais intenso com o mundo, para 1a da epiderme das aparéncias, para exprimir
as suas leis cosmicas: «O tempo ha-de demonstrar que a arte “abstracta” nao
impossibilita a ligagdo com. a Natureza mas que, pelo contrario, é¢ maior € mais
intensa do que nunca o foi noutros tempos. (...) A pintura abstracta abandona
a “epiderme” da Natureza, mas ndo as suas leis, ou, permitam-me a expressio,
as suas leis cosmicas»®.

Comegando por explorar uma virtualidade absoluta do signo visual emergen-
te, em que nada ¢ e tudo pode ser, Kandinsky encontrava-se perante uma estru-
tura primaria da operag#o estética, em que a partir do caos das formas emergiam
os elementos visuais com dindmicas e ressonncias proprias. A forma e a cor
possuem uma natureza interior que actua de modo singular num campo visual
que se revela um lugar autonomo de forgas ¢ acontecimentos. Tém ressonancias
psiquicas misteriosas como a natureza. Por isso, uma cor (tal como o timbre de
um som) pode transmitir sensagdes € emogdes num estado puro que nada deve a
referéncias da realidade que lhe € exterior. Para Kandinsky tratava-se encontrar
essa «raiz profunda das leis da composigéo» que «& idéntica tanto para a arte
como para a natureza»™.

Tratava-se também de encontrar na imagem visual a mesma pulsdo vital
ndo representativa que a musica tinha, justificado no cumplice encontro entre a
«pintura sem tema» de Kandinsky e a «misica pura» do compositor austriaco
Arnold Schonberg no seio da Der Blaue Reiter. O «modelo de auto-finalida-
de»® da musica inspirava Kandisnky para uma diversidade de relages entre a
musica ¢ a pintura que lhe permitiu a constelagdo seméntica mais eficaz para
fazer accionar os sentidos ¢ justificagdes da sua pintura abstracta™. E também
neste ponto que melhor se manifesta a dimensao expressionista da sua abs-

87 Wassily Kandinsky, in «Reflexdes sobre a Arie Abstracta» (1931), in Cahiers d'Art, 1931, reed. in O
Fuiuro da Pintura, Lisboa: Edigdes 70, 1999, pp.35-40.

88 Idem, «Um novo naturalismo?» {1922), reed. in Gramdtica da Criacdo, Lisboa: Edigdes 70, pp.67-69.

89 Idem, in «Artigos de 1923-1943», cit. Walter Hess, Documentos para a compreensio da Arte Moderna,
Lisboa: Edigdo Livros do Brasil, s.d., p.1635.

90 Idem, in «Anglise dos elementos primeiros da Pinturan, in Cahiers de Belgique, Maio 1928, reed. in O
Futuro da Pintura, Lisboa: Edigdes 70, 1999, pp.25-31.

9] Javier Amaldo, «Analogias Musicais», in catilogo da exposi¢io: Analogias musicais — Kandinsky y
sus contempordneos, Madrid: Fundacién Caja Madrid; Museo Thyssen-Bormemisza 11 Fevereiro a 25
Maio 2003, p.28. Sobre a miisica de Schiinberg ¢ a sua ligagio ao expressionismo, cf. Tiago Cutileiro,
«Expressionismo e Miisica», in As Artes Visuais e as Qutras Artes. As Primeiras Vanguardas (Actas das
Conferéncias «Ciéncias das Artes», n°1, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas Artes, 2007, pp.35-
44,

92 Encontrado este espago proprio da pintura, vista como campo perceptivo proprio, o desafio tormava-se
também o de encontrar uma linguagem de acesso, uma semiologia da pintura: da vida interior das formas
e das cores. A teoria foi outro contributo do pintor, necessario a sua propria actividade pictérica, sendo
marcantes os livros Do Espiritual na Arte (1913) ou Ponto, linha e Plano (1926).
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Q.monmo ao encontro de reflexos da estética de Schopenhauer e Nietzsche, que
viram na misica, respectivamente, uma expressio directa da Vontade ou uma
dimensdo dionisiaca®.

A pintura de Kandinsky desejava-se como actividade exercida sobre a per-
cepgdo, em que o quadro, enquanto superficie enquadrada, é um campo visual
e perceptivo auténomo, carregado de tensdes e animagdes proprias, e ja ndo
espago representado e ilusorio. Tal espacialidade auténoma da pintura era des-
coberto pelas linhas, formas ou cores langadas no suporte como acontecimentos
justificados por uma necessidade espiritual. As fases abstractas de Kandinsky
sempre pesquisaram esse sentido viralista e semiotico dos elementos visuais.
Nas garatujas dos primeiros anos de abstracgio (1910-1914), emergentes de
uma improvisagio que uma «necessidade interior» justificava, sublinhava-se
a vitalidade das inscri¢des que se manifestavam como acontecimentos visuais
que decidiam a composi¢do. Na fase mais geométrica, coincidente com a do-
céncia na Bauhaus (anos 20), e apds passagem pela Russia (1914-1921) onde
assistiu ao sucesso do suprematismo de Malevich e aos primeiros anos do cons-
trutivismo, Kandinsky trabalhou poligonos geométricos como seres animicos
com vida propria. A fase final do exilio francés desenvolvia essa geometria a
uma organicidade signica de formas biomorficas. No se tratou nunca de en-
contrar uma forma pura, mas um fazer puro que descobria as formas na génese
de uma vida propria e as dispunha como uma espécie de signo primordial.

«A superficie quadrada marca o comego do Suprematismo, de um novo realismo colorido

o . ) como cria¢do abstracta»
Kasimir Malevich, «Consideragdes, 1914-1919», in Kiistlerbekenntnisse, s.d. {c.1924), cit. Walter
Hess, Documentos para a compreensdo da Arte Moderna

«Transfigurei-me no zero das formas e fui para além do zero em direcgdo a criagdo, isto é,
em direcgdo ao suprematismo, em direcgdo ao novo realismo pictorico, em direcgdo a criagdo
ndo figurativa»

Kasimir Malevich, cit. France Farago, Arfe

Kasimir Malevich (1878-1935) iniciou a abstracgdo por um exaltado e nii-
lista processo de ocultagio. A associagiio «alégica» entre elementos no quadro,
inspirada na poesia zaoum dos poetas futuristas russos, no adicionava sentidos
das imagens reconheciveis, antes subtraia a sua seméntita, desacreditando os
seus processo de funcionamento racionais. O quadro tornava-se afirmacéo do

_espago ¢ ndo do objecto. Em 1914 explorou varios poligonos monocromiticos

como vazios opacos dessa carga seméintica que se intrometiam no interior do
Jogo de sobreposi¢des, numa profunda subtrac¢do semantica que actuava com
o seu poder ocultador. Em 1913 colaborava na opera Vitéria sobre o Sol, com

93 Cf. m.,n:...mzac Paulo Rosa Dias, «Introdugdo ao Expressionismo», in As Artes Visuais e as Outras Arfes.
As Primeivas Vanguardas (Actas das Conferéncias «Ciéncias das Artess, n°1, Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas Artes, 2007, pp.25-26.
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musica de Mikhail Matiouchine e libreto de Alexei Kroutchenykh. Os cenarios
levavam-no a uma eleigdo cromatica do branco, do preto ¢ do vermelho, em
esquemas cenograficos que anunciavam o suprematismo.

Em 19135, Malevich apresentava em Sdo Petersburgo o Quadrado Preto so
bre fundo Branco, na derradeira exposi¢do do futurismo russo («0.10»), onde
Tatlin apresentava os seus contra-relevos e Malevich o suprematismo pictorico.
Apresentada no espago expositivo na posi¢do dos icones ortodoxos russos, o
Quadrado Negro era, por um lado, a ultima obra (por encobrimento total) do
anterior sistema de representagdo, como uma ocultagio extrema derivada das
subtracgbes e eclipses «aldgicas»; por outro, era também a primeira obra do
Suprematismo. A fungio do Quadrado Negro era de eclipse total de um sistema
de representagdo com a sua ligagiio a uma natureza exterior iluminada pelo Sol
—em que a «luz da noite», a luz interior e humana passava a iluminar um «novo
realismo». A forma opaca, compacta e completa do quadrado (como seriam
ainda o circulo € a cruz, utilizados logo de seguida), afirmava a plenitude e
repouso perfeito de uma forma minima. Numa espécie de époche formal, sem
necessidade de nada devido ao desejo de purificagiio, em que qualquer adigdo
seria diminuigdo™, em que qualquer significado seria irrisério perante a impos-
sibilidade de dizer a realidade suprema da pintura pura, a plenitude proposta
pelo Suprematismo so6 de podia determinar pela negativa, pela impossibilidade
de afirma-la através da mediagdo de qualquer signo. Neste limiar da forma,
ideia e percepgdo fundiam-se. Ja ndo havia decorativismo possivel, mas a pos-
sibilidade que se abria virtualmente perante o niilismo total da forma. Contra a
cultura como mera transferéncia de valores, tudo comegava de novo num fim-

limite sem retorno, lembrando com a vertigem do seu «grau zero das formas» e

abismo do «nada» a «dtvida negadora» de Decartes®*.

Na primeira versdo do quadro (c.1913-1914; nova versdo em 1923) sdo vi-
siveis as rachas do estalar da superficie pictérica devido a tensdo e diferente
secagem entre a camada negra e a cor que existiu debaixo, cor cuja contribui-
¢d0 para essa pintura foi tornar-se coberta e invisivel. Dai o negro estender-se
até um limite de cobertura quase total do campo visual, prestes a preencher
toda superficie ¢ a tornar-se monocromo. No limite ndio coberto, o branco (que
no Suprematismo passava a ser o novo fundo infinito, substituindo os limita-
dos fundos azuis) revela-se quase incapaz de se afirmar como fundo, para se
aparentar a2 uma moldura. O que seria fundo revela apenas uma margem que
permite a afirmagdo do quadrado negro ¢ a sua ndo coincidéncia com o campo
visual, mas também revela a autoridade e poder de eclipse desse quadrado ne-
gro. Deste modo, a abstracgdo surgia algo repentinamente em Malevich através

94 Cf. France Farago, Op.cit., pp.231-232,
95 losé Gil, Op.cit., p.140
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do processo de ocultagdo do quadrado negro, para logo se afirmar a questéio
Suprematista. No Suprematismo dindmico que se seguiria, a composi¢io ex-
pandia-se no acordo ritmico de poligonos de cores vivas, animados sobre fun-
dos neutros, e na total auséncia de objectos referenciavets.

Em 1917 pintaria Quadrado Branco sobre fundo Branco (1918), icone nu
e sem caixilho, no limiar minimo da oposi¢io: um quadrado num espago qua-
drado, numa oposi¢éo entre o branco e o branco, portanto, uma oposi¢do entre
o mesmo e 0 mesmo. A forma primeira do suprematismo, o quadrado, encosta-
se ao limite do branco-infinito, no limiar da vertigem da sua desaparigéo, do
limiar da forma antes do abismo do monocromo. Um quadro-limite em que a
forma aparece € escapa a0 mesmo tempo. Anular a pintura tornava-se meio de a
franscender e 0 suprematismo estava pronto para renovar o mundo. Neste rada-
revelado Malevich recusava todo e qualquer signo, numa abstrac¢@o absoluta e
limite para la da realidade. O niilismo da linguagem «transmental» e «alogica»
chegara ao ponto zero das suas subtracgdes, aos pélos limiares de uma absor-
¢do da Gltima figura ou do Gltimo icone — da transparéncia total, ou da sintese
aditiva da luz no quadrado branco, movimento contrario da opacidade total da
sintese subtractiva do quadrado negro. Em ambos estes polos absorventes, o
limiar-limite da forma e da cor encontrava um principio que se procurara no
Jfim-limite. No oposto ao Quadrado Negro, o Quadrado Branco significava o
proprio limiar do Suprematismo: «No vasto espago de repouso cosmico atingi
o mundo branco da auséncia dos objectos que € a manifestagdo do nada reve-

lado»®.
«(...) o simbolismo, ao situar a ideia acima da natureza (...), preparava a arte moderna»

Theo van Doesburg, 1917, cit. Charo Crego Castailo, Ef Espejo del Orden. El Arte y la Estética del
Grupo Holandés «De Stijl»

«Sendo a desnaturalizacdo wm dos pontos essenciais do progresso humano, ela é, por-
tanto, da maior importdncia na arte neoplastica. O poder da pintura neopldstica reside no
Jacto de ter demonsirado plasticamente a necessidade da desnaturalizagdo. Ela desnatura-
lizou tanto os elementos construtives como a sua composigao. E por esta razdo que ela é a
verdadeira pintura abstracta. Desnaturalizar € abstrair. Por meio da abstracgdo atinge-se a

expressdo pura abstracta. Desnaturalizar é aprofundary
Piet Mondrian, cit. France Farago, Arte

Mais demorado e meditado foi o projecto abstracto dePiet Mondrian (1872-
1944). Antes de desenvolver o seu projecto abstracto, uma prévia fase simbo-
lista culminava no triptico Evolugdo (1911) que apresentava trés hieraticos nus
femininos representando trés estados da ascensfio espiritual: uma heranga sim-
bolista, mas que servia de metafora ao desenvolvimento do projecto abstracto
que de imediato se seguiria. Depois assumiam-se duas herangas no processo
demorado de concepgio de um sistema (mais do que quadro) abstracto: a Fauve
na abstrac¢do da cor e a Cubista na abstracgio da forma, que eram apenas o

96 Kasimir Malevich, ¢it. in Dora Vallier, 4 Arte Abstracta, Lisboa: Edigdes 70, p.123.
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inicio de um processo quase ascético de depuracio.

Na série Arvore (1911-14) cada pintura era um degrau de superaciio das ex-
periéncias anteriores extraindo da coisa pintada a sua esséncia por simplicidade
sintética. Esta culminava na série dos Mais e dos Menos (¢.1917-1920) domina-
da pela linha recta, rigor estrutural de redugfo a horizontais (feminino) e verti-
cais (masculino), determinando um éngulo recto (cruz). Daqui desenvolvia uma
rigorosa ortogonalidade que fechava planos rectangulares. Este fechamento em
extensdo (de superficie) dos planos colocava um novo (e seguinte) problema: a
cor?. De inicio Mondrian pintou com cores veladas e translhicidas que ndo afec-
tassem a depuragdo estrutural, uma leveza cromética de modo a que contetido e
forma se encaixassem na desejada imobilidade estrutural e essencial

Na série Composi¢do chegou a restrigéio das cores puras primérias: vermelho,
azul ¢ amarelo que dialogavam com trés cores neutras (branco, preto e cinza
claro) A cor tornava-se sistema, recusando qualquer mistura. A cor apresenta-
va-se 0 mais possivel pura e espiritual, antes de ser cor do mundo e da vida. O
seu contraste visual depurava-se num processo conceptual que as apreendia por
depurag¢fio cromatica. O que funcionava era um contraste de quantidades da cor
no plano € ndo um contraste entre as cores. A composi¢io recusava a figura (nio
existia segregacdo da figura sobre um plano de fundo), apenas restando exten-
sdes de linhas ortogonais e de planos de cor, num desejo de harmonia formal.
Numa austeridade maxima e l6gica recusava-se o instinto e o devir da natureza,
num encontro (numa ordem superior) do Bem/Belo/Verdade. Enquanto o acaso
da natureza era o #rdgico € a desordem, a pintura era meio para um equilibrio
superior, cuja ordem e abstracgdo seria a fuga ao trdgico.

Num duplo processo de desnaturalizagio, de retirada da aparéncia do objecto
¢ do temperamento do artista®’, ambos acidentais e contingentes, o quadro pro-
cessava-se por depuragio, por retirada do que fosse representagio e expressdo
animica e vitalista, até¢ um minimo logico que teoricamente fornecia a sere-
nidade da justificagdo, até um resto que se encontrava depois de expurgada a
natureza empirica (o tragico) e onde esta se silenciava. Depurada de natureza
¢ de subjectividade, o quadro € um terceiro elemento cuja mediacio se efectua
por encontrar uma estrutura minima e exacta onde o espirito e a vida se unem
num plano superior, como na Ideia Absoluta de Hegel*™. Dai Mondrian ter ne-
cessitado de quase dez anos para uma travessia dialéctica de depuragio e exac-
¢do, em que cada avango so se efectuava quando encontrava justificagio, até
chegar a um sistema que se recusava a corromper pelas variagdes da natureza

97 Cf. France Farago, Op.cit., p.204.

98 E possivel avaliar em Mondrian marcages do simbolismo, da teosofia, do neoplatonismo € do idealismo
hegeliano, sobretudo nos primeiros anos de génese do neoplasticismo. Cf. Charo Crego Castaio, £/ Espejo
del Orden. El arte y la aetética del Grupo Holandés «De Stijl», Madrid: Akal Ediciones, 1997, pp.26-28,
99-110
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e do sujeito. Nesse sistema, a que seria fiel durante mais de vinte anos, tudo se
decide num acto de harmonia € equilibrio de relagdes puras (composi¢do) que
gere e decide a pintura numa estabilidade superior ¢ austera. O minimo da pin-
tura, a sua estrutura, nio s6 coincide com o seu sistema, como também gere em
proximidade a sua harmonia. O seu rigoroso sistema seria uma marca pessoal
que duraria mais de duas décadas para s6 sofrer alteragdes nas telas finais in-
fluenciadas pela grande metropole norte-americana e pelo Jazz: New York City
ou Boogie-Woogie (depois de 1942), pinturas que aceleraram o ritmo interno
da estrutura e que se expressavam de modo mais dindmico relativamente ao
anterior rigor intelectual.

Mondrian e Kandinsky realizaram uma abstrac¢do derivada da natureza:
o primeiro depurava até lhe restar um minimo estrutural e essencial, onde o
espiritual dominava o vitalismo natural e tragico; o segundo desagregando ¢
esquivando as aparéncias para activar um fundo vitalista e trdgico. Malevich
fez eclipse, apagando a natureza, em corte e anulagiio ou separagdo radical. No
suprematismo ja ndo ha natureza. Kandinsky explorou a forma emergente e
vitalista, Mondrian a estrutura tltima e essencial, ja sem forma e sem vitalidade
natural. Malevich explorou a forma ultima (quadrado negro e branco) e prestes
a desaparecer no seu limite. Kandisky considerava que ndo hd nada que nada
diga, pelo que em cada elemento significante a pintura diz sempre algo como
a natureza. Malevich pretendia esse «nada» niilista para encontrar um mundo
pictorico onde ja ndo funcionam as leis da natureza. Mondriam quis conquistar
esse minimo de funcionamento da pintura que coincide com a estrutura e que
em cada momento se diz a si proprio como sistemna.

As quatro décadas seguintes seriam ainda herdicas na histéria da pintura
abstracta. Nos 20 e 30, em que seria possivel incluir Mondrian, o Kandinsky da
fase Bauhaus e depois o Cercle Carré, o significante, ja posto a nu, procurou
uma linguagem ¢ cédigo proprio de dimenséo universal. No segundo pos-Guer-
ra, o informalismo oporia uma dimensdo individual, afirmando a existéncia e
a accdo assente na contingéncia radical, definido uma abstracgdo intuitiva e
vitalista. Herdeira de Kandinsky e do automatismo psiquico do surrealismo,
esta ﬁﬂ?.oo_.z.oc revelar as purezas do inconsciente, numa expressio imediata
e ms.o em que, desconfiada da razdo e da civilizagdo, revelava a crise da cultura
ocidental. Uma era um fendémeno de sociedade, a outra uma angustia individual
e subjectiva. Se a primeira mostrou o que a cultura ocidental do pds-Guerra
quis ser, propondo-se como saida utopica do seu estado presente, a segunda
mostrou o seu profundo desespero e mal-estar de espirito: «De um lado, a arte
como projecto, do outro, a arte como destino. A primeira censura-se-lhe o ser
abstracta, utopica; a segunda, o facto de se render sem combate. Depois tornar-
se-a palpavel que as correntes construtivistas que, com o seu projectismo a
todo o transe, s¢ propunham configurar “historicamente” o futuro da sociedade,
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careciam de relagdo histérica com a sociedade real; e que as correntes opostas,
anti-racionais, revelavam com extrema clareza a situagdo histérica de facto, por
mais contraditoria que pudesse parecer em relag@o a suposta coeréncia da histo-
ria. Mas que o projecto era verdadeiramente utopia ¢ que o destino era historia
0 hoje podemos afirma-lo»*.

Mas ¢ na plenitude da sua presenga que a arte abstracta encontra o seu aves-
$0, essa intransponibilidade em que se descobre agrilhoada ao mundo sensi-
vel. Tal ficou patente em manifestagdes informalistas europeias, sobretudo de
orientagdes matéricas. E o caso de Tapies que afirmou o ser-a/ da matéria tactil
e fenomenologica. Com este principio, a matéria ¢ muro e barreira afirmando-
s& como coisa com a sua opacidade e mistério, obrigando a ver e a assumir a
sua realidade, o seu «realismo integral» como «grau-zero» da abstracgio'™. Se
a arte ocidental, desde finais da Idade Média, apresentou um sistema de repre-
sentagdo com consideravel unidade, assente na caixa da perspectiva renascen-
tista, em que o quadro se abria como uma janela, portanto com uma abertura
da parede que nos oferece um espago de ilusdo, pode-se dizer que em Tapiés,
¢ sobretudo na sua produgio entre os de 1952 ¢ 1954, o quadro apresentava-se
«como parede ou muro» em toda a sua opacidade fisica e intrasponivel ao olhar,
confrontando-nos com a sua superficie rugosa e rude, com as suas marcas e
texturas reais, impedindo qualquer trompe !'eil. Ndo ha outra luz sendo aquela
que define a materialidade granular e dspera dessas superficies. E apenas a su-
perficie, enquanto pele plastica, que ¢ activada'®. O real matérico expressa-se
sem nos confrontar com a sua inacessibilidade de «coisa em si», na linha kan-
tiana, como algo irredutivel a nossa teorizagdo'®. Se Tapies fazia do excesso de
real um modo de superagfio do banal ¢ da quotidianeidade, um meio de alerta
de autenticidade do real, fazia-o porque colocava o observador perante uma
espécie de époche involutdria uma suspensdo de juizos tornados irrelevantes
¢ inadequados perante a realidade integral. O seu poder de apresentagdo fazia
com que uma pintura sem representagdo resistisse a nogdo de abstrac¢do para
impor a sua assomada de realidade.

O neo-dadaismo ¢ a redescoberta de Marcel Duchamp (1887-1968) coincide,
ndo por acaso, com o fim de um determinado papel histérico da arte abstracta.
As artes plasticas problematizaram a abstrac¢do de dois modos: a mais comum
por afastamento da figuragdo mimética, numa autonomia e auto-significagio
dos significantes. Esta ndo libertava o objecto artistico de pertencer, como ma-

99 Giulio Carlo Argan, cit. in Renato de Fusco, Historia da Arte Contemporénea, Lisboa: Editorial Presenga,
1988, p.147.

100 Dora Vallier, Op.cit., p.221,

101 Cf. Valeriano Bozal, Arte del siglo XX en Espafia Pintura y Escultura 1939-1990, Madrid: Espasa Calpe,
1995, pp.304-305.

102 Cf Mario Pemniola, E! Arte y su Sombra, Madrid: Ediciones Citedra, 2002 (Torino: Giulio Einaudi
Editore, 2000), pp.19-26.
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terial significante, ao mundo sensivel. A segunda procurou anular essa presenga
fisica alimentando uma dimensio conceptual: foi a arte ndo-retiniana de Du-
champ e os seus derivados conceptualismos. A primeira funcionava no espago
consagrado ¢ autonomizado da arte, procurando assumir o estatuto de arte, am-
bicionando a forma (ou estrutura) pura e ultima (Mondrian, Malevich); a se-
gunda questionava esse espaco, disputando o proprio estatuto da arte e fazendo
reavivar a tese do fim da arte de Hegel. O objecto ¢ realidade, para agir como
conceito. Ja ndo se trata de a partir da obra se justificar um conceito, mas de
um conceito (no limite, o da propria «arte») justificar o objecto artistico como
realidade e a arte como conceito'™.

A anestesia estética de Marcel Duchamp ¢ a letargia da dimensio sensivel,
posta de fora ou entre paréntesis, uma abstrac¢do outra, por conceptualizagio
que emerge da inutilidade da aparéncia. A inutilidade do famoso urinol (4 Foon-
te, 1917) ndo é s6 relativa a funcionalidade o objecto, mas também 2 indiferen-
ca estética das suas formas. A impureza funcional do urinol, de recepgio de de-
jectos liquidos, contrasta com a pureza mental de uma fonte ja liberta do acordo
sensivel das formas. Ja ndo € o objecto concreto que decide se € fonte nem se é
arte. E essa a radicalidade de 4 Fonte, a de que o objecto ja no tem qualquer
culpa, porque nio ¢ téckne (do grego, saber fuzer) nem opus (do latim, obra).
Ou seja, 0 objecto é proposto para algo para o qual nunca foi feito pelo que néo
se lhe pode imputar nenhuma culpa. A expresséo «bela forman (formosus, do
latim) ndo s6 revela a sua tautologia como se curto-circuita com Duchamp.

A entrada da década de 60, que era também o tempo da redescoberta de
Marcel Duchamp como figura mitica da arte do século XX, as novas figuragdes,
em que, de modo abrangente, poderemos incluir a Pop Art norte-americana
e inglesa, a figuracdo narrativa francesa ou ainda manifestagdes neo-dadais-
tas e o nouwveau-réalisme francés, demitiam a abstracgdo do seu protagonismo
vanguardista. Ser moderno deixava de fer que ser abstracto, € como que a
abstrac¢dio chegava a um fim histdrico (que era também do seu maior papel nas
artes plasticas) que a tornava desnecessaria. Sobretudo, perdiam pertinéncia as
querelas entre abstracgdo/figuracdo ou forma/contenudo. Contudo, apesar deste
fim culturalmente avaliado nos finais dos anos 50, a abstrac¢do continuou a sua
histéria numa sobrevivéncia que a situava para além do seu corolério historico.
Num primeiro momento, €la assumiu essa dimensio poéstuma, noutro assumiu a
citacdo da sua propria historia, ou seja, produzir arte abstracta ja ndo era chegar
a um #ada primordial, porque ela ja tinha uma memoria, um rasto alargado de
referéncias que situavam cada projecto.

«A micrologia ndo é a metafisica em pedagos (...)»
Jean-Frangois Lyotard, @0 Sublime e a Vanguarday, in @ fnumano. Consideragdeas sobre o Tempo

103 Cf. Hans Belting. L ‘Histoire de I'drt est-elfe Finie?, Nimes: Editions Jacqueline Chambon, 1989, p.85.
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O conceito de «citor» insere-se numa problematica mais ampla, tratada na
Tese de Doutoramento em Belas-Artes, especialidade de Pintura, intitulada:
«Pintura como Hipertexto do Visivel — Instaura¢do do Tecno-Imaginario do
Citor» onde aborddmos a crescente imersio tecnologica imposta a toda a hu-
manidade como inevitivel, necessaria ¢ desejavel, para a qual tém dado grande
contributo as tecnologias da informag¢do e comunicagio em estreita relagdo com
os dispositivos tecnolégicos de matriz digital, protagonizando a contaminagio
imagética que tem como axis mundi o computador e sua relagdo com todas as
actividades humanas.

Estamos cada vez mais familiarizados com o enorme ¢ profundo impacto
da crescente imersdo tecnologica. Progressivamente deixdmo-nos de interro-
gagdes quanto a «universalidade» das «manifestagdes tecno» e a sua invasora
monotonia circular.

O «citor» pode ser considerado como uma entidade emergente da cibercultu-
ra entendida como dimensdo «imaginotécnica», em que a raiz ciber € indissocia-
vel da artificialidade do «pensamento cibernético» que possui a particularidade
de construir modelos em qualquer dominio do conhecimento, indiferentemente
das categorias pré-estabelecidas, o que provoca a «invasdo» e interligagio de
dreas aparentemente afastadas das multiplas constelagdes disciplinares que fa-
zem parte do conhecimento humano. A nogéo de cibercultura articula-se com
a ideia de pdés-modernidade (Jean-Frangois Lyotard) como «limite», ou «pro-
blema» que veicula e anuncia a «vampirizagdo» dos contetidos, a destruigio
da autoria, a interrogacio sobre a originalidade, outras atitudes investigativas,
novas perspectivas geralmente destruturantes e inquiridoras das ordens institui-
das, gerando cascatas de micro-narrativas de tal maneira individualizadas que
podem surgir como mundos fechados a significagdo. Deu-s¢ a ruina da fungéo
tradicional da narrativa de transmisséo e produgdo de conhecimento.

Elaboramos ao longo da investigagdo um contexto de «caverna platonica
virtual» para expressar a alegoria da cibercultura, que segundo Pierre Lévy:

«(...)a cibercultura exprime a ascensdo de um nove universal, diferente das formas cul-
turais que a precederam na medida em que ele se constroi sobre a indeterminacdo de um
qualquer sentido global.» (outra maneira de dizer cibernética....)

Na cibercultura engendra-se a imagem do corpo tecnicizado, pois a exis-
téncia real tornou-se insuportavel. O desejo de tecnologia visa a procura da
individualiza¢do tecnoldgica e da construgéo da propria tecno-imagem, porque
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no mundo real é-se um «produto» descrito por nimeros de série de cartdes que
sd0 marcadores de instituigdes.

Quando falamos do «Corpo Amplificado/Terceira Mio/Brago Virtual» de
Stelarc que, na década de 80 e 90 teve papel de relevo na espectacularidade das
suas instalagdes e performances, confrontamo-nos com um corpo dito obsoleto
¢ com a necessidade de criar hibridos biotecnoldgicos que passam a habitar o
imagindrio das geragdes que nascem com 0s «computadores dentro de si».

A génese da cibercultura € uma consequéncia directa da Guerra Fria e do pa-
pel cimplice das Universidades (na década de 60) e dos programas das agéncias
e departamentos de defesa dos Estados Unidos que tiveram papel determinante
na crescente militarizagdo da sociedade. A arquitectura dos mundos virtuais e
das redes passaram a encarnar os «ndo lugares» virtuais desde os finais da de-
cada de 70, assumindo maior relevincia nos anos 80, fazendo a convergéncia
de toda e qualquer tecnologia digital de forma a ganharem a configuragio do
ciberespaco.

O ciberespago (William Gibson), ¢ um mundo habitado por corpos imateriais
digitais constituidos por «células» com o formato matricial de hipertexto que
pode simular e aproximar-se da plasticidade de um sistemna inteligente que se
readapta permanentemente em fungdo dos elementos que lhe séo fornecidos.

As visdes primordiais do ciberespago (Michael Benedickt - Cyberspace:
Some Proposals -1991), estavam contaminadas pela ficg¢fo cientifica cyber-
punk, ndo sabendo bem onde termina a ficgdo e comega a ciéncia, no entanto
«consentimos» em viver num «estado écrdi» altamente vigilante, eficaz e le-
tal, cuja naturalizagdo nos confunde com os «homens sem qualidades» (Mario
Perniola) permitindo alimentar a veleidade de sermos co-autores/co-editores
em quase todas as areas, bastando para tal, ter acesso a hardware e software
de topo, quando na realidade ja somos dispensados de qualquer participagio
individual na perspectiva de contributo intelectual ou colectivo, na poderosa
ciberindustria do pensamento, sendo projectados na «linkagem» dos contetidos
{copy/paste) e progressivamente implodidos nos bilides de células de hipertex-
tos. O imaginario passou a ser interpretado como ficheiro digital, transforman-
do a vida num «jogo interactivo», onde se aceita passivamente tecno-travestir
a existéncia, tal como na fotografia digital da autoria de Paulo Mendes, intitu-
lada: «L’art de vivre (portaityKen ¢’est moi, Barbie c’est moi, Action man ¢’
est moi» 1997/98, onde se reforga e ressalta a multiplicidade de mascaras que o
autor pode fantasiar ao infinito.

Ver uma imagem deixou de ser uma acto de fruigéo, ou de contemplagdo em
que a descoberta do ser provocava interrogagio existéncial num tempo dilatado
feito de humanidade. Tornou-se num exercicio de isolamento tecnolégico em
que se esta permanentemente exposto a «radiagdo» das tecno-imagens negocia-
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doras de estratégias intuitivas mais favoraveis, potenciadoras da orientagdo no
sistema.

As maquinas estio cada vez mais preparadas para receber o0 homem em mun-
dos virtuais construidos 4 imagem nostalgica do homem, isto € patente nos sis-
temas de Realidade Virtual que transporta o utilizador para dentro de mundos
digitais que mimetizam a realidade. A realidade virtual representa um territorio
extraordinario de estetizagdo do mundo digital, ao alcance de toda a humanida-
de, cuja palavra-chave é «interactividade» e permite ao utilizador sem qualida-
des, sem competéncias especificas, converter-se em «operador», assumindo a
aparente universalidade do acto criador.

O «citor» encarna a tese da instauragio do «tecno-imaginario», ndo como
unidade autoral individualizada, mas ja como agregado que prima pelo perfec-
cionismo tecnicista da visualidade dos mundos virtuais, totalmente gerados por
maquinas-computadores.

Propomos recentrar e teorizar sobre as hipdteses da «Instauragdo do Tecno-
Imaginario do Citor», revelando que a «materializagdo» dos hipertextos € con-
cretizada na convergéncia de todas as plataformas tecnoldgicas de matriz digi-
tal construindo entidades hiper-reais, que estdo a passar do estado virtual para
o de realidade concreta.

Temos consciéncia de que esta investigacdo € um acto mitodologico, inter-
pretado como 1ltimo momento teoricamente possivel de explicagdo humana
(Gilbert Durand). Uma espécie de «arqueologia do imaginario humano», na
qual se podem reconhecer estratégias intelectuais e estruturas de pensamento
que contrariam o discurso triunfalista da ciéncia e da oficialidade dos «choques
tecnologicos», choques esses so possiveis em culturas ahistéricas, em que o
«esquecimento de si» é uma constante colectiva e individual.

E neste contexto que apresentamos o conceito de «citon» como unidade com-
posta por um «mecanismo natural finalizado», ndo intervencionado ou melho-
rado, obedecendo a criagdo deste conceito 3 instauragdo de forma hibrida da
nogdo de cibernética que preconiza a comunicagdo entre humanos € maqui-
nas (Norbert Wiener), centrada na estratégia intelectual da cita¢do, mimetizada
pelo conexismo informatico (Roy Ascott) e assumindo a ideia de autor (Michel
Foucault), como identidade humana possuidora de um quadro seméntico inico
e especifico feito de vivéncia.

Tecemos um conjunto de considerandos a voita da ideia de «citor», dizendo
que este privilegia o entrelagamento conexista com a informagdo digitalizada
existente nas redes informaticas. Este entrelagamento pode caracterizar-se por
marés intempestivas de continentes de imagens interactivas, percepcionadas
pelos «olhos de scanner» que simultaneamente vigiam e sdo vigiados, podendo
aceder ilegalmente a cidades virtuais criptadas por poderes tradicionais, «pira-
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tiar» software e informagdes preciosas, «sentiny no corpo «sensagdes digitais»,
confessar-se a «avatares», ser iniciado em catedrais desaparecidas por progra-
mas tecno-espirituais, visitar e construir mundos virtuais, arranjar identidades,
participar em batalhas que nunca se deram, «tecno-morrer» varias vezes ao dia,
ser actor em filmes e jogar milhares de horas de videojogos, mudar de corpo,
sexo e rosto, enamorar-se por um protétipo de realidade virtual, ser operado
em Tomar por um «cirurgido-robd» que estava em Oslo, ser editor de revistas,
produtor discografico, tecno-artista, e possuir em cd-rom e dvd mais documen-
tagdo do que a maioria das bibliotecas publicas e privadas do século XX.

Podemos ser imersantes (Char Davies) na fruigdo e reconstrugdo virtual do
planalto de Gizé, bem como do Templo da Esfinge, tocar o rendring ¢ escolher
o tratamento inicial das superficies, observar e passear por entre as estatuas
(10) do farad Kefrén que existiam dentro do templo, engenhosamente refeitas
em 3-D, vivénciar digitalmente um mundo virtual que se expande € contrai em
tempo-real.

Uma das caracteristicas do «citor» radica no autor como principio agregador
de um discurso, e partilha da visdo de Michel Foucault que interpreta o papel
do autor «como principio de agrupamento do discurso», ou «unidade e origem
de significagdes», em que interferem as vivéncias e a sua historia no sentido da
«inser¢do no real».

O préprio corpo do «citor» faz parte da «carne da cibernética» em que a
nogdo de ser vivo é: «um mecanismo natural finalizadey. Adivinha-se, através
da fic¢do cientifica, a emergéncia de outras maquinas hiper-reais, mais huma-
nas do que os humanos. Organismos biotecnolégicos que podem despertar nos
humanos a humanidade perdida. Os actuais interfaces ja sdo mediadores discre-
tos, operam subtilmente passagens, poderiamos dizer que os «sentidos digitais»
assemelham-se aos «interfaces humanos».

Para o «citor» o corpo € representado como dispositivo-equipamento que
funciona como transmissor ¢ receptor, em que a informagéo ¢ despida de qual-
quer ruido ou subjectividade. Este novo estatuto indiferenciado — categoria dos
«mecanismos-organismos naturais finalizados» - considera o homem como
uma possibilidade de «arquitectura», uma variante combinatéria extremamente
complexa, mas que ¢ passivel de réplica.

Num futuro préximo as corporagdes «Bio.Comy», possuirdo um dominio bio-
tecnoldgico, ancorado, inicialmente em «alcateias de cientistas», mas que futu-
ramente poderdo replicar qualquer mecanismo natural finalizado sem o «ruido»
da interferéncia humana.

O «citor» deixou de acreditar «na imposi¢do de a tudo se impor a necessida-
de de saber» {consumo de bens simbdlicos imateriais, uma das caracteristicas
da pds-modernidade...), o «citor» passou a ter outro tipo de relacionamento
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com o saber, entendido como uma realidade fora de si € a qual apenas se pode
aceder segundo determinados tecno-protocolos. O volume e a densidade da
«mercadoria virtual», sdo indicadores que permitem avaliar da necessidade de
ser apropriada, acedida, divulgada, piratiada ou adquirida. O fascinio pela ci-
tagdo, como se tudo ja tivesse sido dito, amplia-lhe a capacidade de conectar
blocos de informagio, na estranheza ¢ surpresa da hibridez compositiva, tor-
nando-se um «montador» de sentido, servindo-se de estratégias de significagéo
proximas da linguagem cinematografica, «remontando» tecno-imagens em mi-
cro-narrativas (ideia de video c/ip), para informar e comunicar com receptores
anénimos 2 escala global.

Consideramos que o imagindrio do «citor» deixou de expressar a sua indi-
vidualidade, ja ndo o habita, perdeu-se no mundo privado das me generations
(geragdes eu-ego), as suas referéncias espaciais e temporais fazem parte de
ficheiros contendo imagens digitalizadas que se entrelagam com realidades re-
ais e virtuais com a dimensido de gigagyres, estando os mondlogos humanos
directamente relacionados com o tempo em que se estd presente-ausente do
terminal.

Esbocamos uma atmosfera de pos-pensamento, plena de hibridez biotecno-
logica, em que o «citor elabora simulacros das suas ideias na ubiquidade das
imagens virtuais, que ja sdo os principais pontos de ancoragem do imagind-
rio humano, que se converte em mundos 3-D ou 2-D. A familiaridade com as
imagens que representam o espago tridimensional e a propria nogéo temporal
destas alterou-se profundamente, pois estas transformaram-se em hipertextos
do visivel, refor¢ando as qualidades dindmicas de informagéo e comunicagéo,
sempre em movimento, copiavel, transferivel e combinavel, acentuando o fosso
entre manualidade ¢ tecnicidade da produgdo das tecno-imagens.

Com o «citor» generalizou-se o sincretismo indiscriminado e a ideia de
Ciberdélia em que o «citor» privilegia o primado do sentir emocional da instan-
taneidade, sobre a razdo discursiva, as respostas aos estimulos hipereais, que
se apresentam como paisagem infocomunicativa (informagio ¢ comunicacgfo),
interactiva e contextualizada (cibercultura-ciberespago), irrompendo em meras
adaptagdes circunstanciais, vivénciadas frame a frame. .

O «citor» vive a velocidade do continuum circular da produgéo, reprodugio
e combinagio de hipertextos, anulando a capacidade de concentragdo necessa-
ria 4 propria leitura dos textos, pelo que o recurso 4 visualidade, como forma
de comunicagéo (ideografia dindmica - Pierre Lévy) ¢ interacgéo totalitdria de
contextos ciberculturais, exigindo o minimo de esfor¢o, torna-se condigéo para
a existéncia de comunicag¢io e contribui muito para a anulagio da centralidade
dos actos simbélicos humanos que € caracterizada pela subjectividade e diversida-
de cultural das relagdes do homem com o mundo exauridos no gigantismo perfec-
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cionista da composigdo de palavras chave que dio entrada nas bases de dados.

A apropriagdo imagética da New Age, por parte do «citor» reveste-se da
maior importancia, pois este utiliza na nogdo de emergéncia da sociedade da
informagdo e da comunicagdo, a escala global como se se tratasse de uma era
(Information Age — Era da Informagao), considerando como paradigma dessa
dimensdo a futura materializagdo da informagio (coisificagido), enquanto nova
realidade, congregada com a expansdo ao infinito da virtualizagdo da existén-
cia humana através da elaboragdo de supra estruturas tecnologicas, capazes de
desenvolverem «canais seménticos», espécie de enredos programaticos que di-
ficultardio, cada vez mais o discernimento entre a realidade material da natureza
¢ o conhecimento «empirico» dos hiperespacos, funcionando como expansdes
¢ contracgdes «corporais» da informagdo ¢, por ultimo, a aceitagio da desma-
trializacdo e dispensa da fisicalidade da carne do corpo humano, considerada
como a ultima fronteira.

Qualquer actividade exercida pelo «citor» tem conotagdo «tecno», sem a
qual todo o seu universo difuso se desliga e desvanece, tornando-se determi-
nante que o seu sistema nervoso humano esteja inter-conectado e expandido pe-
las redes globais, estabelecendo como momento fundador ou ponto de viragem
civilizacional (Sociedade da Informag@o e Comunicagéo) os anos 90, quando a
Internet (1997) se tornou uma realidade e se implementou 4 escala planetaria,
anunciando uma outra New Age, esta eminentemente tecno. Mario Perniola faz
uma leitura corrosiva sobre esta ideia de New Age e reforga a interpretagio de
Umberto Eco que a considera uma «desgenerescéncia» do neoplatonismo ¢ das
suas linhagens de iniciados, adulterando a prépria nogdo de sagrado. Perniola
acentua a perigosidade das miscelaneas ¢ refuta peremptoriamente as cascatas
analogicas que reduzem, na sua simplificagio méxima, a indiferencia¢do que
qualquer coisa se torna igual a qualquer outra € tem sempre algo proximo e
semelhante a outra.

O «citor» encontra na fusdo biotecnoldgica nova possibilidade intermédia
para a construgdo de «teorias universais» unificadoras, com tecno-memorias
sem esquecimento, e assiste deslumbrado ao tecno-imaginario no sentido de
uma recordaco ténue de algo que presencia sem nunca ter experiénciado, recu-
perando nos jogos de palavras, ja sem sentido, a miragem da «tecno-evolugio»
¢ do «tecno-progresso» das cibercracias.

O «citor» admite trés pilares de sustentagdo para o pos-pensamento:

. o primeiro constituido pelas comunidades poés-humanas, interpretadas
como unidades biotecnolégicas, tendencialmente libertas do ciclo da vida ¢
da morte;

. 0 segundo ¢ a total invisibilidade da economia laboratorial asocial;

. por Gltimo, a acentuagdo da produgfio de bens cibersimbolicos, sem inter-
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feréncia humana, cujo crescimento é directamente proporcional a progressiva
aceitagdo da desmatrializagdo do corpo.

Configuramos também o paradigma High Tech — Low Life (dissidéncia e de-
sobediéncia) frisando que instaura¢do do tecno-imaginario do «citor» necessita
de ser contextualizada e ancorada numa mitologia tecnolégica, que actua como
virus, programado por corporagdes, laboratdrios e mesmo governos que garan-
tem a sua disseminagdo draconiana em constante inovagéo tecnoldgica.

Contextualizamos, como ja haviamos dito, o «citor» como um produto de-
rivado do totalitarismo tecnologico do fim do século XX, da cientificagio e do
constante constrangimento virtual e biotecnoldgico a que foi votada a existén-
cia dos seres humanos. As pessoas passaram a ser vislumbradas como «entida-
des provisorias» cujo caracter transitorio é atomizado e vaporizado no terror
da antevisio apocaliptica previsivel, nas dissidéncias tio angustiadas e simul-
taneamente tdo lucidas, como € o caso do terrorista filésofo «Unabombery,
pseudénimo de Theodore Kaczynski.

Acibercultura faz emergir novos paradigmas como a guerra virtual (Integrated
Warfighter System) que passou a integrar os videojogos que podem estar on-
line para serem amplamente testados e possuem uma qualidade visiva hiper-
real, onde hipoteticamente vislumbramos cartazes anunciando a caga a homens
como Eric Rudolph ou Bin Laden, considerados inimigos das democracias
ocidentais, ironia e banalizagdo da militarizacio da sociedade, bem patente na
pintura intitulada «Blang»(1962) de Roy Lichtenstein .

O «citon potencia a ideia de que a cibercultura estd marcada pela insubor-
dinagdo das tribos electronicas perante o poder legislador, ordenador e conta-
minador do ciberespago, contudo a negaciio do estatuto de «nio pessoa» a que
foram votados largos sectores da sociedade, fez com que esses excluidos (com
as mais diferentes formagdes, incluindo a universitiria) de todos os sectores,
exercitassem a «sabotagem em directo» por parte de «colectivos insubmissos»
que apelam a maior consciéncia individual. Uma rebelido cultural em rede, a
imagem do projecto « Yomango» (eu roubo) nascido nas redes (Internet), que
cria sites em que apresenta um manifesto como «10 sugestdes para um estilo
de vida Eu Roubo: porque a felicidade ndo se pode comprar.»

O «citor» percebeu que a aquisigdo do maior nimero de competéncias, toda
a flexibilidade e formagfio ao longo da vida (higt tech), nio significavam ter
melhor vida (Jow /ife), permite-lhe sim ficar numa qualquer bolsa de excedentes
enquanto se efectivavam deslocalizagdes para parte incerta, com a certeza de
méo-de-obra escrava, a coberto da hipdcrita competitividade e da desadequa-
¢do tecnologica.

Deixou de ser importante aquilo que se conhece, Pergunta-se quéio rapido és?
Qual a densidade da informagdo infiltrada? E se é ou niio interessante. A volati-
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lizagio dos contenidos esta associada a velocidade (Paul Virilio) e esquecimento
que convergem na implosdo da instantaneidade do tempo real.

O «homem sem qualidades» est4 ausente do pensamento, porque néo pode
perder (imaginario) aquilo que ja ndo possui, mesmo que nio tenha cons-
ciéncia disso. A retorica letal do discurso politico das demotecnocracias utiliza
o indicador imperativo do «choque tecnolégico», da «mobilidade», da «glo-
balizagdo», das «competéncias» da «concorréncia», mas sabe que a monito-
rizagio dos projectos ¢ a maximizagdo dos seus impactos sdo constantemente
reequacionados na perspectiva economicista que apenas processa calculos em
fungiio de objectivos previamente definidos por poderes difusos, andnimos,
parasitarios que em nada tém contribuido para a qualidade de vida dos biliGes
de excluidos a que a humanidade foi votada (democracia, trabalho escravo,
nomadiza¢do ¢ guetos).

Para concluir, fomos capazes de claborar e colocar trés assergdes através do
«citor:

. a primeira proposi¢do considera que a instauragdo do tecno-imaginario
do «citor» anuncia ruptura epistémica, solvéncia do imaginario e das proprias
tecnologias intelectuais humanas, com forte visibilidade na desertifica¢do do
discurso humano, tendo como contraponto a hidra das manifestagdes tecno-dis-
cursivas que se¢ alimenta e mimetiza de todas as praticas humanas interagindo
num colectivo anénimo como processo global aberto € em continuo;

. a segunda proposi¢do considera o «citor» como descritor do desaparecimen-
to do autor como criador individual de narrativas, o que significa ser capaz de se
dizer mitodologicamente, acentuando a rarefacgdo das praticas discursivas que
passam a pertencer ao mundo das manifestagSes tecno em que as significa¢des
deixam de impregnar e instaurar imageticamente o mundo, passando este a ser
produzido por motores exploratérios de hiper-realidades capazes de coisificar,
ndo metaforicamente, mas materializando a pés-humanidade;

. a terceira proposigio coloca o «citor» como mediador ndo privilegiado
(mecanismo natural finalizado) com a nostalgia de uma histéria de vida en-
quanto espécie, mas cujo relacionamento com a natureza se encontra cada vez
mais dependente de inferfaces de dispositivos tecnologicos téo sofisticados que
podem manipular a propria composigio genética do organismo humano {nano-
tecnologias), criando mutagdes apenas sonhadas pelos deuses.

O «citor», anuncia a antevisio de uma nova entidade biotecnoldgica confi-
gurada pelas cibercracias.
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“Ndo podemos vencer a Natureza, pois o homem ¢ Natureza.”
Malevitch

Resumo

Este texto ¢ uma aproximacg#o ao problema da Natureza na primeira geragio
de artistas abstractos. Ao revisitarmos os momentos iniciais do abstraccionismo
de Kandinsky e de Malevitch, o nosso objectivo é mostrar que o afastamento dos
objectos reais € 0 consequente acentuar do dispositivo pictdrico de representa-
¢30 ndo realizaram um corte com a Natureza. Em oposi¢do a perspectiva ma-
terialista (século XIX) sobre 0 mundo natural, os primeiros pintores abstractos
desvendaram a “Natureza interna (innere Natur)” (Kandinsky)' e a “Realidade”
ultima; nas palavras de Malevitch, “a excitagdo sem causa do Universo”.?

Uma das chaves decisivas para o entendimento das origens da abstrac¢do nas
artes plasticas € a transformagdo que sofreu a no¢éio de Natureza na segunda
metade do século XIX. As investigagdes de Charles Darwin confrontaram-
nos com uma concepgio até ai inédita da vida ¢ do homem. Em consequéncia,
assistimos a um conjunto de efeitos e reacgdes a esta versdo desencantada do
mundo natural. Na viragem para o século XX, o avanc¢o imparavel da técnica e
da ciéncia positivista absorve, quase sem deixar resto, o conhecimento da vida
e da realidade humana. Ironicamente, s0 muitos 0s que nio se revéem neste
discurso totalizador, manifestando sintomas de um mal-estar difuso.

E importante comegar por interrogar o que permitiu este novo olhar sobre a
Natureza, dando origem a chamada modernidade. Hélderlin tera captado este
momento crucial na histéria do Ocidente® ao retomar a velha querela dos anti-
gos e dos modernos. O poeta aleméo assinala o “retraimento dos Deuses™ ¢ a
instaura¢do de um tempo em que foi quebrada, pela primefra vez na histéria do
homem, a relagiio com o sagrado. O “destino” moderno convidaria a criar algo
de novo, para além dos alicerces do passado.* Por sua vez, Nietzsche, através

1 Cf. UGK, p. 54(49); p. 48(43). Entre paréntesis aparece a pagina da edi¢o portuguesa; as passagens citadas
foram por nés traduzidas do original em alemdo.

2CS, p. 148.

3 Cf MIDAL, Fabrice, Petit traité de la modernité dans l'art, Paris, Pocket, 2007.

4 “Lorsque le pére a détourné son visage des hommes, les fleuves ne sont plus que des réserves d’énergie &
exploiter et contréler, les animaux des machines dont la gestion doit permettre |'utilisation la plus efficace,
les oiseaux ne peuvent plus nous parler et les arbres nous aider, les étres humains sont du matériel qui doit
étre réguliérement «recyciéy» pour faire marcher la machine du nihilisme total. Faire face 4 ce retrait du
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do enunciado “Deus esta morto (Gott ist tot)”,” celebra um tempo em que os
velhos pontos de referéncia estdo caducos, em particular o Deus da moral ¢ da
teologia enquanto “fundamento supra-sensivel” (Heidegger) dessa ordem. Para
responder ao inevitavel niilismo, restaria ac homem (sobre-humano) reinventar
os valores. Os ecos da “morte de Deus’™ far-se-do sentir também no campo das
artes, ndo apenas através do desaparecimento de tutelas e cinones, mas sobre-
tudo no que respeita ao correlato da actividade artistica: a Natureza.

A publica¢do da Origem das Espécies (1859) de Darwin mostrou empirica-
mente que todos os seres vivos sdo regidos por um principio fundamental: “a
luta pela existéncia (struggle for existence).”” O bidlogo inglés sublinha ainda
que entende esta luta num sentido alargado de sobrevivéncia do individuo ¢ da
sua espécie.® Assim, para além do modo como a Natureza se manifesta, através
da sua exuberincia, diversidade e beleza, a lei que a governa seria o combate
permanente pela adaptacéo as adversidades da vida.” Eis a face até entdo desco-
nhecida das versdes idilicas do mundo natural.

Nio existe contudo um responsavel inico por uma mudanga tdo drastica de
perspectiva. Darwin foi precedido ¢ muito influenciado por Themas Hobbes
(1588-1679). No Leviati (1651), afirma-se que o contracto social, através das
“restrigbes civilizacionais”, é o que permite evitar que o homem se encontre
numa perpétua “guerra de todos contra todos.”'® Segundo Hobbes, este € 0 “es-
tado da natureza (state of nature)” que pode vislumbrar-se durante periodos de
anarquia e guerra civil."! O filésofo alega assim que *“o Homem ¢, por natureza,
associal, destruidor ¢ voraz.” S6 o espartilho social manteria sob controlo a
nossa natureza ignobil.

Com as teses do naturalista britnico, poderiamos ser levados a pensar que
o nosso vinculo com a Natureza sairia mais reforgado pelo facto do homem ter

divin sans, pour autant, nier la dimension du sacré, voila le défi de tout artiste modeme.” Ibidem, p. 37-8.
5 Die frohliche Wissenschafi, Livro Ill, secgio 108.
6 Por seu lado, Malevitch, num texto de 1922, dird que “Deus ndo foi destronado.” Em 1923, o pintor russo
responde a um critico (Issakov) nestes termos: “se removemos Deus do céu, ele caira sobre a terra”. MS,
p. 99.

7 Cf. Capitulo Iil.

8 A partir das teses de Malthus (1766-1834), que defendiam que a populagio humana cresce em wqom_,nmwmn.v
geométrica enguanto os meios de subsisténcia crescem somente em progressio aritmética, Darwin afirmara
que a “luta pela existéncia™ é uma consequéncia do nimero excessivo de individuos para os escassos
recursos disponiveis. ) ) )

9 Na verdade, foi Herbert Spencer quem introduziu a expressdo “sobrevivéncia do mais apto (survival of
the fitiest)”. ) )

10 A expressio latina bellum omnium contra omnes que aparece em De Cive (capitulo 1, 12) sera uaovs.nm
por Marx (Sobre a questdo judaica de 1843) e Nictzsche (Acerca da verdade ¢ da mentira no sentido
extramoral de 1873). ] ]

11 Nas palavras de Hobbes, o “estado da natureza” resume-se a um “continual fear, and danger of violent
death; and the life of man, solitary, poor, nasty, brutish, and short.” Levitd, cap. Xill.
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evoluido (dos simios superiores) como o0s restantes seres vivos."”? O problema
¢ que a sociedade vitoriana ndo apreciou de todo a ideia de que a lei natural
se resumia a uma luta desenfreada pela sobrevivéncia e adaptagio ao meio.
As novas ideias cientificas ndo afectaram apenas o narcisismo do homem - a
ideia de que seriamos seres & parte com uma dignidade superior, elas feriram
de morte a nossa concep¢do da Natureza. Esta deixou de ser a velha mie que
zelava pelas necessidades de todos os seres e impunha uma justiga distributiva
segundo os méritos de cada um. Quebrado o sentido teleologico, o Ocidente foi
confrontado com a ideia de que a Natureza seria amoral, o palco de uma luta
feroz, sem piedade, pela sobrevivéncia.

As consequéncias nio se fizeram esperar. A suspeita recaiu sobre as boas
intengdes da sociedade em que viviam: se a vida promove apenas a ousadia
do mais capaz, a civilizacfo estaria baseada nos mesmos principios. No plano
social, vamos assistir a um combate generalizado pelos direitos do individuo
e de certos grupos.' Cada um estara doravante por sua conta e risco (morte de
Deus). Sé através da luta seria possivel alterar as condi¢des desfavoraveis. Em
suma, no final do sécule XIX, o homem comeca a nédo se sentir parte da natu-
reza, ele desligou-se a tal ponto que a considera uma adversaria que deveria ser
explorada e dominada pelo engenho humano.

Nas artes, na segunda metade do século XIX, o0 movimente simbolista inse-
re-se numa reac¢io de fundo a0 mundo moderno, técnico e profano, que desen-
raizou populagdes rurais quase por inteiro. No entendimento do poeta Gustave
Kahn, produziu-se uma secagem da “fonte dos sonhos”. Por isso, a arte deste
periodo ndo deixou de resistir, nostalgicamente, ao desabar de um mundo re-
pleto de sentido, convocando, para o efeito, todo um conjunto de temas meta-
fisicos € herméticos.

O recurso ao simbolo indica bem que se trata de evocar uma realidade dis-
tante ou mesmo ausente; mais um sintoma da retirada do Divino, do sagrado
¢ do mito. O intenso desconforto com o devir da civilizagdo Ocidental gerou
tanto uma adesdo as bandeiras do progresso, como uma incursio escapista no
mundo fantéstico, visionario e utdpico. Assistimos por isso ao recrudescimento
de priticas esotéricas e ocultas.'* A vanguarda abstracta também respondeu a
este impasse,'® ao deixar de se referir prioritariamente ao Visivel e ao pesquisar

12 Freud comparou as teses de Darwin a um golpe no narcisismo humano. O abismo que este julgava existir
entre si e todos os outros seres vivos desapareceu subitamente,

13 Paul Klee escreveu que a modernidade seria “um alivio da individualidade.” KLEE, Paul, Escritos sobre
arte, Lisboa, Cotovia, 2001, p. 14.

14 E o caso da alquimia, da cabala, da magia, da mediunidade, da telepatia, da doutrina Rosa-Cruz, espirita
{Kardec), teosofica (Blavatsky), antroposofica (Steiner) e da quarta via (Gurdjieff). A primeira geragio de
artistas abstractos foi muito influenciada por estas doutrinas.

15 Algumas obras de Kandinsky, Mondrian e Kupka sdo ilustragdes das doutrinas teoséficas, O quadro Dama
em Moscove (1912) de Kandinsky traduz bem a conexdo entre o mundo fisico e as outras dimensdes mais
subtis através das “formas-pensamento”.
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as “leis ocultas da Natureza (geheime Naturgesetze)” (Goethe).

Abstracgao

O termo abstracgdo'® deriva de abstractio, a que Boécio'” recorreu para
traduzir o grego afairesis que significava separar, mas também subtrair, retirar.
Abstrair é o processo de destacar de um todo um aspecto do seu conteudo; uma
operagio da mente que consiste em considerar a parte um elemento de uma
totalidade fenoménica.'* Ora, a arte, enquanto actividade representativa, tam-
bém se constitui a partir de um processo de abstracgdo.'” A obra plastica ndo
nos devolve a Natureza, mas procura representa-la recorrendo a determinados
elementos (visiveis) como a forma, a linha, o trago (contorno), a textura e a cor
(mancha). Por esta via, ¢ em sentido geral, toda a arte seria abstracta, porque &
uma representagio da vida.”

No dominio estético, o termo abstracgdo tem servido para designar a re-
presentagio menos precisa da forma ou do objecto, a estilizagdo, geometriza-
¢do, a distor¢do figurativa e o recurso a uma linguagem plastica autéonoma.”
Abstracgdio em arte significa assim o modo de representar sem a preocupacio
com a verosimilhanga. O processo de abstrac¢do inclui um arco que vai da
representagio simplificada da realidade até a representagdo ndo objectiva. Na
histéria da arte, distinguimos ainda a tendéncia constante de recorrer a formas
ndo-figurativas do advento da abstrac¢@o na pintura entre 1910 e 1915, Alias,
até esta data, o uso dos termos abstracto e abstrac¢do em arte compreende
sentidos tdo diversos que & praticamente impossivel chegar a uma nogao unifi-
cada.?? A excepgio ¢ 0 termo russo (bespredmietnost) para abstracgdo nas artes,
dado que designa explicitamente a ndo-figurago.”

16 Na nossa lingua, abstracgdo designa também o elemento obtide através desta operacio.

17 Filésofo romano Anicio Manlio Torcuato Severino Boecio (480-524/5).

18 O filosofo John Locke defenden que a capacidade para abstrair distinguiria os seres humanos dos
restantes seres vivos, Hoje sabernos que alguns animais (simios) dispdem igualmente da capacidade para
compreender relagdes abstractas.

19 Gauguin a Van Gogh: «Je suistout 4 fait d’accord avec vous sur le peu dimportance gue I’exactitude apporte
en art - L'art est une abstraction, malheureusement on devient de plus en plus incompris.» GAUGUIN,
Paul, Correspondance de Paul Gauguin, documents témoignages, 1. 1873-1388, Paris, Fondation Singer-
Polignac, 1984, p. 200

20 Nas palavras de Mondrian: “J4 disse que «arle nio é Natrezay. E agora acrescento: «Natureza ndo €
artex, e ndo deve sé-lo. A Natureza ndo se converte em arte a ndo ser pelo homem. Para o efeito, o espirito
humano ndo tem mais que transformar ou reformar plasticamente o que a Natureza faz sentir & nossa
natureza humana.” RNRA, p. 46,

21 Georges Roque define arte abstracta num sentido abrangente: “ART ABSTRAIT: terme générique qui
désigne toutes les formes d’art, sans exclusive, qui ont été considérées comme «att abstrait» 3 un moment
histotique donné, y compris, par exemple, certaines ccuvres cubistes.” Ou ‘est-ce que F'art abstrait?, Panis,
Gallimard, 2003, p. 28.

22 Numa tabela organizada cronologicamente, Georges Roque descreveu as vicissitudes € as valéncias das
diversas acepgdes dos termos: abstraccio, abstracto ¢ arte abstracta. Ibidem, pp. 280ss.

23 Segundo Marcadé, o termo bespredmietnost “est moins vague que le mot «abstraction», car il indique que
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Kandinsky

Na abertura de Sobre o espiritual na arte (1912), Kandinsky comega por
expressa 0 mal-estar gerado pelo pensamento materialista,” na sua ambigio
de fazer ruir por completo os antigos redutos do enigmadtico, inibindo “a alma
que desperta (die erwachende Seele)”. O pintor denuncia o facto de “ndo ter
passado ainda o enorme pesadelo das concep¢des materialistas que transfor-
maram a vida do Universo num jogo malicioso e sem proposito.”** Kandinsky
protesta: “existem olhos capazes de ver o que «ainda ndo foi explicado» pela
ciéncia actual. Estes homens interrogam-se: «Chegara a ciéncia a resolver estes
enigmas, através do caminho que ha tanto tempo segue? E se ai chegar, serd que
podemos confiar na sua resposta?»”'? Pela via da pintura, que considerava um
oficio “espiritual”, o pintor russo substitui a razéo pela intuigio como guia para
desvendar, para além da realidade (Realitit) aparente, “o mundo real («reale»
Welt)”.>

Sobre o advento da abstracgfio na pintura, Kandinsky acabara por fa-
zer referéncia a alguns episodios emblematicos (miticos) da sua vida. Em
Retrospectiva (1913), relata uma experiéncia inusitada que teve lugar em
Moscovo, na Exposigdo dos Impressionista Franceses em 1895, Foi com gran-
de perplexidade que, ao contemplar a obra de Monet As Medas de feno, verifi-
cou que estava em presenga de um quadro quase sem objecto (Gegenstand).?®
Porém, o episddio mais conhecido ¢ a descoberta por parte de Kandinsky de
“um quadro de uma beleza extraordinaria (unbeschreiblich)” no seu atelier.
Ao aproximar-s¢ desse quadro enigmatico, de conteido incompreensivel
(inhaltlich unverstindlich), onde via apenas formas e cores, verificou que se
tratava de um quadro pintado por si que tinha sido colocado de lado, encostado
a parede.” Kandinsky afirma que o incidente permitiu descobrir que o objecto
(Gegenstand) prejudicava {schadet) os seus quadros.

I'ceuvre ne représente pas les objets du monde sensible, ne figure aucune chose telle que nous la percevons
dans la réalité pergue par nos sens, mais a une existence artistique autonome, ne fait apparaitre en elle que
ses propres éléments (surfaces, colorées, pour la peinture) en tant gue tels.n Cf. MS, p. 35.

24 “Gragas ao materialismo do século XIX, habitudmo-nos muito, infelizmente, a confundir o exterior com o
m:._nnoa das coisas € a ndo sentir {erleben) o conteiido por detrds da forma.” EKK, p. 190(58).

25 UGK, p. 22 (22).

26 UGK, p. 38 (36).

27 Cf. EKK, p. 225.

28 “Subitamente, observei pela primeira vez uma pintura. O catdlogo indicava que era uma meda de feno.
Mas eu ndo era capaz de a reconhecer (Erkennen). [...] Achava também que o pintor ndo tinha o direito
de pintar de maneira tio imprecisa (undeutlich). Sentia vagamente que faltava o objecto neste quadro
{der Gegenstand in diesem Bild fehlt). [...] A pintura passou a ter um poder ¢ um esplendor fabulosos.
Mas, inconscientemente, o objecte como elemento indispensavei do quadro foi também desacreditado (der
Gegenstand als unvermeidliches Element des Bildes diskreditiert).” R, p. 15.

29 R,p.21.

30 “Ich wuBte jetzt genau, daB der Gegenstand meinen Bildern schadet.” R, p. 21.
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No conhecido ensaio de 19123' constatamos que o pintor nio defende ain-
da a arte ndo-objectiva e mantém-se mesmo distante do que viria a ser a arte
abstracta, receando que uma tal ousadia viesse a redundar na produgio de or-
namentos gratuitos.>? Existe uma passagem na obra que dissipa todas as du-
vidas relativamente ao ndo assumir da artc abstracta por parte do pintor russo
antes 1912.3 Até & terceira edi¢do ¢ dito o seguinte: “O artista hoje néio pode
contentar-se com formas exclusivamente abstractas.”* Na quarta edigéo alemd
de 1914, que ndo chegou a ser publicada, a frase € alterada e muda de sentido
para acentuar que “so um pequeno nimero de artistas pode contentar-s¢ com
formas exclusivamente abstractas”. Em suma, na obra de 1912, Kandinsky néo
da ainda o passo para “o abstracto puro (das rein Abstrakie)”, para uma arte
ndo-objectiva; s6 em 1913 aparecerdo os primeiros quadros abstractos.”> Como
sucedeu com o Suprematismo de Malevitch,’ Kandinsky faz recuar a data do
advento da abstrac¢do em pintura para 1911,%7 declarando que a primeira obra
abstracta teria sido uma aguarela de 1910.%#

Kandinsky refere-se ao “Gltimo periodo do desenvolvimento da pintura pds-
impressionista” como um “recuo mais ou menos consciente, mas sempre meto-
dico, da ressonincia objectiva”, da referéncia a uma realidade externa. Por sua
vez, o abstraccionismo coincide com a “eliminagdo completa desta ressonn-
cia, 0 que permite aos elementos pictoricos o desenvolvimento sem entraves
(ou seja, de uma maneira clara e pura) das suas repercussdes interiores.”* Deste
modo, o pintor russo terd sido quem abandonou a “arte da visdo Gptica” ¢ criou

31 Escrita em 1909, a obra, depois de revista, foi publicada em Dezembro de 1911 com a data de 1912.

32 “Se comegassemos, i hoje, adestruir completamente o vinculo (Band) que nos liga 4 Natureza, aorientarmo-
nos com vicléncia em direcgiio a libertagio, € nos contentassemos exclusivamente com a combinagdo de
cores puras e formas independentes, criariamos obras que seriam omamentos geométricos € que, dito de
um modo grosseiro, pareceriam semelhantes a uma gravata ou um tapete.” UGK, p. 100(115).

33 “On peut donc conclure, sans grand risque de se tromper, que pour Kandinsky, en 1912, ’expression «art
abstrait» signifie une peinture dans laquelle les éléments abstraits prennent le dessus sur la représentation
de I’objet, qui n'est pas complétement éliminée pour autant.” ROQUE, Georges, Qu'est-ce que 'art
abstrait?, Pans, Gallimard, 2003, p. 114,

34 “Mit ausschlieBlich rein abstrakten Formen kann der Kiinstler heute nicht auskommen.” UGK, p. T1(67).
A tradugiio portuguesa da D. Quixote segue a versdo alterada.

35 Antes de Kandinsky se impor como pintor abstracto, outros artistas realizaram experiéncias nessa direcgdo:
Hilma af Klint, Arthur Dove, Picabia, Kupka, Balla, Delaunay, Adolf Hoelzel.

36 Embota o famoso Quadrado negro tenha sido exposto em Dezembro de 1915 na galeria Tretiakov, na
capital russa, Malevitch dira que o “Suprematismo apareceu em Moscovo em 1913”, referindo-se ao seu
trabalho de cendgrafo e aderecista na dpera Vitoria sobre o sof, apresentada a plblico em Dezembro desse
ano. Cf. “Arte ndo-objectiva e Suprematismo™ (1919).

37 “Ich erlaube mir dabei zu erwithnen, daB ich mein erstes abstraktes Bild 1911 malte”. EKK, p. 183; FP
p. 54.

38 Numa entrevista de 1937, & pergunta de Karl Nierendorf sobre a data do primeiro quadro abstracto
(“Datum des ersten abstrakten Bildes?"), Kandinsky respondera: “1911, also vor 26 Jahren. Abstraktes
Aquarell bereits 1910.” EKK. p. 212. Hoje considera-se que a chamada Primeira 4 guarela Abstracta seria,
na verdade, um estudo para a obra Composi¢do Vil de 1913.

35 FP, p. 18.
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uma “arte da contemplagio” (Paul Klee).**

Kandinsky procurou ainda demarcar a sua criagfio plastica do sentido geral
que tinha a expressdo “arte abstracta™' na época. Para o efeito, serfio utilizadas
expressdes como “abstracgdo pura”, “arte pura” ou “arte abstracta pura”. Para
dissipar mal-entendidos, aceitando contudo o direito de cidadania da expressao
arte abstracta,*? Kandinsky chegou mesmo a propor a substituigio pelos termos:
“absoluto (absolut)”, “arte concreta (Konkrete Kunst)”* ¢, por fim, “arte real
(reale Kunst)”:* Na sua opinido, “a melhor designagao seria «arte real», porque
esta arte justapde ao mundo exterior um novo mundo da arte (Kunstwelt), de
natureza espiritual,”

Apesar de alguns teodricos da época valorizarem o ornamento (Riegl ¢
Worringer),* Kandinsky*’ entende a abstrac¢do em pintura como um meio
para expressar a “necessidade interior (innere Notwendigkeit)”.*® Nio se trata
aqui do interior psicolégico do artista, mas sim de um interior ontoldgico. Para
Kandinsky, a missdo da arte é revelar o dmago da vida para além da aparéncia.
O pintor alegou mesmo que a arte abstracta teria um vinculo mais profundo
com a “esséncia” da Natureza: “Com o tempo, demonstrar-se-a sem margem
para duvidas que a arte «abstracta» ndo exclui a ligagdo com a Natureza, mas
que, pelo contrario, esta ligagio € mais forte e intensa do que alguma vez foi nos
ltimos tempos.”™** Em sintonia com o que chamou “viragem espiritual (geistige
Wendung)”,® ndo lhe interessa 0 modo como a Natureza se manifesta,’’ mas
sim a epifania da sua vibragdo mais profunda.*

No ensaio de 1912, Kandinsky ilustra o que entende por “vida espiritual
(geistiges Leben)” através de um tridngulo em processo de ascengio; na base,

40 Cf. KLEE, Paul, Escritos sobre arte, Lisboa, Cotovia, 2001, p. 49.

4} *Ndo nos agrada nada a expressio «arte abstracta (dbsirakte Kunsty».” Cf. EKK, p. 182, FPp. 53.

42 “A velha designacdio arte abstracta (abstrakte Kunsr} ji ganhou direito de cidadania.” Cf. “Abstrakie
Malerei” in EKK, p. 182; FP, p. 53.

43 Trata-se de um texto de 1938 com o titulo ““abstrakt oder konkret?”, escrito para o catilogo Tenroonstelfing
absiracte Kunst do Musen Stedelijk de Amsterdio. Cf. EKK, p. 225.

44 Mondrian também se referiu 4 “nova realizagdio criadora” como “arte concreta™ ¢ como “arte real”,
“pintura abstracta-real”.

45 Cf. EKK, p. 182; FP p. 53.

46 Em Abstraktion und Einfiikiung de 1907, Wilhelm Worringer apreseptou a abstracgio geométrica e
ornamental como altemnativa artistica 4 relagdo ,.empitica™ com a Natureza, 3 representa¢io das formas
naturais. Abstrac¢do significa aqui um processo de libertagdo das contingéncias em busca do absoluto
. reino da necessidade®, cujo resultado seria o apazignamento,

47 Neste ponto, as referéncias tedricas de Kandinsky s&o Moritz, Vicher e Fechner.

48 UGK, p. 48(43).

49 “DaB die «abstrakte» Kunst nicht die Verbindung mit der Natur ausschlieBt, sondern daB im Gegenteil
diese Verbindung gréfer und intensiver ist als je in jiingster Zeit.” EKK, pp. 151-2; FP p. 40.

50 UGK, p. 54(49).

51 Kandinsky demarca-se de uma arte “materialista”, “desprovida de alma (entseelt)” que se esgota no
objectivo mimético.

52 Paul Klee dird que “a arte ndc reproduz o visivel, torna visivel.” KLEE, Paul, Escritos sobre arte, Lisboa,
Cotovia, 2001, p. 38.
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encontra-se a perspectiva mais densa ¢ mais li-
mitada sobre a vida, no topo, alguns artistas vi-
sionarios, mas incompreendidos pelo seu tem-
po. O abstraccionismo inicial estd portanto li-
gado a um genuino proposito de criar um ho-
mem novo e uma nova sociedade™. Tal como
Kandinsky, que advogava a elevagdo espiritual
do homem através da arte,* também Mondrian
atribui a criagdo artistica um papel propedéuti-
co na instauragdo da humanidade do futuro.” O

Sem Titulo (Primeira Aguarela
Abstracia), 1910 (1913), lapis, aguare-  pintor holandés dird que a arte gsgotara o seu

la e tinta sobre papel,
49,6 x 64,8 cm, Paris, Centre Georges
Pompidou

propésito “a medida que a propria vida ganhar
em equilibrio”, isto é, quando a beleza se tornar
finalmente “real”.”

Malevitch

Malevitch apresenta o Suprematismo como “a pura arte de pintar”, “a prova
da construgdo de formas a partir de nada”.”’ Chamou-lhe a “criagio absoluta”,
comparando-a a capacidade Divina de produzir uma “outra forma de existén-
cia” ex nihilo.”® N'4 Ultima exposi¢do Futurista de 1915, o artista coloca o
Quadrado negro no lugar do icone nas casas tradicionais russas, local da pre-
senga de Deus, para onde todos se voltavam em veneragdo.”

53 “A visio plastica pura deve edificar uma nova sociedade, do mesmo modo que, em arte, edificou uma
neoplasticidade. Serd uma sociedade fundada na dualidade equivalente do material e do espiritual, uma
sociedade constituida por relagdes equilibradas.” RNRA, p. 49.

54 Acentuando este proposito ético e metafisico, Mondrian demarca-se das intengbes dos futuristas: “Sem
divida ¢ muito natural que se manifeste no homem modemo alguma oposigdo a todo o velho que nos
rodeia, sobretudo porque os todeia. Foi o que expressaram muite claramente os futuristas. Porém, a
dificuldade reside em fazer algo melhor; ¢ mesmo que sejamos incapazes de o fazer, varrer o velhe ndo nos
faz avangar muito.” RNRA, p. 67.

55 Nao deixa de ser irdnico que a arte abstracta tenha sido acolhida tantas vezes no avesso do seu proposito
inicial, isto &, como um formalismo frio e gratuito, desprovido de qualquer relagio profunda com a
Natureza e com o homem.

56 “Vira o tempo em gue podemos prescindir de todas as artes, tal como as conhecemos hoje; entéo, a beleza,
chegada 4 sua maturidade, ter-se-4 convertido num real tangivel. Nada perdera com isso a humanidade.”
RNRA, p. 90.

57 AT, p. 178-9.

58 “A arte naturalista & uma ideia de primitivos, a aspira¢io de restituir o visivel, mas ndo a criagio de uma
forma nova.” CS, p. 54. Greenberg comenta a ambicio da vanguarda como imitagdo ndo da criagio, mas
sim do Criador: “It has been in search of the absolute that the avant-garde has arrived at ‘abstract’ or

nonobjective” art - and poetry, to0. The avant-garde poet or artist tries in effect to imitate God by creating
something valid solely on its own terms, in the way nature itself is valid”. “ Avant-Garde and Kitsch” in

AT, p. 541.

59 No lugar do tridngulo, como simbolo arquetipico da irradiagio Divina, o Ouadrado negro, toma-se, has
palavras de Malevitch, “um icone despido e sem moldura {como o meu bolso), o icone do nosso tempo”,

MS, p. 46.

.
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Na histdoria da arte, pela primeira
vez, através deste acto radical, funda-
dor e simbdlico, operou-se um corte
com a tradicio figurativa e icdnica.
Afastando-se em absoluto do referente
(objecto), a obra chega a confundir-se
com a forma do suporte.” No lugar da
revelagdo sagrada, surge um quadro
que n3o nada mostra: um buraco negro
que confronta o sujeito com a auséncia
de imagem. Este quadro nfio suspende  Sala «Suprematista» de Kazimir Malevich na Ex-
apenas o mundo e aquilo que o trans- posigdio «{k [0» (Sio Petersburgo, Dezembre 1915)
cende, o Quadrado negro é um ponto
zero, na medida em que anuncia um novo comego para arte.”’ Ndo € portanto
uma obra iconoclasta ou até niilista, mas sim um marcador para o advento de
uma nova linguagem plastica, o Suprematismo.

h.n<w=mo até as ultimas consequéncias o processo de desconstrugio pictorica,
dos impressionistas aos futuristas, o Quadrado negro produziu na pintura uma
abstracgdo radical, uma verdadeira tabula rasa, um “eclipse total” da forma,*
da perspectiva, da narratividade, da cor e da luz, consumando a Vitoria sobre o
sol,” sobre a visibilidade. Alids, o “alogismo™* dos quadros que precederam o
advento do Suprematismo produzira jd um “eclipse parcial™ dos elementos
aw representagdo pictorica. Comega aqui o processo de auto-referenciagdo da
pintura (meta-pintura) através da ascese geométrica da linguagem suprematis-
ta. Malevitch militou a favor do abandono do tema e dos objectos em pintura
libertando-a do peso da terra (gravidade),* do “circulo do horizonte™.%’ >_Hm<mm
a..u espago suprematista, colocou a composi¢do pictorica literalmente em 6r-
bita. Todavia, a radicalidade do projecto suprematista, o caracter conceptual

60 A propria sala de exposigio € uma obra suprematista (instalagio). As obras sio expostas sem moldura
entre o n.:»&o e o objecto. Malevitch inaugura um conceito expositiva inédito, ao introduzir uma Eom:anm
cumplicidade, da responsabilidade do préprio artista, entre a organizagdo do espago ¢ a leitura das obras

61 Malevitch abre as portas 4 linhagem conceptual da arte no século XX. Em 1919, ele préprio ann_.n._n
abandonar a pintura para se dedicar  escrita (reflexdo). '

62 Nas suas palavras: “eu transfigurei-me no zero das Jormas”” MS, p. 43.

63 Opera apresentada ao publico em Dezembro de 1913, no teatro Luna-Park de S#io Petersburgo.

64 Em _.m.. 13, _C..o.pzoznsw_n_a cria a palavra Zaoum que significa trans-mental, para designar uma pratica poética
n.:a visa reabilitar os sons primordiais que precedem toda a significacdo, alegadamente comuns a todas as
__mm__sm. Esta poesia russa e polaca, que tanto influenciou Malevitch, acentuou o registo antepredicativo
Q,os_oa com o proposito de estatuir um lingua “transracional”, transversal a todos os homens.

65 E o caso, por exemplo, dos seguintes quadros: Vaca e Violino (1912-13), Um inglés em Moscovo (1914)
Soldado da primeira divisdo (1914) e Composi¢do com Monalisa (1915-16). .

66 Em 1916, Malevitch dira que “*a Terra esta abandonada como uma casa que as térmitas roeram de lado a
lado™. A arte reflecte j4 a perspectiva de cima da aviagio.

67 AT, p. 173.
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das obras, ndo sera acompanhado pela concretizagéo pictorica. Renunciando &
Natureza como referente, Malevitch ndio deixard de mostrar nos seus quadros
vestigios de humanidade através da presenca visivel dos tragos do pincel, das
imprecisdes e irregularidades dos contornos, das pequenas deficiéncias do ma-
terial %

A primeira vista, o destino da arte de vanguarda parece estar associado a
uma separacio definitiva com a Natureza. Dira Malevitch: “o artista pode ser
um criador apenas quando as formas na sua pintura ndo tiverem nada em co-
mum com a Natureza.”® Nio foi contudo o pintor russo que consumou o corte
com a Natureza, pelo menos num sentido em que a associamos a tudo aquilo
que esta para além da intervengio do homem. Paradoxalmente, nos seus tex-
tos, Malevitch deixou claro que tera sido a velha figuragdo que operou o corte
com a Natureza. O “abismo que os separa cada vez mais” ¢ a consequéncia da
“cultura insensata do homem, cultura das perfei¢des do mundo figurativo. A
Natureza tornou-se para ele um mistério”.” O propésito sera entdo resgatar a
Natureza do confinamento a forma e ao objecto.” Segundo Malevitch, a verda-
deira realidade “nio pode ser representada, nem ¢ cognoscivel.”™ O proprio
Deus esta a jusante da realidade ultima que coincide com o Nada: “Se alguém
tiver o conhecimento do absoluto, tera o conhecimento do zero.” ™ Deste modo,
o cardcter inobjectivo do Quadrado negro sera fiel a Natureza no seu sentido
mais real, pois evoca o inefavel Nada.

Conclusao

A arte do século XIX preparou o caminho para a abstrac¢io ao problematizar
a representagio mimética da realidade. O resultado foi a valorizagdo progressi-
va do proprio dispositivo pictorico em detrimento do referente (tema e objecto).
Consumou-s¢ o corte com a “tirania da aparéncia”, ao ponto do conteido da
obra se torar puramente plastico. A representagdo das coisas cedeu 0 seu lugar
4 preocupagio com a expressio das “relagdes puras” (Mondrian).™ Se a relagio
da arte com a Natureza nio se fara pela imita¢do das suas formas, resta a apro-

68 O Ouadrdngulo ndo é um quadrado perfeito, a altura € higeiramente inferior & largura.

69 AT, p. 175

70 CS, p. 150.

71 Dira que “ndo ha nada de tal na Natureza que possamos dis-criminar, dis-cernir, dis-tinguir; n3o hi nela
uma unidade que possamos tomar como um todo.” Na Natureza “ndo ha nem pode haver objecto, ¢ é por
iss0 que qualquer tentativa de os alcangar € insensata.” CS, p. 150.

72 CS, p. 154. A Natureza esta dissimulada no infinito ¢ nas suas numerosas facetas, ela nfio se desvela nos
objectos; nas suas manifestagdes, ela ndo tem lingua nem forma, ¢la ¢ infinita e ndo a podemos abarcar.”
CS, p. 151-2.

73 Cf. MS, p. 96.

74 Nas palavras de Mondrian: “o Neoplasticismo ndo quer justamente representar nada individualmente
determinado. Se¢ queremos chegar a sentir ¢ contemplar o universal isoladamente, é necessario fazer
desaparecer toda a particularidade individual.” RNRA, p. 29.
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ximagdo ao seu poder criativo, através da “criacdo absoluta”,” da “criagdo de

H

uma forma nova” (Malevitch),” em suma, “arte do novo™.” Assim, os primei-
ros abstraccionistas {Kandinsky, Malevitch e Mondrian), longe de operarem
um corte com a Natureza, reforgaram os lagos com o interlocutor primordial
da criagdo artistica, propondo mesmo uma identificagdo profunda com a sua
capacidade de criar formas originais.
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SUSPENSAO DO MUNDO NATURAL
E EMARANHAMENTO EM MONET E POLLOCK

José Quaresma
Assistente na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa.

Os trés momentos que compdem este artigo tratam da possibilidade de tor-
nar correlaciondveis alguns conceitos da fenomenologia husserliana, designa-
(damente a questdo da suspensio da “atitude ingénua” perante a realidade cir-
cunjacente; a ocorréncia de um acto de emaranhamento de “segundo grau” para
com os objectos visados pela nossa vida intencional; algumas afinidades entre
0 fluxo, a textura dos sedimentos e a expressdo plastica da temporalidade em
Monet e em Pollock, trés caracteristicas das respectivas produgdes que, a nosso
ver, se inscrevem no acto - voluntario ou involuntéario - de curtocircuitar o hori-
zonte natural que irrompe continuamente perante nés. Para que esta correlagio
resulte inteligivel, decidimos langar a partir de Husserl, mas também contra
Husser], uma breve axiomatica que dé conta do desdobramento da nocéo de
“emaranhamento” em dois graus distintos, tarefa apés a qual o enfoque recaira
no ultimo periodo da actividade pictérica de Monet, ¢ no desenvolvimento da
Action Painting por Pollock.

A relag@o que nos traz ligados as inumeraveis camadas de coisas que cotr-
p6em a realidade envolvente, ¢ algo que, 4 luz de diversas maneiras de entender
a fenomenologia (Husserl, Ponty, outros), esta dado de antemio e experimenta-
mos de modo ante-predicativo, isto €, independentemente da preocupagdo de as
transformar em tema estético, cientifico, ético ou outro qualquer. Contudo,como
€ sabido, dizer independente ndo ¢ sindénimo de arelacional ou auto-suficiente;
uma relagdo com a multitude fenoménica da vida é independente por poder
ocorrer sem a pressdo da simbolizagdo estética, tedrica ou outra, ou seja, en-
quanto referente de “primeiro grau” como afirma Carlos Jodo Correia na obra
Ricoeur e a expressdo simbolica do sentido', todavia, esse “primeiro grau”
pode emergir como tema para uma tarefa simbolizante - no sentido lato de sim-
bolizagio humana - e desencadear um curto-circuito que abra caminho a actos
intencionais voluntarios ou involuntarios conducentes a promogéo de um refe-
rente de “segundo grau”, ou seja, uma realidade reconfigurada pela experiéncia,
pela necessidade e pela mediagdo empreendidas pelo homem. E justamente esta
reconfiguragio que mais adiante iremos observar em Monet e Pollock.

1. Husserl e a suspensao da “atitude natural”

A fenomenologia transcendental enquanto acto neo-cartesiano de autocons-

ICarlos Joso Correia, Ricoeur e a expressdo simbolica do sentido, Lisboa, FCG/FCT,1999, pp.34-35.
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tituigdo da subjectividade, sobrevira de maneira sistematica e paulatina® a de-
rivagio para uma fenomenologia que, continuando “transcendental”, alarga
consideravelmente o espago da autoconstituigio egolégica a um horizonte de
possibilidades ante-narrativas que podemos descortinar na nossa ligagéo a tor-
rente fenoménica da vida: o “mundo da vida™.

De facto, a imbricagiio ante-predicativa ao mundo ja se constituia como um
ai prévio para a redugdo fenomenolégica da segunda parte das Investigagoes
Légicas, obra de 1900-01, tendo-se complexificado até a redac¢do da Krisis,
que correspode ao tiltimo periodo da reflexdio de Husserl. O aprofundamento
a que nos referimos vai ser fundamental para o desenvolvimento neste autor
da no¢do de mundo da vida, e esta plenamente manifesto na sucessdo de in-
terrogagdes que nos oferece Roger Legros: “Como ¢ que esta ruptura que vem
interromper uma atitude que Husserl apelidava «natural» se poderia produzir
se, no seio do préprio mundo de todos os dias, noés ndo nos encontrassemos ja
confrontados com o estranhamento? Se a atitude «natural» ja de si ndo estivesse
secretamente atravessada por uma interroga¢do? Se as evidéncias comuns do
mundo «natural» ndo estivessem ja envolvidas duma obscuridade inatingivel?
Se o estranho n#o nos tolhesse ja no mundo familiar [Heimwelf]?** O estranha-
mento a partir da familiaridade dos nossos elos com o mundo de todos os dias,
constitui um dos temas a privilegiar na articulagdo a estabelecer entre Husserl,
e a abstraccdo em Monet ¢ Pollock.

2 “[...] Em vez de «fases», que sempre deixam supor uma transformago de um contedido numa nova forma
e um balango sobre as semelhangas e diferencas entre o ponto de partida e o ponto de chegada, em vez
de «fases», neste sentido metamérfico, julgamos que hi momentos sucessivos de aprofindamento e de
radicalizagdo de um (nico pensamento fundamental [...]. De facto, Husserl sempre apresentou as suas
obras principais como reformalagées da Fenomenologia. Foi assim para as Logische Untersuchungen, se
as pusermos em relagio com o sew «psicologismon anterior, foi também assim para Ideen, relativamente a
Logische Untersuchungen, para Formale und Transzendentale Logik, relativamente &s duas primeiras, €,
finalmente, para Die Krisis.” Pedro M. S. Alves, «Fenomenologia: a metafisica do métedo», in Métado e
métodos do pensamento filosdfico, (Coed. Diogo Ferrer), Coimbra, Imprensa da Universidade de Coimbra,
2007, p.161.

3 “A filosofia da Lebenswelt comega a ganhar forma principalmente com a elaborago da grande questdo
posta a partir das fnvestigagdes Logicas: o que s¢ entende por verdade. A verdade nio pode, evidentemente,
definir-se aqui pela adequagiio do pensamento e do seu objecto, pois semelhante definigho implicaria que
o filésofo que define contemple, por um lado, todo o pensamento e, por outro lado, todo o objecto na sua
relagdio de exterioridade total. [...] A verdade s6 pode definir-se como experiéncia vivida da verdade: é a
evidéncia. Este vivido ndio é, porém, um sentimento, pois é evidente que o sentimento n3o garante nada
contra o erro, A evidéncia ¢ o modo origindrio da intencionalidade, isto €, o0 momento da consciéncia em
que a propria coisa de que se fala se d4 em came ¢ osso, em pessoa, a consciéncta, em que a intuigio
é preenchida.”, Jean-Francois Lyotard, La Phénoménologie, Presses Universitaires de France, (1954) tr.
port. Armindo Rodrigues, 4 Fenomenologia, Lisboa, Ediges 70, s.d., pp. 39-40.

4 “Comment cette rupture, qui vient interrompre une attitude que Husser] appelait «natureller, pourrait-
elle se produire si, au sein meme du monde de tous les jours, nous n'étions déja confrontés a I'étrange?
Si Iattitude «naturellen elle-méme n’était pas déja secrétement troublée par une interrogation? Si les
évidences communes du monde «naturels n’étaient pas déja enveloppées d’une insaisissable obscurité? Si
I"étrange ne venait nous guetter jusque dans notre monde familier [Heimwelt]?” Roger Legros, «Du monde
naturel au monde de la view, in Kairos, N°27, Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 2006, p. 237.
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Para que esse acto de vislumbre e descrigdo do vislumbrado ganhe forma ¢
se deixe explicitar, exige-se uma suspensiio da afinidade natural com o mundo
para que se torne possivel a demarcagdo dos dados fenoménicos que vém ao
sujeito da experiéncia e as modalidades subjectivas que sio proprias a consci-
éncia doadora de sentido aos mesmos.

Partamos da époché enquanto categoria radical e dindmica que reorienta
toda a nossa consciéncia da prestagio subjectiva para com o mundo que con-
tinuamente constituimos na nossa esfera de pertenga. A suspenséo da relagio
intuitiva, mas ingénua com a presenga ostensiva do mundo — atitude que deriva
de uma suspeita radical em relag@o a esta presenga, mas também para com as
modalidades de apreensdo investidas pelo sujeito nessa presenga - ndo oblitera
a necessidade de um regresso vigilante a0 mesmo para desfazer a ingenuida-
de ¢ a imediaticidade da respectiva relagdo, fazendo-se acompanhar poste-
riormente de actos de redugdo, primeiro eidética ou das esséncias, e depois
transcendental, que funcionam como hermenéutica ontologica e egologica,
respectivamente,”“Um primeiro rudimento da ideia da redugéo encontramo-lo
ja no verdo de 1905, nas chamadas Folhas de Seefeld (Indicagdo: A VII, 25); no
entanto, a diferenga relativamente as Cinco Ligdes € muito grande. Em 1905,
pode falar-se sobretudo de um primeiro tactear titubeante, ao passo que, nas
Cinco Licdes, a ideia j4 esta expressa em toda a sua significagio, € ja se divisou
0 nexo com o essencial problema da constitui¢do.”™

Procede-se a uma espécie de assalto a “atitude natural” que nos traz imersos
na torrente da vida, para que desta forma seja possivel discernir ¢ descrever o
que sdo as coisas mesmas na sua concretude apreendida, e a actividade da vida
da consciéncia enquanto prestagiio subjectiva ou investimento intencional nas
mesmas. Contudo, € como ja foi afirmado, tendo sempre presente que a suspen-
sio da torrente da vida ndo a anula nem diminui, mas pelo contrario, outorgar-
lhe-4 a posteriori a persistente espessura ¢ inevitabilidade, mas doravante de
um modo que ja nfo é doxico, ingénuo e alienante.

Veja-se em primeiro lugar a formulagdo de algumas teses fenomenologicas
em Husserl, sem as quais ndo sera possivel a recepgio adequada da correlagdo
que pretendemos propor. -

1.1. Fenomenologia transcendental e autoconstitui¢ao subjectiva

* Gostaria de introduzir de imediato uma ressalva: o termo «filosofia transcen-
dental» tornou-se usual depois de Kant ¢ serve igualmente de titulo geral para
as filosofias universais cujos conceitos se orientarn doravante a partir do tipo de
conceitos kantianos. No que me diz respeito, emprego o termo «transcendental»

5 Excerto da Introdugiio de Walter Biemel (editor) 4 obra de Husserl, Die Idee der Phanomenologie, tr. port.
Artur Mordo, Ideia de Fenomenologia, Lisboa, Edigdes 70, s.d., p.13.
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num sentido extremamente largo para designar o motivo original [...] que da o
seu sentido, depois de Descartes, a todas as filosofias modernas e que em todas
elas procura, por assim dizer, encontrar-se a si mesmo, a adquirir a forma autén-
tica requerida pela tarefa que lhe é prépria e 4 obtengdo do seu desenvolvimento
sistematico. Este motivo € o da questdo que se volta para a Gltima fonte de todas
as formagdes de conhecimento, é a auto-mediacio do sujeito cognoscente sobre
si mesmo € sobre a sua vida de conhecimento [...]. Esta fonte tem por designa-
¢io «Eu-mesmo», com toda a minha vida de conhecimento real e potencial, e
finalmente, falando em termos absolutos, com a minha vida concreta.®

Husserl retoma as implicagdes filosoficas da subjectividade transcendental
kantiana, tornando-a extensiva a vida da consciéncia € aos actos intencionais,
e justamente pelo facto de a consciéncia ser origindria na fenomenaliza¢io das
coisas em nos - € na doacgdo de sentido 4s mesmas -, implica também a atitude
transcendental na vida concreta, apreendida numa evidéncia primeira que em
nada se assemelha a vida do eu empirico proporcionada pela “atitude natural”.
Por outro lado, retoma a tramitagdo filosofica radical que conduz ao cogifo
cartesiano, absolutizando-a enquanto fonte imprescindivel da autoconsciéncia,
dando um novo impuiso a um estilo de pensamento tido como rigoroso e funda-
cional. Segundo a propria expressdo de Husserl a propésito da adequacéo, sob
restri¢des, do discurso cartesiano das Meditationes, “[... ] a transposicéo critica
destas Meditagdes determinou a formagdo da fenomenologia transcendental.

A exigéncia cartesiana duma ciéncia universal absoluta.”’

Fazendo todas as ciéncias depender do respectivo método de autocertificagio
filosdfica, alargando o dominio da duvida metddica, justamente o procedimento
que conduziu Descartes 4 assung¢fo da evidéncia de que nao podemos duvidar
da nossa existéncia enquante res cogitans, da existéncia do mundo enquanto res
extensa, € da existéncia de Deus, sem deduzir dessa sucessao radical de duvidas

6 “Ich machte hier gleich bemerken : das Wort *Transzentalphilosophie” ist seit Kant gebriuchlich geworden,
und dies auch als allgemeiner Titel filr universale Philosophien, deren Begriffe man dann am Typus
der Kantischen orientiert. Ich selbst gebrauche das Wort *Transzendental’ in einemn weitesten Sinne fiir
das — von uns oben ausfiihrlich erdrierte — originale Motiv, das durch Descartes in allen neuzeitlichen
Philosophien das sinngebende ist und in ihnen allen sozusagen zu sich selbst kommen, die echte und reine
Aufgabengestalt und systematische Auswirkung gewinnen will. Es ist das Motiv des Riickfragens nach
der letzten Quelle aller Erkenntnisbildungen, des Sichbesinnens des Erkennenden auf sich selbst und sein
erkennendes Leben, in welchem alle ihm geltenden wissenschaftlichen Gebilde zweckuitig geschehen,
als Erwerbe aufbewahrt und frei verfilgbar geworden sind und werden. Radikal sich auswirkend, ist es
das Motiv einer rein aus dieser Quelle begriindeten, also letztbegriindeten Universalphilosophie. Diese
Quelle hat den Titel Ich — selbst mit meinem gesamten wirklichen und vermdglichen Erkenntnisleben,
schliesslich meinem konkereten leeben itberhaupt.” Husserl, Die Krisis der Europdischen Wissenschaften
und die Transzendentale Phinomenologie, Husserliana VI, ed. Walter Biemel, Haia, Martinus Nijhoff,
1954, pp.100-101.

7 “[...] La transposition critique de ces Méditations a déterminé la formation da la phenomenologie
transcendantale. - L'exigence cartésienne d’une science universelle absolue.” Husserl, Cartesianische
Meditatione und Pariser Vorirdge, wr. fr. Marc de Launay, Méditations cartésiennes et les conférences de
Paris, Panis, Puf, 2004, p. 209,
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a realidade de que existe um “eu” insubstituivel nessa tarefa de duvidar.

Ambos os pensadores propdem a absten¢fio da posi¢do que habitualmente
pauta a ligacdo ao real e a criagfio de elos sujeito-objecto que exijam uma teoria
do conhecimento capaz de garantir uma base primeira ¢ absolutamente certa
de toda a verdade, no fundo, uma origem apodictica para a constituigfo do eu
¢ do mundo. Problematizando a existéncia concreta deste e a possibilidade de
estarmos perante uma ilusio perfeita, alienante e contraria a reflexdo sobre a
autenticidade do mesmo, operar-se-a a partir de uma duvida radical sobre o que
¢ conhecido, até que ndo exista mais solo para a necessidade radical de duvi-
dar: a evidéncia de que a divida radical e sistematica parte sempre das minhas
condi¢des subjectivas de indagagdo. Logo, a partir desta auto-atestacdo posso
certificar-me como pdlo egoldgico da actividade dubitativa e pensar a partir da
certeza de que este polo se caracteriza como conjunto de faculdades e potencia-
lidades sistemdticas de apreensio e constitui¢do da realidade.

Daqui surgira no discurso de Descartes a possibilidade da filosofia, a pos-
sibilidade de um método para a mesma e para todas as ciéncias, a teoria do
conhecimento em geral, a necessidade da epistemologia radicar na existéncia
de principios inatos do ego. No que diz respeito a Husserl, todas as possibilida-
des supra-mencionadas radicardo na produtividade ininterrupta da consciéncia
que atribui sentido aos conteudos de todos os actos intencionais, sendo a todo
o instante origindria dos “perfis” com que os objectos se apresentam na vida da
consciéncia.

A fenomenologia sera assim para Husserl, uma ciéncia da fecundidade da
vida intencional, e s6 por intermédio do exemplo cartesiano, repondo-o com as
adequagdes necessarias, podera a filosofia subtrair-se aos excessos positivistas
em que se encontra na passagem do séc. XIX para o séc. XX.

Apbés o surgimento de diversos projectos de fundagdo radical da subjectivi-
dade e de autodiferenciagdo do “eu”, este autor inscreve de novo na reflexio
filosofica a tarefa da autoconstitui¢do do sujeito por intermédio da fenomenolo-
gia transcendental, uma tomada de posi¢do literalmente apoiada numa centra-
lidade egoldgica que visa os fendmenos a partir da “vida da consciéncia”, por
oposi¢do aos conteiidos fenoménicos apreendidos.® -

A luz da orientagdio transcendental de Husserl (no sentido em que faz depen-

8§ “Mas, a partir do segundo tomo das Investigagdes Légicas, desenha-se um salto que nos vai fazer entrar
na filosofia propriamente dita. A problemitica da relagio, isto €, o conjunto dos problemas suscitados
pela relagio do pensamento ao seu objecto, uma vez aprofundada, deixa emergir a questdo gue constifui
o seu niicleo: a subjectividade. E provavelmente aqui que se faz sentir a influéncia de Brentano sobre
Husserl (que fora seu aluno). A observagiio-chave da psicalogia brentaniana era que a consciéncia é sempre
consciéncia de alguma coisa, ou seja, que a consciéncia & intencionalidade. Transpendo este tema para o
nivel da eidética, isso significa que todo objecto em geral, o préprio eidos, coisa, conceito, etc., é objects
para uma consciéncia, de tal modo que importa descrever neste momento o modo como €u conhego o
objecto ¢ como ¢ objecto € para mim.” Lyotard, La Phénoménologie, op. cit., p. 21.
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der todas as tomadas de posigéo sobre as coisas daquela instdncia que néo pode
deixar de se auto-intuir em primeiro lugar, justamente o “eu” da auto-evidéncia
que se destaca de outros “cus” e de todos os objectos aos quais se opde, segun-
do uma légica de desimbricagfo de um sujeito com “consciéncia de” qualquer
coisa e um objecto submetido a pressdo da intencionalidade), € possivel visar
as “coisas mesmas”, anulando a dicotomia kantiana de fenémeno e “coisa em
si”, e uma vez visando-as, captarmo-nos na nossa fecundidade instauradora,
nunca geradora das coisas, 20 mesmo tempo que progredimos na diferenciagio
do que pertence 4 esfera da subjectividade e o que ¢ proprio dos fendmenos.

Este visar ja pertence & dindmica da suspensio da “atitude natural”, ao acto
de colocagiio entre parénteses (époché) da crenga subjectiva no mundo em ge-
ral, seja no fluxo quotidiano, seja na espontaneidade da adesdo cultural, social
ou outra, permitindo suspender a intencionalidade de todos os nossos actos ¢
reconhecer na apreensio do mundo, o que pertence a esfera egoldgica e o que
esta apreende externamente, a partir das suas estruturas e :Emomm@m.m. .

As descrigdes com vista a indagacdo da autenticidade da constituigéo inten-
cional dos objectos enquanto representagdes que brotaram ha instantes da “ati-
tude natural” - o “estar-ai” do mundo enquanto existente para mim ¢ enquanto
dado imediato da minha “cren¢a perceptiva” -, perfazem o segundo momento
da “redugio fenomenoldgica”. Porém, o “residuo da redugdo”, esse “eu puro”
que se capta a si mesmo como evidéncia apodictica® sofrera também os efeitos
da reducdo de modo a que aparega 4 consciéncia como persisténcia e identi-
dade. “E essa a verdadeira significagdo do pér entre parénteses: refere o olhar
da consciéncia sobre si mesma, transforma a direc¢do desse olhar ¢ levanta, ao
suspender o mundo, o véu que ocultava ao Eu a sua propria verdade.”?

Vejamos em que termos nos ¢ apresentada a consciéncia enquanto faculdade
de auto-diferenciacio e auto-evidenciagdo. Para Husserl, os “movimentos da
consciéncia” que se dio numa determinada experiéncia nio se regulam uni-
camente pela “actualidade” dos dados desta e recortam-se sempre na extensio
dada pela “possibilidade” de “vividos inactuais” - horizonte de indeterminagéo
onde se inscrevem todas as possibilidades de um fenémeno, ainda que nio ex-

9 “A existéncia do mundo sendo evidente ndo ¢ apodictica e essa evidéncia ndo ¢ o trago fundamental da
redugio fenomenolégia. Retomnar as proprias coisas 56 ¢ possivel medianie a evidéncia uvon__.nm.nm do eu
puro que se abstém da evidéncia do mundo como real ¢ existente. “*Assim mnuac.. ndo basta por ?_.m de
vigéncia todas as ciéncias que nos sfio previamente dadas, traté-las como preconceites, temos 53003 de
subtrair 3 vigéneia ingénua o solo universal delas, o da experiéncia do mundo. (...) Se me elevar acima
de toda esta vida e me abstiver de toda a realizagio de qualquer crenga no ser, a qual supdie justamente o
mundo como existente, se dirigir exclusivamente o meu olhar para esta propria vida enquanto consciéncia
do mundo, entio ganho-me a mit cOMO 0 €20 puro com a corrente pura das minhas cogirationes .,. Husserl,
Pariser Vortrége, tr. port,, Antonio Fidalgo e Artur Mordio, Conferéncias de Poris, Lisboa, Edigdes 10,
s.d., pp.13,15.

10 Jean-Frangois Lyotard, A fenomenclogia, op. cit., p.29.
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perimentadas num determinado momento do fluxo temporal", surgindo a vi-
véncia actual em articulagdio e contraste com as vivéncias inactuais futuras e
passadas que pertencem as estruturas da intencionalidade.

Téo essencial como a actualidade da vida é igualmente a potencialidade, e
esta potencialidade ndo € uma possibilidade vazia. (...) uma percepg¢iio externa
ou uma recordacio, etc. traz em si mesma e com a possibilidade de ser desve-
lada, uma potencialidade que lhe € imanente de vivéncias possiveis referidas
ao mesmo objecto intencional e a realizar pelo eu. {...) Tudo isto s3o estruturas
intencionais ¢ dominadas pelas leis da sintese. Posso inquirir toda a vivéncia
intencional, ou seja, posso penetrar no seu horizonte, explica-lo e, por um lado,
desvelo assim potencialidades da minha vida, por outro, clarifico sob uma pers-
pectiva objectal o sentido visado.”?

Parafraseando uma passagem do §19 das Meditacées Cartesianas, tudo o
que me aparece como “visado” pela minha vida intencional, s6 0 é como inscri-
¢30 num horizonte de possibilidades contra as quais se recorta, e 0 “eu posso”
deste horizonte pode progredir (0 “eu posso” pode modificar-se por variagdo
imaginativa ¢ derivar para dimensdes nio actualizadas, realizando-as na vida
da consciéncia) na explicitagio do novos resultados intencionais alargando a
sintese da intencionalidade (ndo s6 a do vivido actual, mas também o hori-
zonte para com o qual este actual se faz actual). Vejamos um exemplo simples
do préprio Husserl sobre este horizonte intencional no §19 das Meditagdes
Cartesianas. Estou perante um cubo do qual ndo capto todos os lados, porém
08 seus lados agora invisiveis para mim, acompanham a representagio que fago
do objecto-cubo, pois posso antecipa-los a partir de determinadas modificagdes
da minha consciéncia perceptiva.

Leia-se a proposito da constitui¢dio continua e fluida das coisas, o comentério
de Lyotard ao problema da sucessdo de adumbragdes (4bschattungen):

A coisa natural, por exemplo, aquela drvore acold, é-me dada num e por um fluxo in-
cessante de esbogos. de silhuetas (Abschattungen). [...] A coisa é como um mesmo que me é
dade através de incessantes modificacbes. O que faz com que seja coisa para mim (isto é, em
si para mim) é precisamente a inadequagdo necessdria da minha apreensdo desta coisa. A
ideia de inadequacdo é equivoca: enguanto a coisa se desenha através das silhuetas suces-
sivas, 56 unilateralmente tenho acesso & coisa, por uma das suas, faces; mas sdo-me dadas
as demais Jaces da coisa, ndo em pessoa, mas sugeridas pela face dada sensorialmente. Por
outras palavras, a coisa, tal como me é dada pela percepgdo, esta sempre aberta a horizontes
de indeterminacdo, indica de antemdo wma variedade de percepgdes, cujas fases, passando
continuamente de uma a ouira, se fundem na unidade de uma percepgdo. E por isso que ja-

11 "Por outro lado, distingue o Eu actual, no qual hi consciéncia explicita do objecto, € o Eu inactual, no qual

a consciéncia do exemplo, o acto de apreensdo atenta encontra-se sempre rodeado por uma drea de vividos
inactuais, o fuvo do vivide jamais pode ser constituide por puras actualidades. Todas as vivéncias, actuais
ou inactuais, sio igualmente intencionais. Importa, entdio, ndo confundir intencionalidade ¢ atengdo, Ha
intencionalidade desatenta, implicita.” Jean-Frangois Lyotard, 4 fenomenologia, p.33.

12 Edmund Husserl, Pariser Vorirage, op. cit., pp. 27,28. Ver ainda a este propésito § 19 de Meditacdes
Cartesianas { Cartesianische Meditationen).
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mais a coisa me pode ser dada como um absoluto, pois encerra uma imperfeicdo indefinida
concernente & esséncia inextinguivel da correlagdo entre coisa e percepgdo de coisa. No
decurso da percepedo, sdo retocados os sucessivos esbogos, e pode um novo perfil vir corri-
gir o perfil precedente, sem haver qualquer contradicdo, uma vez que o \Fno de todas estas
silhuetas se funde na unidade de uma percepgdio. Assim, acontece que a coisa emerge alraves
de retogques sem fim.”"

Niio se trata de uma consciéncia que “digere” aprioristicamente, mas sim
de uma consciéncia que “irrompe” e corrige continuamente a realidade inten-
cionalmente visada, uma consciéncia que nada ¢ se ndo for consciéncia de al-
guma coisa, se ndo tiver permanentemente um correlato, externo ou interno. A
consciéncia constitui 0 mundo e opera nele, mas sem o mesmo néo tem objecto
intencional para o qual possa existir na sua diversidade modal.

Mas uma consciéncia da qual dimana a todo o instante a possibilidade alar-
gada de reconfiguragdo do resspectivo fluxo, na medida em que a realidade
apreendida se da constantemente sob a forma de adumbragdes (4 bschattungen)
que se soprepdem, interpdem ou interanulam, € justamente uma actividade si-
multinea de emaranhamento na realidade circunjacente, e de superagdo inces-
sante da atitude natural, pois, a “correcgdo” de um determinado perfil do que ¢
apreendido em um determinado instante, tende a tornar-se de novo “doxico”,
“ingénuo” e “natural”, necessitando de nova interpelagdo suspensiva, isto ¢
de uma nova épocké. Aquilo que estamos a afirmar do ponto de vista feno-
menolégico e estético € igualmente valido para a execu¢do de um trabalho de
indole artistica, nos casos que nos ocupam, a pratica abstracta do ultimo peri-
do pictérico de Monet, € a abstrac¢do inerente 4 Action Painting de Pollock.
Também estes dois autores no seu acto concreto de pintar, previamente motiva-
dos pela intencionalidade estética ¢ fenomenologica, se ocupam da recomposi-
¢d0 cromatica, ritmica, luminica e gréfica dos fluxos que decidem tematizar, ora
emaranhando-se intuitiva e ingenuamente na realidade interna ou externa que
ocupa os respectivos dnimos (emaranhamento e referente de primeiro grau),
ora emaranhando-se deliberadamente na tramitagdo pictérica (emaranhamento
e referente de segundo grau), em um estado simultinco de abandono e vigilia
para com as surpresas que actividade artistica sempre reserva, ultrapassando os
momentos em que somos vitimas da “cren¢a” no mundo natural.

2. Emaranhamento, abstrac¢ao e simboliza¢éo

A distincia entre os dois graus de realidade a que nos estamos a referir, co-
locando de um lado o “emaranhamento intencional ingénuo”, e do outro, o
“emaranhamento intencional voluntirio”,” ndo os separa polar e abissalmente,

13 Lyotard, 4 fenomenologia, op. cit. p. 26. . ) .
14 Na esteira de Husserl, consideramos que todos os actos subjectivos, voluntarios ou involuntarios, fazem
parte da nossa vida intencional, na medida em que a relagdo ingénua e ante-predicativa, assim como a
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mas outrossim, constitui-se como uma distancia relacional, de reciprocidade e
inter-influéncia que se manifesta materialmente na reconfiguragio do mundo
que a pintura nos oferece.

O conceito de abstracgfio implica sempre a distincia entre a imersdo natu-
ral nos fendmenos e a subtrac¢do subjectiva em relagdo aos mesmos, isto é,
a possibilidade de nos destacarmos do que estd pré-dado intuitivamente para
podermos operar no plano da simbolizagdo humana. Ora, simbolizar a realida-
de, abrigado na atitude indagadora da mesma, ja € abstrac¢do do fluxo no qual
nos achamos inevitavelmente imersos a todo o instante, e tdo inevitivel como
viver nesta quase-indistingdo entre homo aestheticus e objecto de apreenséo, é a
condigéo de a poder sobrevoar abstracta e simbolicamente. Essa abstracgio que
sobrevoa o objecto visado, mas que se enraiza no solo da realidade de primeiro
grau, ¢ a comunicabilidade da abstracgdo por via artistica, ja estdo contidas nas
potencialidades inerentes ao acto de simbolizar.

Impde-se, neste momento, a apresenta¢io do que entendemos por simboli-
zagho, de modo a podermos prosseguir com um horizonte minimo de equivo-
cidade, posto que nos deparamos habitualmente com uma multiplicidade de
sentidos atribuiveis a nogdo de simbolo.

- Nio acrescentamos muito ao discurso sobre os simbolos quando colocamos a
exigéncia preliminar de descrever um contexto para fixar a acep¢io que € usada
e para caracterizar a fun¢io simbdlica em funcionamento. Parece sempre ébvio
que o tratarnento de um problema, qualquer problema, exige um trabalho de
contextualizagdo. Sucede que no campo dos sistemas simbélicos esta exigéncia
representa muito mais do que uma processualidade meramente introdutéria,
pois, sem uma apresentacdo prévia da acepgio que se pretende usar, referir
0 conceito de “simbolo” pode implicar entendimentos muito dispares daquilo
que se pretende tratar. A nosso ver, o principal motivo pelo qual se verifica esta
disparidade, deriva do nosse convivio com multiplas interpretagdes e usos da
fungdo simbdlica, facto que pode conduzir um conjunto de intérpretes a orien-
tar-se para horizontes de compreensio totalmente divergentes.

Sobre esta questdo, sdo varios os autores a referir que o campo dos sistemas
simbolicos pode originar muitas dificuldades de compreepsio e discussio, caso
a contextualizagdo ndo seja oferecida. A esta exigéncia é muitas vezes acres-
centada uma outra, relacionada com a dificuldade em delimitar o dominio do
simbolico.

“Epistemologicamente, ndo hda nenhum dominio do conhecimenio mais dificil de

delimitar, pois o processo de simbolizagdo intervém a miiltiplos niveis da experiéncia, desde
o jogo complexo das nossas percepgdes até aos mais elevados graus de elaboragdo e de

relagiio projectual e instituinte de um mundo simbolizado, exige sempre que visemos algo no horizonte da
nossa experiéncia, ¢ esse visar pode tomar uma forma sensivel, intuitiva, racional ou sistematizante dos
objectos que recaiem no devir da “vida da experiéncia”.
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sistematizacdo das nossas representagdes do mundo.’

A expressdo “miultiplos niveis da experiéncia” atesta bem a diversidade de
usos que fazemos da fungdio simbolica nas “representagdes do mundo” que rea-
lizamos. Sejam estas representagdes artisticas, filosoficas, estéticas, religiosas,
ou outras. Aos cuidados ja referidos, isto é, 4 defini¢do da fungdo simbdlica
em jogo € & contextualizagio da mesma, podemos juntar um outro, de caracter
operatorio, que nos permita discernir afinidades e diferengas entre o simbélico,
o alegdrico, o signico, o emblematico, o icénico, e outros: “Sempre reinou uma
extrema confusdo na utilizagdo dos termos relativos ao imaginario. [...] «ima-
gemy, «signo», «alegoria», «simbolo», «embleman, [...] «icone», «idolo», ctc.,
sdo utilizados indiferentemente pela maior parte dos autores.'

Antes da apresentago da perspectiva que pretendemos adoptar para a no¢ao
de simbolo, leiamos aquilo que afirma René Alleau sobre a etimologia grega da
palavra “simbolo”, mais precisamente do verbo “simbolizar”.

“Q primeiro sentido grego é topologico. E o de Simbola, que encontramos em Pausdnias
(VIIl, 54). Designa a «assembleia das dguasy. o lugar onde elas se retinem, se precipitam, e
«corremy. Este sentido verbal de sumbdllein, essencialmente dindmico, é utilizado com o mesmo
significado desde Homero. {...] O sentido concreto, natural e dindmico do verbo é bastante cla-

ro. Evoca um movimento gue «juntay, gue «reimey elementos ameriormente separados uns dos
outros e designa os seus resultados. "

Se nos fixarmos nos trés momentos indicados — os momentos da reunido,
da pré-reunido (justamente porque hé reunido) e da precipitagéo pos-reunido
, somos levados a considerar que estes correspondem a trés operagdes que
estio sempre presentes na construgdo de um simbolo. Sendo vejamos. (1) No
que concerne ao acontecimento “reunido” daquilo que anteriormente estava se-
parado, no campo do simbolo assistimos invariavelmente a agregagdo criativa
de elementos até entio desagregados mas que constituem o “material” feno-
menolégico da experiéncia anterior a constitui¢iio dos simbolos. (2) A «assem-
bleia das aguas» retne linhas de 4gua que se misturam e revolvem passando a
constituir uma forca natural de outra ordem e propiciadora de novos fenome-
nos. Esta reunidio corresponde nos simbolos a agregagio criativa dos elementos
anteriormente isolados, transformados agora segundo determinadas formas de
associagdo e confronto. Estc momento sé € possivel na medida em que o «ho-
mem simbélico» tem o poder de se subtrair a corrente fenoménica quotidiana,
suspendendo-a, nunca a abandonando, de maneira a representar simbolicamen-
te a relagdo de primeiro grau que mantinha com esses elementos. (3) As aguas
precipitam-se € correm noutras direcgdes, com novas propriedades, resultan-

15 René alleau, La Science des Symboles, (1976), tr. port. 1sabel Braga, 4 Ciéncia dos simbolos, Edigdes 70,
sd.,p 7.

16 Gilbert Durand, L 'imagination symbolique, (1964), tr. port. Carlos Aboim de Brito, 4 imaginagde
simbolica, Edigdes 70, 1993, p.7.

17 René Alleau, op.cit., p. 29.
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tes do acontecimento tumultuoso da mistura ocorrida. Também os simbolos
constituidos, devido a criatividade inerente ao acto de juntar e confrontar os
“materiais” em jogo, e ainda as condutas'® humanas de significacéo e intencio-
nalidade, viio ser empregues como “lentes” que ampliam a nossa experiéncia da
realidade. Ficamos, assim, como que guarnecidos aquando da precipitagio para
novas tarefas que impliquemn a nossa relagiio com os outros, as nossas trocas
com o mundo, e ainda a permanente reflexdo intra-subjectiva.

Apés estas analogias, podemos a titulo de sintese afirmar que em qualquer
acto de simboliza¢do (artistica ou outras) da realidade estdo invariavelmente
presentes as seguintes operagdes:

1. Experiéncia efectiva de um determinado fendmeno da realidade (contem-
plagdo da natureza, dominio da arte, experiéncia €tica colectiva, exploracio
tecno--cientifica da natureza, € outros) e subtrac¢io criativa em relagio ao mes-
mo.

2. Uso de uma determinada(s) linguagem(ns) e constituicdo de um novo sen-
tido (uma significa¢do de segundo grau que se enraiza na significagéio de pri-
meiro grau, mas transformando-a radicalmente).

3. Uso dos simbolos constituidos em novos contextos na medida em que a
sua for¢a expressiva ¢ comunicacional nfio se esgota no contexto em que sdo
produzidos.

Apresentada esta sintese das operagdes implicadas num acto de simboliza-
¢do, torna-se agora conveniente restringir o Ambito em que pretendemos traba-
lhar a no¢do de simbolo, de acordo com os contextos da estética e da arte. Uma
das defini¢Oes mais gerais que podemos encontrar de simbolo é-nos fornecida
por Nelson Goodman, a qual indica que um simbolo € tudo aquilo que pode
estar no lugar de qualquer referente, isto €, que 0 pode substituir ou representar,
sob as mais diversas formas, ou seja, executando diversas formas de referén-
cia. No entanto, ¢ de acordo com a nossa necessidade de restringir o &mbito de
aplicagdo dos sistemas simbdlicos aos dominios da estética e da arte, vamos
considerar como simbolos aquelas concregdes de sentido que se apresentam
sempre abertas a novas hipdteses hermenéuticas devido 4 sua riqueza enquanto
construgdes criativas sobre a realidade. Por exemplo: se na linguagem comum
chamamos “pés da mesa” aos suportes verticais de um objecto que nos permite
tomar uma refeigfo, estudar, ou executar outras tarefas, o simbolo constituido
nesta linguagem corrente nio nos convoca a elaborar novas hipoteses herme-
néuticas sobre a metafora dos “pés” do objecto. Mas, se formos confrontados
com “A montanha Magica” de Thomas Mann, as pirdmides do Egipto ou a
“Guernica” de Pablo Picasso, tudo se altera, pois, estes simbolos, ao contrario

18 As expressdes “conduta de narragdo” e “condula de intengdo™ sdo empregues por René Alleau na obra

anteriormente citada, p35.
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da construgdo simbélica “pés da mesa”, detém uma forca expressiva e um po-
der de evocacdio que nos convidam permanentemente a elaborar novas signifi-
cagdes para os mesmos.

A definigiio proviséria que se segue apresenta-se, assim, moldada em fungdo
dos simbolos tidos como os mais actuantes nos dominios da arte e da literatura,
duradoiramente actuantes, sendo que isto ndovale por dizer que um determina-
do conjunto de simbolos da humanidade seja myis valido do que outros (a ques-
tdo da validade é sempre susceptivel de discussfio, de troca inter-subjectiva, e
até de alargamento apoés esta troca).

Definigio provisdria:'®

Um simbolo (ou um conjunto de simbolos feito sistema) é uma forma de referéncia diplice
em que encontramos material decifrdvel e ndo decifrdvel em simultdreo. E uma forma de
pensamento indirecto em que descortinamos sempre wma unido criativa e tensional entre ¢
plano dos simbolizantes { o plano sensivel, concreto, no qual inscrevemos as marcas materiais
do discurso e através do qual chegamos ¢ significagdo de segundo grau) e o plano ou o0s

planos que séo evocados pelos simbolizantes concretos, ou seja, os simbolizados. A unido é

permanentemente tensional por dois motivos. Em primeiro lugar porque nunca hos Sfixamos

num ou nowtre dos planos em jogo, oscilando em favor das forgas centripetas e centrifugas

que os simbolizantes possuem. Em segundo lugar, porgue esta oscilagdo tensional permite a

descoberta de novas significacdes que, sem retivar forca significativa ds jd existentes, podem
divergir destas mas sem abandonar 0 mesmo plano de simbolizantes.

Sempre que um simbolo perde estas caracteristicas, perde também a sua for-
¢a de expressdo e de evocagdo tornando-se alegoria, emblema, sinal, icone, ou
outro signo qualquer.

3. O Gltimo periodo da pratica impressionista de Monet

Antes de nos debrugarmos sobre a “abstrac¢io” em Monet, fagamos uma
breve incursdo pelo fendmeno impressionista, movimento que a nosso ver sem-
pre careceu de um debate mais proficuo, solto de estigmas de gosto modernista
ou contemporineo, pois, a nosso ver, a termos de assinalar uma charneira a
partir da qual a concepgdo da pintura de alterou radicalmente, no sentido de
se tornar nio retiniana e pulverizante em relagio ao mundo percepcionado.
O Impressionismo constitui-se, pois, como um movimento que por auséncia
manifesta de discussio, surge a alguns olhares como fatuo, burgués e delicodo-
ce, € a outros, como momento ousado de rompimento com a textura e coesdo
da visibilidade pretérita. E ainda, esse estranho movimento que parecendo tio
pouco problematico pelos ambientes de prazer ¢ explosdo primaveril da vida
que ostenta, traz em si, sob a capa do prazer e do jogos harménicos a germina-
¢io de toda a arte moderna. Confrontemo-nos com a ironia vertida por um autor

19 Para além de alguns autores ja referidos, as linhas que se seguem recolhem igualmente filiagao na leitura
da obra de Carlos Jodio Correia: Ricoeur e a expressdo simbolica do sentido, Lisboa, Fundagio para a
Ciéncia e Tecnologia/Fundagio Calouste Gulbenkian, 1997,
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de relevo no momento histérico em que o movimento se exibe pela primeira
vez no Boulevard des Capucines.

“Oh, foi realmente um dia exigente quando pensei na aventura de visitar a primeira
exposiciio no Boulevard des Capucines na companhia de M. Joseph Vincent, pintor de
paisagem, discipulo de Bertin, recipiente de medalhas e condecoragées na vigéncia de
diversos governos! O imprevidente homem veio até ld sem suspeitar de nada; pensou que iria
ver 0 género de pintura que se vé em qualquer lugar, boa ou md, mais md do que boa, mas ndo
hostil aos bons procedimentos artisticos, a devocdo a forma, e ao respeito pelos mestres. Oh,
Jorma! Oh, os mestres! Nio os desejamos mais, meu caro! Tudo mudou. Assim que entramos
na primeira sala, Joseph Vincent recebeu o primeiro choque em frente da Bailarina do Senhor
Renoir. "“Que pena," disse-me ele, “que o pintor, que até tem um certo entendimento da cor,
ndo desenhe melhor; as pernas da sua bailarina sdo tdo felpudas cono o gaze da sua saia.

{...] Uma catastrofe estava eminente, e estava reservada ao Senhor Monet o cumulo desta
experiéncia.

“Ah, ali esta ele, ali esta ele!” exclamou com o N° 98 & vista. "Reconhego-o, o meu
Javorito! O que é que esta tela representa? Olhe para o catdlogo.”

“Impresséo, sol nascente.”

“ImpressGo ~ Eu tinha a certeza. Estava mesmo a dizer para comigo gque se estou
impressionado tinha de existir nele uma impressdo... e que liberdade, que execugdo! O papel
de parede no seu estado embriondrio tem um ar mais acabado que esta marinha. ™

A ironia dirigida as “impressdes” e ao ndo acabamento das obras impressio-
nistas, no caso vertente a de Monet, di conta, entre muitos outros motivos, da
impreparagdo de estetas, agentes artisticos e piblico em geral para a questiio da
indeterminagdo de um horizonte a captar, tendo em aten¢fio uma nova atitude
de permanente reconfiguagio do visivel, que nunca se fixa devido a acgéo tu-
multuosa da luz, e logo, da dadiva ininterrupta da inter-reflexividade.

O significado para a arte do Soleil levant de Monet - assim como de todos
0s outros impressionistas -, patenteia-se na ndo recondugdo, nem por mais um
instante, da pintura pré-existente, rebelando-se contra a arte pretérita, sobre-
tudo as obras produzidas a luz do paradigma de representagio renascentista.
O Impressionismo nfo se deixa submeter mais a conteudos extra-artisticos e
impde de uma vez por todas o problema da espessura da linguagem que é pro-
pria ao dominio da pintura. A partir do Soleil levant € a gramatica da pintura que
submete os conteidos extra-artisticos € nio o contrario.

E conhecida a total desvalorizagdo da questdo do “tema”, ou dito de modo
mais preciso, a valorizagio de temas, alguns muito artdédinos, tidos até entdo
como intrataveis no dmbito da pintura. Um campo de papoilas, um comboio,
meia dizia de perls, uma catedral, um acervo de fardos de palha ou uma brisa
maritima, tanto lhes faz, na medida em que o tema € a a prépria instantaneidade

20 Excerto da reacgdo do pintor Louis Leroy, conhecido pelas suas presengas nos Saldes oficiais de pintura
entre 1835 ¢ 1861, publicada no diario Charivari no dia 25 de Abril de 1874, dez dias apos a inauguragiio
da exposicio no estudio do fotografo Nadar no Boulevard des Capucines. A versdio deste extracto foi
publicada originalmente na obra de Rewald, The History of Impressionism, Nova Iorque, Museum of
Modemn Art, 1946.
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temporal, a propria luz que tudo liquefaz e o espectro cromatico que se refracta
em todas as massas objectuais que se lhes apresentam. Dai podermos compagi-
nar a queda da hierarquia tematica e a assungio da possibilidade de absolutizar
pictoricamente a coisa mais anédina com a expressio de Marcel Proust: “Na
minima sensa¢io fornecida pelo mais humilde alimento, o aroma do café com
leite, reencontramos aquela vaga esperanga de uns bons tempos que com tanta
frequéncia nos sorriem, quando o dia era ainda W:ﬂmnyv_nao na incerteza do
céu matinal; um clarfio é um vaso cheio de perfumes, de sons, de momentos; de
humores variados, de climas.”'

Como o momento ndo se repete ¢ ha um curto balizamento temporal para a
execugio do motivo, sucede muitas vezes o retoque apaixonado de determina-
das zonas da superficie pictorica de modo a fazer vibrar sobre o ja tocado novos
reflexos que neles vém salpicar. Dai até ao deleite pelas pastosidades e o prazer
tactil das camadas que se sobrepdem em jogos de transparéncia e opacidade
vai 0 instante que consome o pulsar impressionista. O mundo a solta na extre-
midade dum pincel impressionista, devido a perscrutagdo de todas as dobras
do momento fugidio, tem de acontecer num épice e esse apice € real. Ha uma
desiluséio tremenda no espirito dum impressionista se um determinado instante
da vida escapa a velocidade do seu registo! A velocidade a que nos referimos
¢ a razdo pela qual muitas representagdes impressionistas estdo sobrejuncadas
de pinceladas em forma de virgula. As virgulas e contra-virgulas de cor ndo
sucedem por qualquer capricho ou vontade de adorne dos ritmos criados. Surge
justamente da velocidade trepidante a que sucede o registo pictorico. Devido
ao seu desvelo por éter e reflexos e ao afd de tudo transformar em atmosferas
fluidificadas e luminosas, o Impressionismo “eterifica™ a realidade projectan-
do para um estatuto ontoldgico oscilante e um horizonte indeterminado. Dai a
objec¢do total que erguemos a afirmagdo de Hermann Bahr “[...] o impressio-
nista é o homem degradado na condi¢do de gramofone do mundo exterior.””
A degradacdo do homem impressionista que anda com um gramofone pelo
mundo mimetizando e registando as vibragdes do mesmo, s6 se pode verificar
no instante em que a forga do movimento ¢ os pressupostos estéticos que o
sustentam deixaram de ser actuantes e foram ulirapassados pelas necessida-
des de épocas ulteriores. Mas, considerado nos anos de afirmagéo e plenitude,
o Impressionismo da “muito que pensar”, designadamente no que concerne a
aporética da temporalidade e 8s modalidades de simbolizagdo plastica do tempo
reconfiguado. Como ja lemos na pagina anterior, o “clardo” descrito por Proust
como “[...] um vaso cheio de perfumes, de sons, de momentos; de humores

21 Marcel Proust, 4 la recherche du temps perdu — Le Temps Retrouvé m_omj. tr. port. Pedro Tamen, Ent
Busca do Tempo Perdido - O Tempo Reencontrado, Lisboa, Relégio d' Agua, 2005, p. 206.
22 Hermann Bahr, Espressionismo, 1. it., Mildo, Bompriani, 19435, pp. 84-85.
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variados, de climas [...]”, pode ser assumido como clardo impressionista, dan-
do justamente conta da interligagdo do instante fulgurante representado pelos
impressicnistas nas suas telas, com as dimensdes temporais que antecedem e
sucedern ao presente da captagdo, pressionando-o e condicionando-o a refulgir
em chispas de intensidade inesperada e em tumultos matéricos dificeis de es-
tabilizar.

A nosso ver, mesmo tendo em consideracio a inexisténcia de uma teorizacao
forte que tivesse acompanhado a produgio dos autores impressionistas, este
movimento na suas concre¢des plasticas proporciona-nos algo de inédito no
que diz respeito a reflexdo sobre o problema do devir, 4 instabilidade ontolégica
de todos os objectos que nos rodeiam, e a tarefa continua do sujeito na apreen-
sdo do mundo nessa tela que € o fluxo imanente do tempo, para absolutizar o
instante-agulha que resulta da inter-reflexividade dos trés eixos temporais que
nos determinam a agir.

Omr ¢ justamente esta a leitura que fazemos de algumas pinturas dos dltimo
periodo da producgdo de Monet (1840-1926). Este autor, nos altimos 25/30 anos
da sua longa vida ¢ vasta produgio, elabora muitas vezes em grande escala, um
sisterna pictural no qual transforma por completo a paisagem, retirando-lhe o
horizonte tradicional e desenvolvendo as superficies a partir de uma perspec-
tiva de close-up, recobrindo-as com torvelinhos graficos e cromaticos que an-
tecipamn a técnica do over-all painting de Pollock. Por estes motivos, podemos
também afirmar que Monet avanga para a inobjectividade, um outro nome para
o fendmeno da abstrac¢do, e segrega um tempo especifico para a abstrac¢do da
sua pintura, pintando impressdes ou “instantes-aguiha” de grande escala em
que confronta o tempo da apreensdo da realidade com o tempo da reconfigu-
ragdo pictural da mesma, segundo um modelo em que “[...] a vida subjectiva é
[...] confluéncia dos tempos, vida que constantemente se reinvoca, se recupera
para se antecipar e se antecipa recuperando-se, enquanto ela é esta mitua im-
bricagdo das dimensdes do tempo, ela é constante transferéncia e reconfigura-
¢do do sentido.”®

A inobjectividade das Glicinias aqui entrevistas arranca as formas ao seu lu-
gar natural, recriando-as segundo a disposi¢do de um friso-que serpenteia a su-
perficie longa e excessivamente horizontalizada, ¢ deixando em aberto um vas-
to espago de claridade aquatica na qual reverberam cromatica e graficamente os
“cachos” pastosos da parte superior da composigio. A crepitosa mancha pode
aludir muito fugazmente a espécie boténica que da nome ao quadro ¢ a man-
cha clara, azulada e violacea, mas também assimiladora de determinadas zonas
quentes do espectro, pode aludir a0 himus aquatico que da a vitalidade na na-

23 Pedro Alves, Subjectividade e tempo na fenomenologia de Husserl, Lisboa, Centro de Filosofia da
Universidade de Lisboa, 2003, pp. 122-123.
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Monet, Glicinias, 1919-20, 6leo sobre tela, 100x300 cm, Musée Marmottan, Paris.

tureza as Glicinias. Contudo, as alusdes a esse referente de primeiro grau séo
extremamente subtis, isto &, a experiéncia ingénua da natureza sofreu uma forte
époché, dando lugar ao aparecimento de uma _.wm:amn_m de segundo grau, que
inobjectivou a primeira, ainda que se tenha enraizado nesta. .

Nio sendo a abstrac¢do neste autor um acto totalmente deliberado de afas-
tamento da pintura retiniana, isto ¢, um trabalho que resulte am uma Rmmxm.w
programada no sentido de romper com a ingenuidade da “atitude :mEB_ :
podemos descortinar-lhe uma acentuada propenséio para a Rno:mm.zamomo abs-
tracta da realidade, tarefa que como sabemos, ja havia sido e continuava a ser
voluntariamente materializada pelas vagas modernistas nos anos 10 e 20 do
século passado,

4. Emaranhamento e reconfiguragao plastica em Pollock

Em Pollock, (1912-56), a abstracgdo ja ndo € novidade nem choque no am-
bito das artes visuais, contudo, este autor acrescenta a abstracgiio meétodos,
praticas e sentidos até entdo inauditos. Por intermédio daquilo a que se con-
vencionou chamar de Action Painting,* uma variante do Expressionismo abs-
tracto, Pollock vai introduzir no mbito da pintura a vo,a.mzuzamﬁ._m am. m@mﬁ.ﬁoma
cinética desenvolvida em diversas camadas sobrepostas, mas visivels em jogos
de transparéncia e entrecruzamento grafico que rasgam _:on.m_Bon ﬁo.m_m mamc-
perficie numa légica de all-over painting, isto €, de superficie vo_._onsn._om. At
a certain moment the canvas began to appear to one American painter after an-
other as an arena in which to act - rather than as a space in which to reproduce,
redesign, analyse or ‘express’ an object, actual or imagined. What was to go on
the canvas was not a picture but an event.”?

24 Action painting é uma designagdo sugerida pelo critico de arte Harold Rosenberg num artige com o titule
“The American Action Painters”, publicado na revista Art News em Dezembro de 1952

25 Harold Rosenberg, “The American Action Painters” in Art News, LI, Nova lorque, Dezembro, 1952, pp.
22 e seg.

78

Suspensdo do mundo natural
e emaranhamento em Monet e Pollock

A sobreposi¢io de camadas garatujadas confere as superficies de Pollock um
sentido de profundidade conflituante que o torna um pintor tnico na descoberta
de novas solugdes espaciais e de redes cadticas, funcionando como uma sedi-
mentologia espacial de torrentes de linhas curvas itregulares que serpenteiam
por toda a superficie. Vejamos a seguinte obra, :

Trata-se de um espago policéntrico que vive de uma deposi¢do acelerada
de vestigios lineares, matéricos e cromaticos, deixando a sua passagem mar-
cas concretas do corpo ¢ da gestualidade que os produziu. Porém, o conjunto
de dispositivos pictoricos que permitem a emergéncia de um espago abissal,
infinito® e dinimico na obra de Pollock (a estratégia do over-all painting, a
técnica de dripping, o acometimento a superficie como se de uma “arena” se
tratasse, com um envolvimento ndo sé gestual como corporal, ¢ outros), ndo
produzem um espacgo simplesmente caético e desordenado. A distribuig¢do de
matérig pictorica por toda a superficie, sendo aleatéria quando observada uma
zona especifica da pelicula obtida, apresenta, no entanto, uma totalidade impe-
fuosa ¢ repetitiva que nos permite pensar numa criagdo nevralgica mas continua
de caos e espacialidade, como se fosse essa “[-.-Ifluéncia que vai depositando
¢ sedimentando sempre novas capas significativas, de tal modo que, nesta con-
fluéncia ¢ comunicabilidade dos horizontes temporais, tudo se afecta recipro-
camente, tudo se deixa a cada momento interpenetrar, num constante Jjogo de
mitua fecundagio e enriquecimento.””’

O entrelagamento pictural de Pollock, a semelhanga do que haviamos veri-
ficado em Monet, ¢ o resultado plastico do acto de simbolizagdo artistica que
reconfigura o emaranhameto de primeiro grau como dissémos nas primeiras
paginas deste texto. A acrescentar ao emaranhamento simbélico que resultou
da époché realizada sobre a “atitude natural”, podemos ainda acrescentar a em-
briaguez dionisiaca do acto de pintar qyue estes dois autores nos fazem sentir.
Ou seja, a transgressdo intencional que realizam do mundo natural estd expres-
sivamente vincada na celeridade do entrelacamento e caligrafia que as obras
patenteiam, resultando como um produto de decisdes que simbolizam artistica-
mente a vida e a natureza (interna e cxterna) segundo as perspectivas singulares
de Monet e Pollock. Em relagéo ao primeiro, a transgressdo da natureza que flui
e € evanescente, mas nio flui como Monet a representa, segundo um modelo de
pré-abstracgdo desenvolvido em grandes escalas de matéria entrelacada, fluida
€ luminosa; em relagdo ao segundo, a energia psiquica e as tensdes que var-
rem a interioridade de Pollock que ndo ndo tendo nenhuma forma concreta ou

26 “0 infinito ndo exige, assim, uma superficie ou uma extensdo objectiva infinita. No espago abstracto, dois
pontos proximos um do outro podem estar separados por uma distancia infinita [...].” José Gil, Fernando

Pessoa ou a metafisica das sensagdes, r, port. de Miguel Serras Pereira e Ana Luisa Faria, Lisboa, Relogio
d’Agua, s.d., p.64.
27 Pedro Alves, ap. cit., p. 123.
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inscrigio tipica de reconhecimento possivel, assomam na crista da diversidade
de camadas de inscrigdes que se entrechocam em movimentos constantes que
aparentam caoticidade.

Pollock, Aurumn Rhythm: Number 30, 1950, 6leo sobre tela, 266,7x525,8 cm, The Metropolitan Museum of
Art, Nova lorque

A ABJECGAO E O INFORME EM FRANCIS BACON

Catarina Patricio
Artista plastica

Aproximacéo ao abjecto

O que € Abjecto ndo é sujeito nem objecto, ¢ o que deve ser excluido para
que o individuo possa ser um Eu. E uma presenca niio reconhecida enquanto
coisa, que o arrasta para onde € suspensa a significagio. A sua reconversio no
organismo serd impossivel, porque a abjecgdo ¢ intolerdncia e ndo reconheci-
mento daquilo que, transcendendo a corporalidade do sujeito, lhe fica sempre
proximo.

A fobia de encarar os dejectos, o horror ao desconhecido, a experiéncia con-
tingente dos limites do corpo e a sua influéncia sobre o sujeito fundam a rejeigdo
social do abjecto. A construgdo do clean and proper body € incompativel com o
reconhecimento da abjecgio e o autor da impureza ¢ objecto de reprovagdo pela
transgressdo de uma linha de seguranga predefinida.

Os orificios do corpo por onde é expelido o abjecto séo pontos corruptiveis,
sdo aberturas transponiveis, sendo, a todo o tempo, iminente o risco da retoma
dos residuos ¢ do consequente contagio. Assim, qualquer matéria subjectiva
rejeitada ndo é assimilavel, pois qualquer substéincia ejectada que seja reintro-
duzida no corpo, ¢ impura e contamina ao mais alto grau.

Desta maneira, o abjecto toca na vulnerabilidade dos limites fisicos que o
sujeito admite como seus, porque existe na fronteira do ser: “We may call it a
border; abjection is above all ambiguity”', e a ambiguidade subsiste justamente
porque o abjecto ndo ¢ sujeito mas pertence ao sujeito.

:

[...] I expel myself, I spit myself out, I abject myself within the same motion through
which ‘I’ claim to establish myself. ™"

A ejecciio do self pela abjecgdo preconizada por Kristeva, existe reciproca-
mente do abjecto para o sujeito pela dialéctica devolugdo do self expelido, a
incessante apostrofe do abjecto: eu [abjecto] estou aqui, e a minha presenca
reitera sistematicamente que o feu corpo ndo esta delimitado pela pele, porque
eu pertenco-te. Em suma, a metafora arquétipo do fenomeno da abjec¢do —/
see myself seeing myself* — torna subentendida a operagdo de desdobramento
do eu. Contudo, ¢ latente que o impuro sera uma condigdo subjectiva anterior a

1 Julia Kristeva; [1980] Pouvoirs de I'horreur, essai sur { ‘abjection (trad. inglés de Leon S. Roudiez Powers
of Horror, an essay on abjection) New York, Columbia University Press, 1982, p. 9.

2 Idem, Ibidem, p. 1.

3 Hal Foster, The Rerurn of the Real: The avant-garde at the end of the century, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, London, 1996, p. 138.
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expulsdo de dejectos do organismo;

“Urine, blood, sperm, excrement then show up in order to reassure a subject that is lacking
its ‘own clean self”. "™

Por se tratar de uma operagio reguladora, a abjec¢do € a convulsio e espas-
mo perante um alien pré-existente que se estabelece pela expulgdo da matéria
subjectiva. Mm

Este “virar do avesso” do self” préprio do fendmeno da abjec¢io, é o infame
a partir do qual Bacon produz obra plastica, convertendo sub-repticiamente a
puruléncia e a escatoldgica condi¢gdo humana em arte bela que se contempla,
uma perversidade directamente assente no corolario do que € abjecto, pois € ele
mesmo vertiginosamente sub-repticio.

Meat/flesh motif

Na sua esséncia, como vimos, o impuro constitui uma ameaga 3 organizagio
do meio onde se encontra o individuo. Para além disso, sdo fragmentos inde-
sejados da coisa ou do sujeito a que pertenciam. Também restos de comida sdo
residuos de alguma coisa, mas uma vez tocados pelo individuo, sdo residuos
de alguém®. Qualquer resto fisico é abjecto — perigoso pela sua semi-identi-
dade. No remainder® esta o ser e o ndo ser, estd um resto do individuo. Mas a
experiéncia da abjec¢do acentua-se quando o individuo esta perante o resto por
exceléncia, o caddver:

“It is no longer 'I'who expel, 'I'is expelled. The border has become an object. [...] The
corpse, seen without God and outside science, is the utmost abjection. It is death infecting

life.””

Painting 1946® propala deterioragdio e decomposigdo. Como espectadores
deste freakshow, no limite um espetaculo torpe numa arena ou circo, Somos
interpelados por pedagos de carne que circulam nos arcos ¢ que sublinham a
evidéncia da decomposiciio, e ai, a matéria em #rdnsifo converte-se na metafora
da passagem onde estd patente a ameaga, reiterando no sujeito a resisténcia
ao iminente anincio de morte que desaba sobre a sua integridade fisica. Num
segundo plano, uma figura negra e enferma € o interface para outra ideia de
morte, a morte na Cruz. As carcagas dependuradas representadas por Bacon,
que lembram Rembrandt van Rijn ou Chaim Soutine, pela sua forga axial, ter-
ror em carne viva, dor e redengéo pela morte, extraviam-nos abruptamente para
a imagem arquétipo da Crucificagdo de Cristo. Francis Bacon retorna assim ao

4 Julia Kristeva, Powers of Horror, op. cit., p. 53.

5 Idem, Ibidem, p. 76.

6 Idem, Ibidem.

7 Julia Kristeva, Powers of Horror, op. cit., pp. 3, 4.

8 Francis Bacon, Painting 1946, 6leo e témpera sobre tela, 123X105,5 cm, The Museum of Modern A,
Nova lorque.
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abjeccionismo sempre presente na tradigdo pictorica ocidental, sobretudo no
que concerne 3 imagética do iconizado Deus-Homem-Caddver na Cruz.

No conjunto Three studies for a Crucification’ de 1962, Bacon assume em
pleno a analogia com a crucificagio, enfatizada ainda pelo uso do triptico que
derivara da pintura litirgica. Subjaz, porém, a ideia de morte na cruz uma ico-
noclastia quanto ao designio divino: a inevitabilidade da mortalidade humana,
oposta a mensagem de Cristo. Bacon comunga da imanéncia e escalpelizagio
da puruléncia das pulsdes da vida — ab-jecto — e estas imagens atestam néo a
sugestdo da promessa de Cristo, que morreu na cruz pela humanidade, mas
antes a crucificagdo como o proposite unico do homem no mundo, a sua con-
digdo escatologica. Somos, entdo, consumidos pelo psiquismo e degradagio
consecutiva de todos esforgos construtivos da inteligéncia e da imaginagdo: um
corpo central, atormentado e deliquiscente, um rosto desfigurado — que ja sera
“alimento para vermes” — € expressdo do Eu pulverizado como simbolo extre-
mo dd abstrac¢io. O significado da decomposicio estd na tinta e nada ¢ mais
persuasivo do que a prdpria tinta.

Bocas e gritos - entre o horror e a jouissance

Francis Bacon, Three studies for a Crucification, 1962, dleo e areia sobre tela, cada painel 198,2X144 cm,
The Solomon R. Guggenheim Museum, Nova lorque. -

Em Three studies for figures at the base of a Crucifixion™ perdura a ideia
de morte na cruz, mas a dor e o psiquismo da crucificagdo sio exponenciados
com 0 recurso as “bocas abertas”. Em Francis Bacon, os gritos bestiais ates-

9 Francis Bacon, Three studies for a Crucification, 1962, dleo e areia sobre tela, cada painel 198,2X144 em,
The Solomon R. Guggenheim Museum, Nova lorque.

10 Francis Bacon, Three studies for figures al the base of a Crucifixion, 6leo ¢ pastel sobre aglomerado, 1944,
cada painel 95 X 73,5, Tate Gallery.
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tam a zona indiscernivel entre 0 humano e ¢ animal. Os corpos representados
neste triptico sdo mesmo incompreensiveis, feitos de uma supstincia maleével,
propria de um ente mutante, uma criatura algures entre o fumano, o animal, ¢
o proprio abjecto. A boca aberta, imagem arquétipo em Bacon, encerra em si
uma dualidade absoluta — entre o horror ¢ a jouissance. Sendo simultaneamente
zona erdgena e abertura que permite a abjec¢do, a boca que se abre estilhaga o
icone da crucificagio divina e a iconoclastia adensa-se pela erotizagéo do grito,
ndo sé de dor ou deméncia, mas agora também de deleite carnal.

Para a tematica boca/gritos bestiais, foram encontrados no atelier de Bacon
diversas ilustragdes retiradas de enciclopédias de enfermidades que enfatizam
o terror € doenga. Mas as imagens mais marcantes serdo as do “Massacre das
escadarias de Odessa”, do filme O Coragado Potemkine de Sergei Eisenstein.
As reminiscéncias destas imagens s3o cruciais para a sequéncia de retratos pa-
pais, concebidos a partir do Retrato do Papa Inocéncio X de Diego de Silva y
Velazquez.

Os retratos papais em Bacon, sobretudo o Study after Veldzquez 5 Portrait of
Pope Innocent X', exibe um papa enjaulado, que nem uma besta de um circo de
monstruosidades. Deformacéo ou sentenga a partir de motivagdes ndo aceita-
veis, 0s papas enjaulados riem como dementes ou gritam suplicando libertagio.

A ambivalente fun¢do da sombra

Em Triptych, May-June 1973"2, um persona-
gem atormentado apresenta-se em trés estados
abjeccionistas. No painel da direita, palido, de-
bruga-se sobre um lavatério, vomitando doente;
no painel da esquerda, encolhido numa retrete,
quase numa pose fetal, o sujeito representado
expulsa matéria fecal. A sombra € o elemento
que ancora a figura em suspenséo ao espago
circunjacente, testemunhando uma presenca e
funcionando ainda como indicador de espago.
Contudo, a sombra abjeccionista, que mais pare-
ce vomito, personifica ainda um ataque a figura,
¢ vai ganhando as suas propriedades a medida
em que esta se degrada e desvanece para uma

Francis Bacon, Study after Veldzquez s
Portrait of Pope Innocent X, 1953, 153~ . .
X 118 cm, Des Moins Art CenterJowa.  1magem espectral. A sombra progride metafori-

11 Francis Bacon, Study after Veldzquez k Portrait of Pope Innocent X, 1953, 153 X 118 ecm, Des Moins Art

Center, [owa.
12 Francis Bacon, Triptvch, May-June 1973, 6leo sobre tela cada painel 198 X 174,5 cm, Colecgao Particular,

Suiga
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Francis Bacon, Triptych, May-June 1973, dleo sobre tela cada painel 198 X 174.5 cm, Colecgdo Particular,
Suiga

camente com a aproximag¢do da morte. Assim, a figura central ejecta-se definiti-
vamente, encarnando a maxima abjecgdo — o caddver. Ai, numa alegoria da ex-
trema abjecgdo, a sombra € ja uma semi-identidade, o que € reforgado pela sua
incongruéncia com a fonte de luz. Parece ser matérica. E ambigua. Viscosa.

Suspendamos a escalpelizagio da puruléncia humana apresentada pictorica-
mente por Bacon, para pensar a experiéncia do que é viscido. O mel, exemplo
do viscoso, é ambiguo e anémalo. E ambiguo porque a sua experiéncia sensorial
confunde-se entre o sélido ¢ o liquido, e anémalo por nio pertencer a nenhuma
das duas categorias. O abjecto, dadas as suas propriedades, é ambiguo por nio
ser nem sujeito nem objecto e andmalo justamente por ndo integrar nenhuma
das classificagdes. A viscosidade, a abjecgdio, sdo, no limite, repugnantes pela
sua anomalia e ambiguidade.

Voltemo-nos para o projecto de apropriacdo do viscoso, que o compele a re-
velar fenomenologicamente o seu ser matérico, como propde Jean-Paul Sartre
em L éire et le néant. Sendo percebido enquanto substincia a possuir, o vinculo
origindrio entre o self'e o viscoso — abjecto — é estabelecido pela sua constitui-
¢80 enquanto idealmente eu-mesmo do sujeito de ac¢do:

“"Dés I"origine donc, if apparait comme un possible moi-méme & folder; dés lorigine, il est
psychisé. "

O viscoso € psiquizado na medida em que a sua prépria materialidade é reve-
lada como dotada de significacdo psiquica. Através do projecto de apropriacdo,
0 viscoso revela-se e desenvolve a sua viscidez - o seu cardcter de venfosa que
aspira esboga a fusdo entre o mundo e o ew, respondendo ao individuo com a
sua materialidade:

13 Jean-Paul Sartre; [1943] L'étre et le néant, Essai d'oniologie phénoménologique, Edition Gallimard,
1999, p. 652.
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“f...] le visqueux se laisse saisir comme ce dont je manque, il se laisse ﬁa.ﬁm_... par une
enquéte appropriative; ¢’est & cette ébauche d appropriation qu’il \wwm &mno:zzqw Mnm_cﬂm
Enquanto perdura o contacto com o viscoso, tudo se passa para 0 sujeito

como se a viscosidade fosse a expressdo ontologica do mundo inteiro, na me-
dida em que é metonimicamente aquilo que manifesta o mundo ¢ o esbogo de
nés mesmos. Pela investigagdo apropriadora, o sujeito pensa que o pode pos-
suir, pois a aderéncia da matéria impede-a de se escapar. Eis que acontece uma
“curiosa” inversdo, e € 0 sujeito que € possuido:

“f...] i vit obscurément sous mes doigts el je sens comme un verlige, il m'artire en fui

comme le fond d'un précipice pourrait m’attirer. Il y a comme une fascination tactille &m
visqueux. Je ne suis plus le maitre d"arrérer le processus d'appropriation. Il continue.

Esta inversdo da-se pela suprema docilidade do possuido, uma fidelidade
que se prolonga quando nfio se quer mais, desembocando numa sub-repticia
apropriagio do possuidor pelo possuido.

Para que o sujeito ndo caia pela abjecgdio num pogo sem fundo, a matéria
nauseabunda exige cinicamente a aversdo:

“Le mot misérable aprés avoir voulu dire qui porte a la pitié est devenu synonyme d'abject:
il a cessé de solliciter hypocritement la pitié pour exiger cyniquement I'aversion.

Em Triptych, May-June 1973, a continuidade entre o eu € 0 outro serd o
vortice da dilui¢do dos limites do ser, e o horror existe pelo receio que a “coi-
sa” viscosa progrida continuamente até absorver o self. A sombra, um viscido
apéndice corpéreo do individuo, sera ambivalente, pois do mesmo modo que o
ameagca, progredindo enquanto o ente se dissipa, também o protege, porque o

enlaga ao espago circunjacente. Ao nivel semintico, trata-s¢ da ambivaléncia

do corolario do que ¢ abjecto: o imperativo de expulsio de dejectos impuros
intra organismo, uma operagdo reguladora, mas sendo, porém, uma presenga
que o eu nio reconhecerd enquanto coisa, afundando-o num pogo sem fundo de
nauseas e horror, atestando a todo o instante a escatoldgica condicdio humana.
Com a pulverizagdo do Eu, perde-se o corpo que degenera em deformagéo e
extrema da abstracgiio do self. A sub-repticia apropriag@o do possuidor pelo pos-
suido, um aplanamento esvaziado de individualidade entre sujeito e substéncia,
sugere um “ser ideal” que rejeito e que do mesmo modo me obceca. Triptych,
May-June 1973 de Francis Bacon é uma alegoria da abjeccéo, manifestando a
relaciio psiquizada em que o outro [abjecto] devolveu a minha imagem.

14 Idem, lbidem, p. 653.
15 Idem, Ibidem, p. 655. ) ) . .
16 Georges Bataille, [1934] “L’Abjection et les formes misérables”, in Essais de sociologie, (Euvres

complétes (vol. 2), Paris, Gallimard, 1970, p. 218.
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O ABSTRACTO NA PRE-HISTORIA
UMA VISAO GLOBAL

Luis Jorge Gongalves
Professor Auxiliar na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa

O tema da arte abstracta na pré-historia transporta diferentes conceitos que
importa aclarar. Primeiramente, quando nos referimos a concep¢io de abstracto
na pré-histéria, estamos a considerar toda a produgdo grafica que ndo tem cor-
respondéncia com um sujeito real e integra diferentes tipologias. Na verdade,
o conceito de pré-histdria compreende todas as sociedades sem escrita, mas
também dois tipos de comunidades humanas, as de cagadores-recolectores do
Paleolitico Superior e do Mesolitico, e as de agricultores-pastores do Neolitico
e, dependendo da regifio, do Calcolitico, da Idade do Bronze e até da Idade do
Ferro. Necessariamente, em cada sociedade da pré-histéria a arte abstracta teve
diferentes significados que nos escapam e as interpretagdes sdo o resultado de
valores coevos. Se para a arte figurativa a discusséo se centra nas intengdes € no
seu significado, na arte abstracta acrescenta-se ainda o que se representa, bem
como a sua relagéo com a arte figurativa e vice-versa.

Este texto procura abordar a longa duragio das manifestagées artisticas abs-
tractas ao longo da pré-histéria. A partir do Neolitico, a anélise centra-se nos ves-
tigios do territério portugués, com particular relevincia para o Megalitismo.

Paleolitico Superior

Este conceito traduz as sociedades de cagadores-recolectores do homo sa-
piens sapiens, cuja emergéncia parece ter ocorrido no Sul de Africa ha cerca
de 150000 anos. O mesmo iniciou um processo de migragdo que o levou para a
Asia, ha cerca de 100000 anos, para a Australia, ha cerca de 70000 anos, para a
Europa, ha cerca de 45000 anos, e para a América, h4 cerca de 30000 anos.

As origens da arte estdo, portanto, associadas 4 espécie humana e reflectem
a nossa capacidade de criar universos para além do visivel. Tal parece ndo ter
ocorrido com as espécies anteriores e com o homem de Neandertal pois, limi-
tou-se aos enterramentos.

O primeiro objecto que pode ser considerar arte, conhecido até ao momento,

€ a placa gravada de Blombos Cave, na Africa do Sul (Henshilwood 2006),

com uma cronologia que data de cerca de 75000 BP. Numa das faces dessa
placa foram realizadas incisdes, com predominio para uma forma rectangular,
dentro da qual se formam losangos (fig.1).

Foi encontrada num contexto arqueoldgico, onde se descobriram alguns dos
mais antigos vestigios do Homo Sapiens Sapiens. E um conjunto de incisdes

87



Luis Jorge Gongalves

numa placa que, ao contrario de inci-
sdes anteriores, ndo parecem ter sido
tragados com um fim imediato, por
apresentarem motivos intencional-
mente “geometrizados”, cujo signi-
ficado se desconhece. Corresponde
esta manifestagio a um propésito
ligado a um pensamento simboélico?
Nido temos respostas, mas este pri-
meiro sinal de intervengdo sobre a
matéria talvez “artisticas”, ndo € fi-
gurativa, mas abstracta.

Entre a placa de Blombos Cavee €  Fig 1 Henshilwood 2006
a manifestagdo seguinte, que volta-
mos a considerar “artisticas”, precisamos de nos situar numa cronologia em
torno dos 45000 BP. Encontra-se na Europa, na regido mais bem documentada,
em termos de arte do Paleolitico Superior, o sudoeste de Franga e Norte da
Peninsula Ibérica. Nesta regifio, associados aos esqueletos de homo sapiens
sapiens, as estratégias de ocupag¢do do territdrio, a comportamentos e as indas-
trias liticas e de osso, temos manifesta¢des de arte, implicando um “pacote glo-
bal”, a que se chamou de “explosio criativa” (Lewis-Williams 2005: 73). A pro-
pria arte deve ser entendida, ainda, como um processo, no qual se consideram
a realizagiio de imagens, a ornamentagdo corporal, a misica e a danga, como
parte activa, ndo mero adorno, do quotidiano (Lewis-Williams 2005: 77).

O significado e a intengdo da arte sdo as grandes questdes em aberto e assim
permanecerio, pois ndo € possivel entrar na “mente da caverna” ainda que,
todas as teorias sejam luzes langadas sobre periodos temporais tdo recuados,
de sociedades sem escrita.

A metodologia de trabalho sobre as imagens tem procurado definir os te-
mas, 0s suportes, as técnicas e as suas relagdes geogrificas e cronologicas.
Quanto aos temas estdo divididos em representa¢des de antropomorfos (figu-
ras masculinas, femininas e mios), de zoomorfos e de ideomorfos, ou signos, e
de todas as representagdes ndo figurativas, a arte abstracta.

Os ideomorfos correspondem aos temas mais numerosos ¢ variados no con-
texto da arte do Paleolitico Superior. Nos primoérdios da investigagio, nos tlti-
mos anos do século XIX, inicios do século XX, passaram despercebidos, face
ao fascinio que os investigadores nutriam pelas figuragdes. Henri Breuil incor-
porou-0s no mundo naturalista (Breuil 1956), considerando como a variagéo
de objectos materiais, de animais, de armas, de cabanas, entre outras, pelo que
criou uma terminologia de aviformes, claviformes, escutiformes, tectiformes,
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; entre outros (fig. 2).
% -uy QR . - .
O grande salto na interpretagédo dos sig-
g T % . nos deveu-se a Annette Laming-Emperaire
. H e a André Leroi-Gourhan que, nos anos 50
. o e 60, munidos das ferramentas estrutu-

ralistas realizaram uma leitura geral dos
ideomorfos. Annette Laming-Emperaire,
=== em “La signification de I'art rupestre pa-
. — léolithique”, rompeu com o significado
L4 g ‘“. it oo W e tradicional das grutas pintadas ao demons-
e M trar que as manifestagdes artisticas eram
Fig 2 Pentagonais triangulares, claviformes, estruturadas em fungdo da dicotomia basi-
quadrangulares, aviformes ¢ “tartarugas™. ca, a dualidade cavalo-bisonte, € ndo eram
a adi¢do diacronica das actividades e ritos

relacionados com a magia da cag¢a (Laming-Emperaire 1962).

André Leroi-Gourhan (fig. 3-4-5) empreendeu uma leitura global dos signos,
nas cavernas que analisou, discriminando trés motivos bésicos. O primeiro de-
nominado de S1 (fig. 3), considerava as formas circulares, ovais, quadrangula-
res, pentagonais, triangulares € os motivos que simulam uma parte ou o todo
da figura feminina, como os claviformes que se assemelhavam aos perfis das
mulheres estilizadas. O segundo, ou S2 (fig. 4), correspondia aos ideomorfos
alongados ou concebidos a partir de tragos rectos, isolados ou agrupados que
de alguma maneira incorporavam elementos falicos. O terceiro, ou S3 (fig. 5),
aglutinava as modalidades formais elaboradas utilizando as pontuagdes como
grafia, os pontos individuais, os solidarios e os pares. Este principio de agru-
pamento basico era mais complexo, dadas as conexdes que estabeleceu com
o0 espaco da representacio e a grafia figurativa, mas a esséncia da sua leitura
estava em relacionar os signos com um principio do feminino ¢ do masculino
(Leroi-Gourhan 1965; 1981; 1984).

As sistematiza¢bes posteriores dos signos partem dos mesmos pressupos-
tos morfoldgicos, se bem que tendem a salientar as variabilidades regionais
(Bernaldo de Quirds e Mingo Alvarez 2005), o que tem-permitido identificar
uma grande profusdo de signos. A grande variagdo morfolégica levou Denis
Vialou a considerar os signos como a manifestagio do concreto, associadas ao
clima, a ecolégica ou a econdmica, proprias de cada regido (Vialou 1986).

Com David Lewis-Williams (Lewis-Williams 1987) e, posteriormente, com
Jean Clottes (Clottes e Lewis-Williams 1996) abriu-se o campo da interpre-
tacdo do xamanismo. Para estes autores os supostos signos e representagdes
naturalistas sd0 duas categorias de imagens que se originam a partir das visdes
¢ formam parte do mesmo mundo dos espiritos (Lewis-Williams 2005: 87).
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Segundo o seu modelo neuropsicolé- _
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Infere-se das diferentes leituras,
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signos na arte do Paleolitico Superior % J/M ? bl v ' hob b g

tém vérias interpretagdes. Contudo,

os signos fizeram parte de um sistema gy ¢ ___ f

de linguagem complexa, ligado a uma Mm | ﬂ \V& y— ﬁ ;

percepgdo simbolica da realidade que "

fez emergir o homo sapiens sapiens. Il A b b | T ¢ W M ﬂ %

Epipaleolitico / Mesolitico {1 A T |1 I ' I
Por volta dos 11000/9000 BP, as- : i m

sistiu-se a uma profunda alteragiodas  # - 1 - il

condi¢gdes ambientais, que desembo-

caram no actual ciclo climético. Na Fig3 - 3 Leroi-Gourhan 1965

arte houve um predominio das representagdes abstractas e intensificaram-se as

expressdes locais. Talvez pelo facto destas fltimas comunidades de cagadores-

-recolectores estarem em busca de novos modelos de subsisténcia, de acordo

com a especificidade das regides onde centravam as suas vidas.

Dentro do contexto Epipaleolitico destaco dois centros artisticos: a gruta
de Mas-d’Azil (Ariége-Foix) e a Cueva de la Cocina (Valéncia). A gruta de
Mas-d’Azil tornou-se a estagdo epénima de uma das manifestagdes mais re-
presentativas da arte deste periodo. Na arte Azilense os seixos s3o o suporte
da intervengéo grafica. Foram pintados com gestos rapidos, preferencialmente
de vermelho, usando a hematite como colorante. Sao conhecidas cerca de qua-
renta e seis variaveis plasticas (fig. 6), em mil e quatrocentos exemplares iden-
tificados. Recentemente foram localizados seixos associados a enterramentos
(Sanchidrian 2001). Alguns autores interrogam-se se estes seixos ndo estavam
ligados a um sistema de comunicagio visual, ainda que seja impossivel desven-
dar o que pretendiam transmitir. No entanto, questiona-se se ndo resultariam
da esquematizagdo maxima de figuras humanas e animais da arte do final do
paleolitico Superior.

Na Cueva de la Cocina um conjunto de plaquetas gravadas, corresponde
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e a a uma cronologia em torno dos
. = 9000/7000 BP. Nesta manifesta¢do
MU i T, artistica, denominadaarte linear-ge-

ométrica, existe, basicamente, uma
intervengdo, através da gravacdo,
sobre uma das faces de plaquetas
de formas irregulares, onde se ela-
borou um esquema de tragos recti-
lineos que se expandem, as vezes,
em estrutura radial (Sanchidrian
2001). E o mais puro geometrismo
s e abstraccionismo. Mais uma vez
se coloca a questdo do seu signifi-
cado, sendo a proposta apresentada
por alguns autores de se estar perante um sistema de comunicag#o.

Fig.6 Tipos de Arte Azilense

Neolitico

O Neolitico marcou um novo processo na humanidade ao corresponder as
primeiras sociedades de camponeses ¢ de pastores. Com a emergéncia desta
nova economia surgiram formas de expressfo inovadoras. A cerdmica, utilizada
para armazenar ou cozinhar alimentos, por exemplo, tornou-se suporte artistico,
na qual predominaram as grafias ge-
ométricas (fig. 7) ou a geometrizagdo
dos antropomorfos (Guillaine 1994).

Em abrigos do Levante ou nas
margens dos rios da Peninsula Ibérica
proliferaram manifestacées artisticas
onde predominavam representagdes
(Calado 2006) com um forte caracter
abstracto. Mas o megalitismo foi a
manifesta¢io artistica mais marcante
do Neolitico. -

Fig.7 Cerdmica Cardial. Decoragdo incisa. Cerca do
V Milénio a.C.

Megalitismo: monumentos, registos graficos e arte mével

O conceito de Megalitismo tem sido muito discutido, mas relativamente a
Europa pode ser definido como “grandes construgdes em pedra na Europa pré-
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histdrica”. Tratou-se de uma manifestagio artis-
tica que se iniciou no Neolitico Antigo, cerca do
VI milénio a.C. no territério portugués (Calado
2005), tendo continuado até o periodo do bron-
ze no norte da Europa.

Para o territorio portugués podemos consi-
derar diferentes manifestagdes artisticas dentro
do “estilo” megalitico: os monumentos propria-
mente ditos, a arte mdvel, e as representa¢des
graficas nos proprios monumentos, em gravura
ou pintura.

No que toca aos monumentos megaliticos
existentes no territério portugués, podemos
dividi-los entre menires, recintos de menires,
antas, grutas artificiais ¢ monumentos de falsa
cupula, sendo de considerar, na manifestagio
do megalitismo funerario, o aproveitamento de
grutas naturais.

No que se refere a arte movel existe um vasto leque de artefactos ligados di-
rectamente ao simbodlico, encontrados em contexto funerdrio. Para os mesmos
deve ser tida em conta a forma, o material e a decoragio, ou seja, o que estd
gravado.

As representagdes graficas aplicadas sobre os monumentos, menires e es-
teios das antas sdo outra manifestagio plastica que devemos ter em conta, nao
$0 como gravuras, mas também como pinturas.

No caso da abstracgdo na arte megalitica, esta manifesta-se desde logo nos
primeiros monumentos, 0s menires, cuja fung¢do e significado real ainda nos
escapam. Os menires sdo pedras levantadas, a partir do VI milénio a.C., algu-
mas das quais atingiram grandes dimensdes. A sua forma tem sido identificada
como falica, apesar desta tipologia corresponder a uma pequena minoria de mo-
numentos. Geralmente sdo pedras afeigoadas (fig. 8), sem uma forma concreta,
ou ovoides. Podem estar colocadas individualmente ou em grupo, formando
recintos (fig. 9) ou alinhamentos (fig. 10). No caso dos menires individuais
tendem a estar destacados na paisagem. Nos recintos, hd uma predominéncia
para apresentarem a forma de ferradura (Calado 2005).

Estas manifestagdes artisticas sdo o resultado de um grande investimento
destas comunidades na “nova forma de arte”, que ndo se limitaram a erguer os
menires mas também os transformaram em suporte de gravuras (Calado 2005).
Um monumento exemplar ¢ Estela-Menir do Monte da Ribeira, Reguengos
de Monsaraz, por apresentar diferentes tematicas abstractas, serpentiformes,

Fig.8 Menir dos Almendres (Evora)
Talvez VI Milénio a.C,
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Fig. 9 Cromeleque dos Almendres. Cerca do V Milénio a.C; Fig.10 Alinhamento
de Carnac (Su! da Bretanha), imagem do inicio do século X1X

circulos, ziguezagues, covinhas ¢ mesmo um baculo (Gongalves 1999). E dis-
cutivel 0 momento em que foram executadas estas gravagdes. Pode ter sido no
momento apos terem sido erguidos os menires, um ano mais tarde, cem anos ou
mil anos, por enquanto ndo sabemos, tal como o seu significado também nio
esta esclarecido,

A partir do IV milénio a.C. as populagdes do actual territério portugués inicia-
ram a construgio de antas, monumentos com uma fungio funerdria (Gongalves
1992). Sendo os primeiros monumentos triliticos em pedra. A sua planta era
basica, com corredor € cdmara, cobertos por uma manoa, o que dava a nogéo de
gruta ¢ da entrada para as profundezas da terra. As entradas parecem estar, pre-
dominantemente, voltadas para a lua nascente em Abril. Em algumas antas sio
conhecidas gravuras e pinturas nos esteios, nas quais predominam formas abs-
tractas (fig. 11) e, quando a figura humana surge representada € de forma esque-
matica, num interior escuro que constituia o “reino dos mortos”. A acompanhar
o defunto havia um vasto manancial de artefactos (fig.12), onde se destacam as
chamadas *“Placas de Xisto” (fig. 13). Trata-se do mais representativo artefacto
simbolico de contexto megalitico em
territério portugués. Sdo conhecidas
cerca de quatro mil placas, distribuidas
pelo Centro e Sul de Portugal e faixa
ocidental da Estremadura e Andaluzia.

Foram gravadas em xisto, em oficinas BE <)

. - . ol F i L
especializadas, sendo conhecido um 1%
desses ateliers no povoado de Aguas '

Frias, no Alandroal (Calado 2006),
local onde as placas foram descober-

. N Fig. 11 Pinturas nos esteios do déimen de Antelas
tas em diferentes fazes de elaboragio. &

(Oliveira de Frade. Talvez IV Milénio a.C.
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Este apresenta-se como 0 mais antigo centro de
produgéo artistica descoberto no territério portu-
gués.

Como se referiu anteriormente, o nimero de
placas conhecidas ascende a cerca de quatro ndo
existindo duas placas iguais (Cardoso 2007: 221),
pela forma ou pela decoragio que apresentam.
Aparentemente pela forma, entre as inimeras va-
riantes, parece existir um predominio da estiliza-
¢do da figura humana, mas no que respeita as gra-
vag¢des ha uma preponderincia para terem sido re-
presentadas formas geomeétricas, como triingulos
ou losangos. A sua interpretagio nio ¢ consensual,
como ¢ natural em formas de arte do IV milénio
a.C. Victor Gongalves considera serem a materiali-
zacdo do sagrado, nomeadamente da “deusa-mdae”
(Gongalves 2004) e Katina Lillios defende que as
placas sdo um sistema de linguagem com suporte
em registos graficos (Katina 2002).

As placas devem ser observadas no campo

mais vasto da iconografia deste periodo, tendo

em conta a especializagio de uma aldeia para a sua

execucdo, o facto de serem executas em xisto ne-

gro, de terem uma fungio funeraria, de serem des-

cobertas em grutas naturais, artificiais e em antas e
da sua difusdo ser regional, em termos ibéricos.

Fig. 12 Placa Ocular Lapa de Bugio
(Sesimbra) C. de 3500-2500 a.C.

Calcolitico

O mundo simbélico do Calcolitico, do 11l mi-
lénio a.C., parece ter sido uma continuidade do
Fig.13 milénio anterior, sendo que as placas de xisto con-

tinuaram a ser utilizadas em contexto funerério. E na
decoragdo da cerdmica que podemos encontrar grande originalidade, sendo de
destacar a ceramica campaniforme (fig. 14). Trata-se de uma ceramica repre-
sentativa do final do Calcolitico e inicio da Idade do Bronze, cerca de 2200-
1900 a.C.

Caracteriza-se por associar a uma forma de campénula, uma decoragio geo-
métrica totalmente abstracta, com diferentes técnicas, nomeadamente, a inciséo
ou o pontilhado. Tratou-se de um fenémeno artistico que teve uma grande di-
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fusio no continente europeu, apesar
de apresentar variantes decorativos,
mas que manteve o principio basico
da forma e da decoragido abstracta.
Muitos autores defendem esta de-
coragdo como estando ligada a uma
moda de disseminag¢io de bens de
_u_..m..i Campaniforme. Gruta de Alapraia. Final do 111 prestigio, cuja procura estava asso-
e ¢ ciada as emergentes clites que se co-
megam a evidenciar nas sociedades da pré-historia europeia recente (Lemercier
2004; Besse 2003; Gallay 1997).

Idade do Bronze

O mundo das imagens durante o II milénio a.C., na Idade do Bronze, assu-
miu novas formas, sendo de destacar, no territério portugués, as estelas, monu-
mentos de fungdo sepulcral onde se evidenciavam os atributos guerreiros dos
defuntos (Calado 1994). As representagdes sio esquemdticas podendo apre-
sentar uma figura¢do antropomorfica com espada a cintura sobre um escudo
circular, ou entdo, somente as armas, onde se evidenciam escudos circulares
cortados por um V,

Na cerdmica, a abstracgéo esta patente nas designa-
das “cerdmicas de ornatos de brunidos” que consistia
numa técnica de aplicagdo de uma ponta romba sobre
as superficies externas dos recipientes, depois de seca
¢ antes da cozedura final, produzindo-se assim peque-
nos sulcos com brilho mais acentuado e de coloracio
mais escura do que a superficie primitiva sobre a qual
foram efectuados (Cardoso 1995). O cerne esta no
Fig. 15 Vaso de cerimica tipo de decoracio abstracta, ligada a esta cerdmica de

brunida. Necropole de Ervide 3. prestigio (fig. 15
Beja. Séc. XII-VI1 a.C P gio (fig. 15)

Idade do Ferro .

No decorrer do I milénio a.C. evidenciam-se dois tipos de monumentos onde
se encontram elementos abstractos.

Primeiramente, apresentam-se as denominadas Estelas Epigrafadas do
Sudoeste (Fig. 16), um vasto conjunto constituido por 81 monumentos de fun-
¢do funeraria, datado nos séculos VII-VI a.C., no qual a abstrac¢do esta na pro-
pria utiliza¢@o da escrita, de influéncia fenicia ou grega (Guerra 1994).

O segundo tipo € um conjunto de guerreiros castrejos que apesar de corres-
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ponderem a um elemento figurativo, em alguns
exemplares foi aplicada sob o sagum, eviden-
cia uma decoragio com motivos geometricos ¢
repetidos (Gongalves 2006). Dentro da cultura
: castreja as “Pedras Formosas” (Fig. 17), entra-
< il 2 das para salas de banhos de vapor, constituem
_ outro exemplo onde foram aplicados motivos
geométricos. Tanto as estatuas dos Guerreiros,
como as “Pedras Formosas” seguem uma tendén-
cia artistica ligada & tradigiio dos povos célticos
que a partir do inicio da nossa era comegou a ser
submergida, devido ao predominio da tendéncia
figurativa de tradigdo greco-romana que domi-
nou o territério portugués a partir da época de
Augusto.

Nesta leitura rapida e de longa duragdo sobre
Fig.16 Lépide Epigrafada do Sudoeste. 8 arte abstracta, a qual, a partir do Neolitico se
Castro Verde. Cerca de 700-500a.C.  centrou no territorio portugués, podem observa-

-se duas tendéncias. A primeira patenteia que,
através da representagiio abstracta existe um signo, ou seja, um significado,
uma linguagem que tem inerente uma mensagem, particularmente presente na
arte do Paleolitico Superior, do Mesolitico, no Neolitico/Megalitismo e na qual,
as Estelas Epigrafadas do Sudoeste da Idade do Ferro sdo a melhor expresséo,
apesar de se afigurarem como dificeis, sendo impossiveis, de decifrar. Na segun-
da tendéncia, as representagdes
abstractas sio decorativistas, ou
seja, tém por objectivo decorar as
superficies, caso dos recipientes
cerdmicos, em que predominam
0s motivos geoméltricos, € caso
da cerdmica campaniforme ou da
“Pedra Formosa”. Nestes casos
verifica-se um ritmo repetitivo
pois o objectivo era preencher o
vazio.

Fig.17 Pedro Formosa. Citania de Briteiros
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A Histéria da Arte Medieval desde muito cedo percorreu o caminho do for-
malismo. A auséncia de fontes escritas, de documentos e de biografias, fez com
que os historiadores da Idade Média explorassem, como poucos, 0 mundo das
formas e as respectivas genealogias, analogias e diferengas. Mas o mundo das
formas é muito mais do que uma simples consequéncia das lacunas de dados
positivistas, 0 que por vezes é em si mesmo uma situagdo muito interessante,
porquanto estimula a imaginagdo e a criagéo no espirito do proprio historiador
de arte.

Certamente, ndio por acaso, que um dos mais importantes medievalistas,
Henri Focillon (1881-1943), foi igualmente um dos maiores estudiosos do
universo das formas e alguém que se deslumbrou com as mesmas. Foram as
formas, tantas vezes estranhas, que os artistas medievais, quase sempre ano-
nimos, produziram, a definir a prépria Histéria da Arte Medieval. Segundo o
mesmo Focillon, “a forma ¢ apenas uma visdo do espirito, uma especulacédo
sobre superficie reduzida a inteligibilidade geométrica, dado que ndo vive
na matéria.”’

E precisamente nesse percurso, estético e histdrico, que a arte medieval en-
controu facil e fataimente a abstrac¢do. Esta ndo foi uma qualquer moda da arte
contemporinea que se impds aos medievalistas, mas, como se sabe, algo que a
propria arte medieval sempre fez. Afinal, a abstracgdo das formas € tdo antiga
como a propria arte humana.

Focillon, num dos seus livros, o classico L art des sculpteurs romans (1931),
resume algumas das contribui¢des para a escultura roméanica que podemos sis-
tematizar: das Cristandades Orientais, (Georgia e Arménia) vieram as rosiceas,
o uso do acanto e da videira; do Isldo, o geometrismo ¢ o tratamento filigranado
da plastica; dos povos barbaros, o geometrismo € 0 zoomerfismo; da Irlanda,
os entrelagados, as grelhas, os labirintos, os desenhos cordiformes, as espirais e
as curvas, em resumo, toda a plastica celta; da arte carolingia, os desenhos e os
padrdes de estucadores e mosaicistas; ¢, finalmente, da arte helenistica, a figura
debaixo do arco’.

1 Henri Focillon — O Mundo das Formas. O Elogio da Mao. Porto: Edigdes Sousa & Almeida, [1962], p.
63. Colecgdo “Origem”, volume 3.

2 Henri Focillon — Lart des sculpteurs romans. Recherches sur histoire des formes. 3.* ed. Paris:
Quadrige / Presses Universitaires de France, 1995, pp. 43-109.
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O fascinio pelas formas, quase sempre abstractas, da escultura medieval, en-
contra-se igualmente no livro Arte Romdnica Portuguesa (1918), da autoria
de Joaquim Vasconcelos (1848-1936). Este arquedlogo e critico de arte, como
era designado na sua época, também amante da estética e da misica, foi um
verdadeiro pioneiro da historia da arte no nosso pais e do roméanico nacional
em particular®. Nesse estudo, Vasconcelos abordou o tema da ornamentagdo no
exterior e no interior dos edificios’. Mas talvez o que mais surpreende, além
das suas conclusdes, € a existéncia de desenhos de *(...) detalhes decorativos,
escolhidos no meio de um enorme material, acumulado ao longo de quarenta e
tres annos de viagens (...)

A preocupacio de Joaquim de Vasconcelos em recolher e reproduzir esses
elementos escultéricos ndo foi destinado somente ao estudo do romanico por-
tugués, mas para servir de exemplo as artes tradicionais, como os lavores femi-
ninos e as indistrias caseiras, de que foi um dos maiores apologistas®.

A preocupagdo pela divulgagdo de formas nacionais e ancestrais feita por

000 S

i (s £
UV 708 T

2
e ECEANR R YR W

3 Artur Nobre de Gusmiio — Nota Introduioria, in Joaquim de Vasconcelos — Arte Romdnica em Portugal,
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Vasconcelos foi influenciada pelo Tratado de Dibujo de Borrell (1866-68).
Nesse contexto, o historiador portugués sugere mesmo a criagio de uma
“Gramatica de formas decorativas para a peninsula” que deveria ser realizada
partindo da obra do referido Borrell’.

Mas a abundincia e a variedade de motivos que o historiador encontrou
resultariam num interminavel ¢ fastidioso inventario®. Consequentemente,
Vasconcelos parece ter escolhide algumas das formas mais representativas do
nosso roménico. As 48 formas ornamentais extraidas dos monumentos portu-
gueses e classificadas segundo a sua analogia sdo um primeiro contributo, uma
vez mais pioneiro, para a criagdo de uma espécie de banco de dados de formas
do nosso roménico. Essas formas serviriam para as mulheres portuguesas, des-
de as classes mais humildes as mais elevadas, que procuravam elementos deco-
rativos auténticos nacionais e de valor artistico, para as suas oficinas, salas de
lavores e aulas de bordados®, mas também para inimeras técnicas e dominios
que o historiador omite, que estio naturalmente subentendidos, como a decora-
¢do arquitectOnica, a cerdmica, os vidros, os metais, etc.

Nesse pioneiro estudo das formas abstractas do roméntico nacional, Joaquim
de Vasconcelos, numa abordagem formalista, divide-as de acordo com as suas
procedéncias em trés grandes grupos: de invengdo propria, de origem pré-histo-
rica e proto-historica; de imitagdo, de origem céltica (Lusitdnia e Irlanda); e de
importac¢io, de origem galega (hispanicos da Galiza, Ledo e Salamanca)'®.

Relativamente aos motivos de ornamentagdo mais recorrentes, o historiador
aponta a tranga, (a espinha de peixe, os ziguezagues simples ou esculpidos, os
paralelogramos e as suas variantes de motivos redondos ou prismaticos (se-
melhantes aos motivos mudéjares), os dentes de serra, as esferas inteiras ou
talhadas, os enxaquetados, as ondas simples, as ondas com pérolas, as cabegas
de prego em relevo ou cavadas, os 16bulos simples e as suas derivagdes sobre
tridngulos equilateros, isésceles, escaleno, sobre quadrados, sobre pentagono,
entre outras,

Os trés motivos mais primitivos sdo, de acordo com Vasconcelos, a espinha,
a tranga e os dentes de serra, enquanto os motivos lobulados estabelecem ja a
transi¢do para o sistema decorativo do estilo gotico, sendo, por isso, da maior
importancia o estudo destes ultimos!'.

Outro historiador da arte medieval portuguesa, Artur Nobre de Gusmio
(1920-2001), seguindo as preocupagdes de Joaquim de Vasconcelos e a his-
toriografia francesa, elaborou um interessante e fundamental estudo intitulado

Com reprodugdes seccionadas e executadas por Marques Abreu. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 7 Idem, p. 68.
1992, p. Il. A 1.7 ed. € do Porto: Marques Abreu, 1918. 8 Idem, p. 21. JDE DE u_m___.hh
4 Joaquim de Vasconcelos — Arte Roménica em Portugal..., pp. 66-72. 9 Idem, p. 67. 4.%(0 Apy
5 Idem, p. 67. 10 Idem, pp. 68-69. A <
6 Ibidem. 11 [dem, p. 68. ! BIBUOTECA
7 .
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O Romdnico Portugués do Novoeste alguns motivos geométricos na escultura
decorativa (1961)",

Como Vasconcelos anteriormente, Gusméo avanga com ideias muito segu-
ras, partindo quase sempre de analogias formais e de exemplos da historia da
arte mundial. No essencial, as suas conclusdes sintetizam a escultura e a plasti-
ca do nosso roméanico. As figuras dos animais sdo um eco do Oriente, enquanto
as plantas e as flores sdo um legado cléssico, divulgado por Roma e alterado por
Bizancio ¢ pelos artistas dos reinos romano-barbaros, cujo gosto era diametral-
mente oposto ao greco-latino. A chegada dos povos Barbaros fez triunfar uma
arte de feigfio geométrica e tendéncias abstractas da nossa escultura roménica.
Contudo, Gusmio, como Vasconcelos, sublinha a importancia de um universo
de geometria local ligado & proto-historia, 4 arte dos celtas e, principalmente,
arte islamica'®. Esta iltima poderia afinal explicar a auséncia da figura humana,
o gosto pelas grandes composigdes historiadas, a falta de uma tendéncia para o
fantastico e para o demoniaco e a inexisténcia de um bestidrio complexo, como
se observa frequentemente na escultura roménica francesa. Além disso, ao nos-
so romanico do noroeste falta-lhe a “vertigem estonteante dos entrelagados de
proveniéncia nordica” e os seus “nés de magia.”™

Deste modo, as tendéncias geométricas da nossa pré e proto-historia, a he-
ranga dos celtas, dos barbaros e as influéncias islimicas explicam um evidente
dominio do universo geométrico e abstracto - diferente ¢ menos complexo que
o setentrional -, face &s representagdes figurativas de homens, animais e seres
monstruosos, sempre em muito menor nimero, numa despropor¢do evidente,
que os motivos geométricos na escultura decorativa'®.

Podemos concluir que os artistas nacionais, mercé de miiltiplas influéncias,
por vezes dificeis de estabelecer com absoluta precisdo ¢ que concorreram em
simultdneo, sempre conheceram, praticaram ¢ exploraram diversos motivos ge-
ométricos e abstractos desde os tempos mais remotos.

Na Pedra Formosa da Citania de Briteiros (séc. I a. C. — 1 d. C.), actualmente
na Sociedade Martins Sarmento (Guimaries), e em S. Frutuoso de Montélios,
Braga (séc. VII ou IX), apesar das dividas quanto s respectivas cronologias,
observam-se vérios motivos geométricos, com particular destaque para a corda.

12 Artur Nobre de Gusméo - O Rominico Portugués do Noroeste alguns motivos geométricos na escultura
decorativa, Lisboa: Ed. de Autor, 1961, O estudo ¢ a Dissertagio para concurso de professor do 8.° grupe
da Escola de Belas Artes de Lisboa. As fotos s3io do autor e os desenhos, cinco ao todo, do escultor Joaquim
Correia.

A 2.2 ed., facsimilada, que seguimos, ¢ de Lisboa: Veja, 1992. Colecgdo Artes / Ensaio. Este estudo foi, no
essencial, publicado no Boletim da Escola Superior de Belas Artes de Lisboa, n.° 4, 1962, pp. 7-42.

13 Artur Nobre de Gusméo - O Roménico Portugués do Noroeste alguns motivos geométricos na escultura
decorativa, pp. 87-89.

14 1dem, p. 90.

15 Um levantamento, mesmo que parcial, da nossa escultura roméantica permitira estabelecer com maior
seguranca a propor¢io entre os motivos figurativos € os abstractos.
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Este elemento, um dos mais antigos e
divulgados no nosso territdrio, terd
uma presenca praticamente continua
até a sua “explosdo” no chamado es-
tilo manuelino (séc. XVI).

O mesmo motivo da corda surge,
por exemplo, no portal da igreja de
Unhdo (Felgueiras), no friso por cima
dos capitéis.

Um outro elemento claramente de-
rivado da corda ¢ uma fita, em duplo
movimento, com circulos seguidos no
seu interior, como se observa no portal
da igreja de Rio Mau. Este desenho
¢ em tudo semelhante 4 moldura de
uma cena de batalha num fragmen-
to rectangular de um cinto de bronze
celta, oriundo de Vace, na Eslovénia,
do séc. V a. C. Esta pega revela sem
qualquer equivoco a origem céltica do
motivo geométrico da igreja roménica
do Unhdo.

Voltando 4 corda, devemos subli-
nhar que este, por uma qualquer espé-
cie de magia historiografica, se trans-
formou, no manuelino, em cordas de
caravelas e naus que sulcavam os oce-
Cena de batalha num fragmento rectangular de um  @nos. Talvez os oHoBﬁ_Om de cordas
Mm_.Mc de bronze celta Vace, na Eslovénta, do séc. V. pais paradigmaticos sejam os da ine-

- vitavel janela de Tomar (1510-1513),
as colunas e as ogivas da Igreja de Jesus de Setiibal (1490) e as abdbadas da
Sé de Viseu (1520-25). Estas ultimas sdo provavelmente das mais elaboradas
composi¢des com cordas, parecendo que, se as desatarmos, tudo parece cair,
enquanto a pedra se transforma num imenso e fragil embrulho ou tecido de uma
enorme tenda. Neste caso, estamos diante de situagdes arquitectonicas quase
lidicas e efémeras..,

No entanto, 0 nosso romanico ndo € constituido exclusivamente de cordas,
mas de ritmos e padrdes geométricos como aqueles de estrutura cordiforme, as
langas, os rolos, etc., como se observa nos portais das igrejas de Paderne ¢ de
Manhente,

Friso por cima dos capitels do portal da lgteja
de Linhio (Felgueiras)
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No dominio da abstracgdo talvez um dos
exemplares mais interessantes seja o portal
da Igreja de Ferreira (Pacos de Ferreira).
As arquivoltas desse portal, apesar de se-
rem copiadas da Catedral de Zamora, reve-
lam todas as potencialidades da linguagem
abstracta. O motivo do bordado, como lhe
chamou € bem Joaquim de Vasconcelos™,
¢é constituido por um ritmo repetido de cir-
culos vazados no seu interior, criando um
jogo fascinante de sombras: dos circulos
sobre as arquivoltas ¢ sobre os circulos
vazados. Através de uma aparente sim-
plicidade decorativa, obteve-se um portal
manifestamente escultorico ¢ até pictorico,
tal a importéncia da luz e das sombras que
viio crescendo e diminuindo ao longo dos dias, dos meses e das estagSes do
ano. Um portal cuja linguagem circular parece dialogar constantemente com o
circulo do Sol.

Mas a nossa escultura roméanica nfdio podia ser apenas abstracta, apesar de o
ser quase sempre. Por vezes, a linguagem plastica € também figurativa, com
homens, mulheres, animais e seres fantasticos, como é a matriz do roménico
europeu, mais especificamente francés.

O portal da Igreja de Bravaes, plasticamente o mais rico exemplo do ro-
manico nacional revela sobretudo, entre outros, dois aspectos interessantes: a
relagio entre a abstrac¢dio ¢ a figuragio e um relevo acentuado, proveniente da
Galiza e consequentemente de Franga, que contrasta com a habitual tendéncia
grafica da escultura, ou seja, do pouco acentuado relevo escultorico que cria
pouceos contrastes de luz ¢ sombra. Porém, o portal de Bravies, além de um
discurso complexo em termos iconograficos, ostenta ainda uma caracteristica
que € muitas vezes inusitada na nossa escultura romdnica: um certo horror ao
vazio.

Um dos principios que Henri Focillon estabeleceu para a escultura roméni-
ca, a do maior numero de contactos ou o horror ao vazio!’, muitas vezes nio
se observa na nossa escultura. Certamente, por influéncia isldmica, a escultura
roménica portuguesa ndo teve qualquer problema ou prurido diante de espagos
vazios ¢ planos. Por vezes, observa-se, pelo contrario, um quase horror ao cheio
em termos formais.

Portal de Bravaes

16 Joaquim de Vasconcelos - op. cit., p. 72.
17 Henn Focillon - L’art des sculpteurs romans..., p. 191.
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Veja-se, a este respeito, uma das mais
curiosas representagdes zoomérficas, o ani-
mal-guardiio no portal lateral da Igreja de
Melgago. A genealogia deste ser situa-se, na-
turalmente, no Oriente, com 0 seu riquissi-
mo bestidrio, como se pode encontrar na arte
sumeéria e assiria. Mas o animal de Megaco,
talvez um ledo pelo apontamento de uma
P:ﬁ_mm%a_wo ro portal lateral da lgreja  juba, com os seus dentes e garras proemi-

nentes - misto de grande felino e de gato as-
sanhado — € uma representagéo ingénua, na
qual o escultor comegou o seu trabalho pela
cabeca, ficando depois com pouco espago
disponivel para terminar convenientemente
a zona posterior do corpo e as patas traseiras,
que tiveram de subir um pouco. Interessante
€ a preocupagdo que o escultor revelou na
simetria da moldura que envolve o animal.
Entrelagado no portal da lgreja de S. Pedro  Este, como seria de esperar em Portugal,
s Aguias apresenta um baixo-relevo e um fundo com-

pletamente liso. Ao invés, o arco da porta,
apesar de escultoricamente muito grafico, ¢ definido por uma série de linhas
ondulantes, simples sulcos na pedra, de origem ancestral, do megalitismo e do
universo plastico celta.

Como se sabe, o elemento mais marcante da decoragdo irlandesa ¢ evidente-
mente o entrelagado'®, muito semelhante ao que se observa no portal da Igreja
de S. Pedro das Aguias que remotamente deriva dos padrdes celtas, como aque-
le das iluminuras, por exemplo, o Evangelho de Lindisfarme ou o Livro de
Kells (séc. VIII).

Nestas composi¢des de cordas ou fitas entrelagados surgem cruzes vazadas,
como no referido portal de S. Pedro das Aguias, talvez um dos methores exem-
plos desta composicio, € na Igreja de Unhio.

Nos portais das nossas igrejas romdnicas surge o tema am cruz inscrita num
circulo, podendo este ser explicito ou implicito, como na Igreja de Armoso e na
Sé de Braga, respectivamente. Os quatro bragos iguais destas cruzes sdo ma-
terializaveis na propria pedra, enquanto o espago entre os bracos sdo definidos
por zonas abertas, funcionando estas cruzes, simultaneamente, como simbolos
da fé cristd e como pequenas e funcionais janelas'®.

18 ldem, p. 97.
19 O portai lateral da Igreja de S. Salvador da Fonte Arcada tem um cruz inscrita num circulo, mas o espago
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Monasterboice, séc. [X-X

Tecidos coptas do Egipto no século VI

Em termos compositivos, e se nos recordarmos da arte irlandesa, estas cruzes
sdo semelhantes as célebres irish high crosses®®. Em ambos os casos estamos
perante cruzes com os quatro bragos iguais, inscritas em circunferéncias, sendo
aberto o espago compreendido entre os bragos. A relagdio entre a cruz ¢ a circun-
feréncia ou o anel®' nas cruzes irlandesas teve origem no apoio estrutural dos
bragos da cruz, pois havia o perigo destes se partirem com o seu peso. A sec-
¢do inferior do anel permite, deste modo, um eficaz reforgo estrutural. Contudo,
esta teoria ndo explica todos os aspectos simbolicos ligados ao anel. A ideia de
colocar uma cruz dentro duma circunferéncia conheceu um longo percurso an-
tes de chegar a Irlanda. Nos séculos IV e V, o motivo foi utilizado pelos roma-
nos nos marfins esculpidos e nos sarcofagos. A circunferéncia sugeria a coroa
de louros, um simbolo antigo do triunfo. Ora, a cruz e a circunferéncia repre-
sentavam o sofrimento de Cristo na cruz e o seu triunfo sobre a morte. As cruzes

entre os bragos nio ¢ vazado.

20 Vd. Roger Stalley - Lrish High Crosses. Dublin: Country House, 1996 e Lloyd e Jennifer Laing - Art of
the Celts. London: Thames and Hudson, 1996, pp. 167-173.

21 Na bibliografia a expressdo € ring e as cruzes designadas como ringed crosses.
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com anéis possuiam uma simbologia
que era conhecida dos primeiros cris-
tdos e familiar aos monges irlandeses.
A forma circular representa igualmen-
te 0 cosmos e o poder de Cristo sobre
todas as partes do mundo®. As cruzes
com anéis surgem igualmente nos teci-
dos coptas do Egipto no século VI, en-
Palmetas com antecedentes orientais, em S. Vicente quanto as cruzes, _mmmmmm a fortes ba-
de Sousa (Felgucias) ses, se relacionam com a meméria da
rocha do Gélgota, vista pelos peregri-
nos que se deslocavam a Jerusalém?®.

Também os capitéis do romanico
portugués sido maioritariamente geo-
métricos, numa enorme gama de for-
mas € composi¢des, que vio desde as
palmetas com antecedentes orientais,
como, por exemplo, em S. Vicente de
Sousa (Felgueiras) até s omnipresen-
tes cordas e estruturas cordiformes,
como as que se observam num capi-
tel de S. Claudio de Nogueira, e que
reproduz, por um processo de extrema
simplificagio, o ritmo compositivo do
capitel corintio, mais concretamente o enrolamento das folhas por baixo do
abaco. As cordas, deste capitel bastante grafico, revelam um verdadeiro arabes-
€0, quase uma composi¢iao geométrica que podia ser uma fusio de letras.

Nos capitéis da Igreja de Rio Mau, alguns dos mais interessantes em termos
escultoricos ¢ até figurativos, encontramos igualmente o referido enrolamento
sob o 4baco, que pode ser fitomorfico ou ocupado por um qualquer animal. Foi
com base nos capitéis corintios dos antigos romanos, aqueles que haviam sido,
sem qualquer duvida, os mais utilizados, que se desenvolweram numerosas ti-
pologias medicvais, como aquelas dos capitéis de crochets que surgiram pela
primeira vez em Portugal, na abadia cisterciense de Alcobaga. Como seria de
esperar, foi neste templo, o primeiro edificio gdtico no nosso pais, que surgiram
as primeiras formas nos capitéis associadas ao novo estilo emergente?.

Cordas e estruturas cordiformes, num capitel de S.
Ciaudio de Nogueira

22 Roger Stalley — op. cit, pp. 9-10.

23 ldem, pp. 10-12.

24 Vd. Eduardo Duarte — Os capitéis do Mosieiro de Santa Maria de Alcobaca: aspectos estéticos, plasticos
e funcionais, in Actas do Coléquio “Cister, Espacos, Territérios, Paisagens”. Lisboa: MC/IPPAR, 2000,
vol. [1, pp. 359-366.
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Na abadia de Alcobaga, os capitéis constituem um rico universo formal de
elementos geométricos, abstractos e fitomérficos com origem no romanico na-
cional — descendente do universo plastico da nossa pré e proto-histéria — e em
elementos ndo autéctones de formas goticas. Destas tltimas, assumem especial
importéncia os capitéis de crochets.

Em Alcobaga sdo também os proprios capitéis, mesmo sendo geométricos,
abstractos ¢ fitomorficos, que estruturam e marcam as zonas de maior impor-
tdncia, através duma verdadeira hierarquizagio do espago, definindo eixos,
percursos, transi¢des entre espacos, salas e varias funcionalidades, como, por
exemplo, os grandes e elaborados capitéis da capela-mor, do transepto, da sala
do capitulo, da sala dos monges ou do dormitério, s6 para citar os mais rele-
vantes,

Contudo, o universo formal abstracto alcobacense niio se restringe aos capi-
téis, surgindo igualmente nos célebres timulos de D. Pedro e D. Inés. Nem de
propésito ou, ao invés, quase propositadamente, estes dois exemplares maiores
da escultura gética em Portugal sdo também riquissimos do ponto de vista abs-
tracto. Esta asser¢do € quase sempre esquecida perante a qualidade da plastica
figurativa dos timulos. As dezenas de figuras em cenas, ediculas e nichos, as
estatuas jacentes € os anjos que as acompanham revelam uma enorme qualida-
de formal ¢ iconografica. Todavia, as figuras e os animais, ndo devem ser dis-
sociadas da plastica abstracta. Se ¢ indiscutivel a imensa qualidade da escultura
figurativa, nas vertentes técnica, narrativa e iconografica — e que ¢ inusitada
na nossa escultura medieval - ndo € menos impressionante a enorme destreza
escultérica dos arcos, rosiceas, pormenores decorativos e da densidade abs-
tracta (horror ao vazio) ali presente. De facto, os timulos de D. Pedro e D. Inés
ndo sdo apenas pegas extraordindrias pela escultura figurativa, mas também
pelo universo decorativo geométrico e abstracto. Todo o repertério de formas
decorativas, que constituem uma novidade no panorama escultérico nacional,
deve ser objecto de estudo e analise, nas discussdes e levantamento de pistas e
hipéteses sobre esses timulos.

Finalmente, chegamos ao célebre portal das Capelas Imperfeitas, no Mosteiro
da Batalha, de Mateus Fernandes, datado de 1509,

O trabalho escultérico que se observa nessa obra maior do estilo manuelino
€ deveras notdvel, no seguimento da riqueza estética e formal que encontramos
nos dois timulos de Alcobaga. Os pormenores, a densidade, o horror ao vazio
e, sobretudo, o claro-escuro deste portal inauguram uma verdadeira genealo-
gia de portais e de pormenores arquitecténicos, fortemente cromaticos. Talvez
aquilo que mais impressione no portal das Capelas Imperfeitas seja a verdadei-
ra obsessiio pelo uso do trépano, algo que constitui também uma novidade na
historia da escultura portuguesa.
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Mesmo se tivermos em linha de conta os restauros realizados neste portal,
ele permanece como exemplo do fim deste universo plastico de elementos geo-
métricos que se iniciou na pré e proto-histéria ¢ que continuou por toda a Idade
Meédia.

Nesse aspecto, 0 manuelino é também ele um verdadeiro “canto do cisne”,
sendo formalmente impossivel fazer mais ¢ melhor do que aquilo que se encon-
tra nalguns exemplares manuelinos, como, por exemplo, o portal das Capelas
Imperfeitas. Depois de todas essas formas exuberantes, dominou a arquitectura
classica com os seus elementos morfolégicos, como a coluna e a parede lisa,
formas geométricas absoluta e tendencialmente puras.

As formas abstractas, essas, remeteram-se a lugares mais discretos, por
exemplo, nas ditas “artes menores”, no artesanato, na cerimica, nos tecidos
¢ em inGmeros objectos de uso quotidiano de pescadores, de agricultores e de
pastores.
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O0S MAL-AMADOS DA ABSTRACGAO EM PORTUGAL.
REFLEXOES SOBRE A MODERNIDADE

Cristina Azevedo Tavares
Professora Associada na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa

“Pée quanio és no minimo que fazes’™
Ricardo Reis

Se a abstrac¢do € um tema e uma forma de expressio artistica de dimen-
sdo internacional que nas suas diversas modalidades atravessou todo o século
passado, € certo também que entre nos, tem vivido uma situagdo semelhante
de abrangéncia temporal. Contudo, guardando as devidas distincias, os seus
autores ¢ defensores foram por um lado, equacionando e acicatando a polémica
abstraccdo versus figuragéio, que tem lugar sobretudo na década de quarenta
e se desenvolve pausadamente pela década seguinte; e por outro, jogando em
sucessivas levas e tentativas de implanta¢do sem sucesso, quer pela auséncia
de pablico, de mercado e de critica conhecedora, em particular até aos anos
sessenta.

Assim sendo, muitos dos seus autores, sentiram na pele os efeitos desta ne-
gatividade: ndio ¢ por acaso que Amadeo de Sousa Cardoso € agredido numa
rua do Porto depois do agressor lhe ter perguntado se fora ele que fizera aquilo
que estava ali em cima pois tratava-se da exposi¢iio individual em 1916 no
Jardim de Passos Manuel. Esquecida, a pouca obra de Amadeo disponivel em
Portugal seria mostrada com desvelo por Eduardo Viana no Saldo de Outono
(S.N.B.A,, 1925), em saudosa homenagem ao companheiro desaparecido. Mas
$6 muitos anos mais tarde em 1952 apareceria um quadro seu na Galeria de
Margo, integrado posteriormente na Exposi¢io
da Associagdo Académica da Faculdade de
Ciéncias na qual se fazia um balango activo da
arte moderna portuguesa. Finalmente em 1959,
passados quarenta e um anos apos a sua morte,
foi realizada uma exposicdio retrospectiva no
S.N.IL organizada por Paulo Ferreira, entio res-
ponsavel pela Casa de Portugal em Paris, mos-
trando entdo obras da colecg¢do da viuva, nio
vistas no nosso pais desde 1916.

Tambeém é significativo deste panorama o fac-
AlmadaNegreiros,0PontodaBauhue, 10 d€ Almada s6 mostrar as suas obras abstrac-
1957, 6leo &/ tela, Col. CAM/ tas em 1957 na 1.” Exposic¢io de Artes Plasticas
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da Fundagfio Calouste Gulbenkian, alids extra-concurso (pois eram quatro for-
mando um conjunto, mais uma obra do que era admissivel por concorrente).

Entretanto alguns artistas plasticos deixam o pais em definitivo: uns para
sempre como Vasco Costa, mostrado actualmente em Tomar, decorridos
mais de trinta anos sobre a sua ultima exposigdo individual em Portugal, na
Galeria Quadrum em 1974, e outros para voltar a beira da morte como Manuel
D’ Assumpgio, regressando de Berlim a Portugal bastante doente, Assumpgéo
morre a 21 de Julho de 1969. Um conjunto de obras desconhecidas compre-
endendo pintura, guache e desenho, seria apresentado na Galeria Otttolini em
Margo e de 1974.

Assinalando uma espécie de predestinagio roméntica fora do seu proprio
tempo, naturalmente que também foi extensiva a muitos outros artistas plasti-
cos e criadores desse tempo e de outros, pois na sua base se encontra o enraiza-
mento da modernidade, que em Portugal se vé matizado de diferentes ismos e
protagonistas, desde o humorismo, passando pelos simultaneismo e dimensio-
nismo mas que se esconde debaixo do chapéu amplo que o vocébulo “moder-
nismo” aponta, na dificuldade epistemolégica de definir vanguardas e atitudes
reflexivas, pela sua inexisténcia quase fatal.

Mario S4 Carneiro no seu poema Quase da-nos bem conta desse vazio, do
nada, pois que ndo ha resposta do outro lado, nem se almeja qualquer outra
num futuro préximo. ... Ser moderno era doloroso, e seria por muitos anos fora.
Desta sorte se torna mais pertinente a primeira estrofe em que se 1€ Um pouco
mais de sol — eu era brasa, / Um pouco mais de azul — eu era além/ Para atingir,
faltou-me um golpe de asa.../ se ao menos eu permanecesse aquém...

Igualmente Fernando Pessoa anos mais tarde em 1932 num texto intitulado
“O caso mental portugués” afirmava que:

“Temos, é certo, alguns escritores e artistas que sdo homens de talento; se algum delesoé
de génio, ndo sabemos, nem para o caso imporia. Nesses, evidentemente, ndo se pode revelar
em absoluto o espirito de imitagdo, pois isso imporiaria a auséncia de originalidade, e esta
a auséncia do talento.” .

Pessoa, Fernando, Textos de Critica e de Intervengdo. Lisboa: Ed. Atica, 1993

Dando continuidade a esta assergdo mas projectando-a para o relacionamen-
to do moderno com o plblico, e a propdsito do I Saldo de arte Abstracta ocor-
rido na Galeria de Marco em 1954, José-Augusto Franga fazendo o balango
respectivo afirmava a dado passo que

O livro dos visitantes desta exposicdo é uma curiosa prova de incultura artistica do pi-
blico lishoeta. Exposicdo sem qualguer cardcter agressivo que promovesse ou exigisse reac-
¢do (como nos casos de exposicdes surrealistas), antes naturalmente posta em caminhos de
especifica categoria pldstica, ndo se chega a compreender a estipida md fé dos comenidrios
que provocou geralmente a coberto do anonimato. O espanto por ignorédncia, sim esse com-
preende-se, mas o culpado é s6 o publico que pelo ambiente que cria, sempre proibe uma
actividade criadora acertada com a Europa (€) se recusa a acertar os olhos também. (Franga,
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José-Augusto, Da Pintura Portuguesa. Lisboa: Ed.
Atica, 1960}

Contudo numa das provocagdes escritas nesse
livro em anonimato podia-se ler como medida pro-
posta o enquadramento dos abstractos por duas
patrulhas da Guarda Republicana e o consequente
exercicio do tiro ao alvo. (Franga, José-Augusto, Da

Pintura Portuguesa. Lisboa: Ed. Atica, 1960)

Nio deixa de ser negativo para o cOmputo
da aceitacio da modernidade que passados
trinta € 0ito anos sobre a agressdo a Amadeo,
se encarasse ainda de uma forma tdo mesqui-
nha e provinciana a realizagio de exposi¢des
com obras vinculadas ao abstraccionismo,  4madeo de Sousa-Cardoso, Pintura, (Coty).

E evidente que o naturalismo epigonal N.w__nw_mw,”m_w_%h wﬁmmnoé
corporizando ainda os valores ar-livristas
tinha procurado renascer, daquilo que pare-
ciam ser mais cinzas do que qualquer outra
coisa, através da criagio do Grupo de Artistas
Portugueses em 1945, certamente mais por
medo das mudangas ¢ diferengas que se avi-
zinhavam, do que propriamente por outras
razdes. Mas muita coisa tinha mudado desde
esse tempo, pois que no ano seguinte com as
Gerais de Artes Plasticas, os pintores deste
grupo melhor intencionados, nomeadamen-
te numa frente contra a politica do regime (e
recordo a titulo de exemplo apenas os nomes
de Antonio Saude e de Falcio Trigoso} apare-
ceriam integrados nas Exposi¢des Gerais de
Artes Plasticas, emparceirando com Ar.Co,
Pomar, Vespeira e mais tarde Nuno San Payo
vinculados ao neo-realismo.

Mario Cesariny, Figuras de sopro, 1947,
col. Galeria Neupergama

Na realidade a referéncia ao abstraccionismo entre nds, antes dos anos qua-
renta do século passado, passa sobretudo por experiéncias de aproximagio a
esse universo, quer por via de uma interioriza¢do das propostas cubo-futuristas
em Santa-Rita, e mais elaboradamente com Amadeo, pois outras vanguardas e
experimentagdes se interpdem e cruzam no seu discurso plastico, quer na raiz
da sua formag#io por volta de 1912, quer mais tarde do que poderiamos conside-
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rar um encontro espontinec com uma objectualidade duchampiana.

Contudo a dimensdo do abstraccionismo nesses comegos portugueses in-
cluindo a experiéncia do Grupo Orfeu, corresponde a posi¢io que Metzinger
defende relativamente a arte do seu tempo no seu texto histérico sobre o cubis-
mo ao afirmar que:

Desde 1912, (...) nds encardvamos duas possibilidades: uma pintura de “efusdo pura” e

“um nove realismo”. A primeira chama-se agora de abstracta ou ndo figurativa, a segunda

mantém o nome de cubismo. (Ferry, Luc, Le sens du beau/ Aux origines de la culture contem-
poraine}

Paris: Librairiec Générale Francaise, 1980)

De um lado uma profunda referéncia ao cubismo, de outro: e estamos a pen-
sar em experimenta¢des varias passando pelas telas de Julio Reis Pereira na dé-
cada de trinta nas fronteiras de uma poética surreal ¢ informalista, cu as aborda-
gens dos surrealistas, em particular Cesariny, aliando a poética do maravilhoso
ao acaso nas figuras de sopro acolhendo a designagéo de surrealismo abstracto.
Também Dacosta passaria pela abstrac¢do em 1948 deixando de pintar em se-
guida por um periode de quase trinta anos, enquanto Fernando Lemos entdo
mais conhecido pela abordagem surrealista da fotografia fazia experi€ncias
abstractas a retomar poucos anos mais tarde no contexto do calimorfismo.

Noutro caminho as pinturas de universos marinhos de Candido da Costa
Pinto, que lembram Esteban Francés, as Ocultagdes de Fernando de Azevedo
com perda de referente até ao absoluto, dando lugar ao mote seguinte da espa-
cialidade , acompanhadas entdo das pinturas exultantes de Vespeira ja na déca-
da de cinquenta, avangam para a elaboragio do espaco ambiguo.

No seu texto fundamental sobre a abstrac¢iio Dora Valier contribui igual-
mente para a caracterizacdo deste territério:

Existem de facto, duas atitudes criadoras divergentes que se encontram de um modo ines-
perado mas explicdvel, na evolucdo da arte abstracta desde o comego do séc. XX. De um lado
€ num primeiro tempo, abstrac¢do tende a ser uma ciéncia da beleza concebida como ordem,
harmonia e é o que se chamou de abstracgdo geométrica. (...) Em seguida e a partir de 1945
assistimos a uma outra abstrac¢do que ndo é mais do que (...) o desejo de exprimir, antes da
propria forma e mesmo fora dela, toda a riqueza e a espontaneidade da vida interior, o artisia

projectando-se sem écran na sug obra — € gue se chamou de abstracedo lirica ou informal.”
{Valier, Dora, L'art abstrait. Paris: Librairie Générale Frangaise, 1980)

Chamemos-lhe pintura de efusdo pura, ou abstraccionismo lirico, que entre
nés foi a designacgio adoptada por José-Augusto Franga na defesa da arte abs-
tracta, em vez do termo informal, e teremos uma denominagdo ampla que cotre
grande parte da produgéo abstracta desde a segunda década do século XX até
aos finais de 60, e em particular no que diz respeito ao surto abstracto nos anos
cinquenta.

Entretanto a procura singular pela visualidade pura levada a cabo por Fernando
Lanhas nessa configuragio de um geometrismo absoluto e de um purismo abs-
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tracto, quase gue diriamos orto-
doxo, herdeira de Malevitch e
Mondrian entdo partidarios dos
ideais construtivistas e do movi-
mento De Stjil, vé-se timidamente
projectada nos comegos dos anos
40 para sec acentuar nos anos se-
guintes (as primeiras exposiges
de independentes onde se mostra-
vam entre outras obras, pintura e
escultura abstracta, comegam em
1943 no Porto).

Mas esta pesquisa foi tambem  4,4uim Rodrigo,Sem Titulo. dleo s/ tela, 1952, Col. part.
acompanhada por outros artis-
tas. Proximo de Lanhas esta Nadir
Afonso, também com a formagao
de arquitecto, digladiando-se entre
a pratica da arquitectura e da pin-
tura, e decidindo por esta, e bem,
nos anos 60 em diante. Preocupa-
do com a dimenséo estética do abstracto, € com as questdes relacionadas com
a captagdo da harmonia, tem vindo a publicar ao longo dos anos varios livros,
sendo que o primeiro langado em Paris nos anos cinquenta pouco ou nada mar-
cou o Portugal de entfio, embora no seu conjunto reflictam uma necessidade de
teorizagdo enquanto suporte da propria arte. Nadir Afonso foi progressivamen-
te abandonando uma configuragio geométrica no plano (préximo dos registos
de Herbin) para se emocionar com as arquitecturas € o espago, muitas das ve-
zes alinhando na descoberta do signo. Também Joaquim Rodrigo (engenheiro
silvicultor) e autodidacta, realizou na década de cinquenta iniimeras composi-
¢Ges imanando o que poderiamos chamar de um abstraccionismo exponencial,
revivendo em sucessivas metamorfoses Mondrian ¢ Theo Van Doesburg para se
¢ruzar com Herbin retomando mais tarde e novamente a figuragdo, que o con-
duziria depois ao rigor do “Pintar Certo”.

Marcelino Vespeira, Oleo 114, 1958, col. part.

A pintura portuguesa abstracta no pds-guerra, teve uma relagdo especial com
a producio francesa, precisamente na altura em que esta retoma folego, tornan-
do-s¢ simultaneamente um fenomeno mundial. Ja Amadeo gritava somos de
Paris no assomo da modemidade, assinalando a diferenga relativamente aque-
les que daqui nunca tinham saido, mas de facto a relagdo entre o abstraccio-
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nismo nas suas vertentes diversas s
terd um relacionamento com a pintura
moderna americana mais tarde. Até 14
a escola europeia francesa continuou
a marcar 0s portugueses, ndo so atra-
vés de textos fundamentais, mas tam-
bém de pintores que comungam dos
mesmos temas. Herbin (1882-1960)
foi por isso fundamental através do
livro publicado em 1948 intitulado
Fernando de Azevedo, Pintura, 1961,6le0 s/ tela, col. L 'art non figuratif non objectif, assim
FCG/CAM como animador do grupo Abstracgio
Criagdo e através da sua pintura geo-
meétrica em que a cor assume a mesma
forga que a forma.

Provenientes do surrealismo num
enclave em que os procedimentos do
automatismo psiquico ao encontro da
poética do maravilhoso se mantém,
Vespeira ¢ Fernando Azevedo conti-
nuam uma pintura onde a ambiguidade
espacial, embora em ambos de modo
muito diferente, se constitui como
tema principal da pintura. Vespeira
chegando l4 pelo instinto da organiza-
¢iio feérica da cor, e a uma definigio
de espaco que José — Augusto Franga
chama de espacgo eldstico, Fernando
de Azevedo pela ocultagio e rasura da mancha cromatica na enuncia¢io de uma
espacialidade atmosférica e lirica. Em ambos os casos e por razdes diferentes,
praticamente abandonardo a pintura, voltando a ela de modo esporadico.

O tema do espago é também trabalhado por outros artistas. Em Franga,
Bissiére ¢ Manessier constroem universos plasticos onde o geometrismo € in-
tegrado em ritmos cromaticos produzindo tramas espaciais complexas. Mas ja
Vieira da Silva (entretanto naturalizada francesa sem poder manter simulta-
neamente a nacionalidade portuguesa por interdi¢io do regime, ¢ ausente de
Portugal) surpreendia o mundo com os seus quadros de cubos elasticos, labi-
rintos dissolvendo figuras, que mais tarde vio gerar as séries das bibliotecas
e das cidades, atingindo no final da sua obra um apotedtico abstraccionismo
luminoso e evanescente. Entretanto um outro niicleo de pintores portugueses

Maria Helena Vieira da Silva, Pontes de ferro, 1953,
Col. Gaierie Jeanne Bucher (6leo sobre tela)
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aproximava-se de um abstraccionismo gestual iniciado
por Serge Poliakoff nos anos trinta, pois através da sua
capacidade como colorista ultrapassa o geometrismo,
recorrendo ao gesto e a aplicagdo frontal da cor, conti-
nuado por Bazaine. Com Riopelle a cor torna-se estrutu-
ra, e dara origem ao alargamento da mancha (tachismo)
que vamos encontrar nalguma obras de Costa Pinheiro,
Lurdes de Castro, Jodo Vieira, Escada (basicamente os
fundadores do Grupc K W Y), embora nalguns destes
autores 0 passo seguinte avance para a sedimentagéo do
neofigurativismo A este nucleo se agregam ainda em fi-
nais de cinquenta Artur Bual e Vasco Costa entre outros.

‘Este ultimo havia servido na I1 Guerra Mundial naturali-  Eurico Gongalves, Estou

zando-se americano, depois veio para a Europa, primei-  vivo ¢ escreve Sol, 05-09-
. . 72, col. do autor

ro para a Inglaterra, e depois radicando-se em Franga, (acrilico s/papel colado

onde se dedicou a uma pintura de grande escala e de  emtcla)

forte gestualidade.

Atroca de experiéncias com o mundo oriental foi igualmente precioso para a
libertacdo do suporte e dos gestos tradicionais, indiciando a escrita e contendo a
energia, em alguns pintores europeus, como Hans Hartung, Degottex, Soulages,
¢ havendo inclusivamente nalguns urna adesdo espiritual ao Zen, como aconte-
ceu com o pintor americano Mark Tobey.

Em Portugal o mais fiel representante desta linha é Eurico Gongalves que
tendo assumido quer na poesia, quer na pintura uma prética surrealista ainda
nos anos cinquenta, desenvolve um interesse profundo pela Escola de Nova
lorque tornando-se um dos mais relevantes pintores do surrealismo abstracto.
Na década seguinte estuda com Degottex em Paris, e realiza uma série caligrafi-
ca de desenthos abstractos a preto e branco, e posteriormente a série “Estou vivo
¢ escrevo Sol” numa homenagem ao poeta Ramos Rosa € 4 filosofia Zen.

Em 1962 Michel Seuphor, pintor francés e também estudioso do abstrac-
cionismo publicou uma obra marcante intitulada La peinture abstraite, onde
dedica nas ultimas paginas um balancgo da situacdo do abstraccionismo em va-
rios paises ndo nucleares para a defini¢do deste movimento, referindo-se a dado
momento a Portugal. Nessa estimativa menciona em primeiro lugar Amadeo,
caracterizando-o como pioneiro auténtico da arte moderna, para em seguida
referir uma lista de pintores abstractos (em actividade nesses anos) tal como
acontecia noutros paises, que passo a mencionar, sdo eles: Vespeira, Fernando
de Azevedo, Menez, Lurdes de Castro, Jodo Vieira, Fernando Lanhas, Joaquim
Rodrigo, Nadir Afonso, Gongalo Duarte, Jorge de Oliveira, Vasco Costa e Artur
Bual. E acrescenta:
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Com alguma surpresa, consigo reconhecer agui uma forte influéncia da pintura europeia,
exceplo a da grande Portuguesa de Paris, Vieira da Silva.
(Seuphor, Michel, La peinture abstraite, sa génese, son expansion. Paris: Ed. Flammarion,

1962)

Volvidos quase quarenta anos sobre a morte de Amadeo, pintor que perma-
neceu na obscuridade durante mais de trinta anos, sobre Maria Helena Vieira
da Silva recai uma situag@o que podemos considerar andloga, ao lermos as pa-
lavras de Seuphor. Também Vieira da Silva nio fez escola, ndo deixou discipu-
los, nem exerceu influéncias (excepto em Cargaleiro) tal como aconteceu com
Amadeo, embora a sua obra fosse divulgada entre nos a partir da década de 60,
sobretudo nas grandes exposicdes da F.C.G.

Chegou entdo a hora de justificar o titulo: os mal-amados da abstrac¢io em
Portugal/ reflexdes da modernidade, aborda esta condi¢do peculiar da moder-
nidade: de ser portugués 1a fora, ¢ de ser de Paris ou de outro lado qualquer ca
dentro, € cabe nela igualmente o isolamento e a auséncia de reconhecimento,
que basicamente € um prego que os modernos (sejam de que tempo forem) tém
de pagar. Manuel d’ Assumpgéo afirmava que era coisa dificil ser artista. Pois
naturalmente que sim. E depois?
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O nosso conhecimento no dominio da historiografia da arte tem-nos compro-
vado que existe uma relagdo entre a historiografia e determinados movimentos
artisticos ¢ a sua aceitagiio, ou ndo, tal como ¢é verdade que uma nova forma
de encarar o passado decorre da forma como os artistas plasticos redescobrem
determinados periodos.

A experiéncia da arte abstracta, ela propria, ndo é indiferente a valorizagio
de determinados aspectos da arte do passado, como por exemplo, as iluminuras
irlandesas ou o geometrismo da decoragdo roménica.

Por outro lado, também se confirma que a histéria da arte ndo é uma
disciplina «inocente», e que o mesmo tema pode ser abordado de perspectivas
radicalmente diferentes ou até opostas como o demonstrou Nicos Hadjinicolaou
em «Les idéologies conservatrices face a 1’oeuvre de Goyan'.

O abstraccionismo anunciado na obra de Amadeu de Sousa Cardoso nio teve
sequéncia imediata na cena artistica portuguesa, dominada pelo naturalismo oi-
tocentista de um Columbano ou de um Malhoa. A morte prematura de Amadeu
e do seu contempordneo Santa Rita ndo &, no entanto, razio suficiente para um
interregno da arte abstracta em Portugal, que dura até aos anos 40, atendendo a
que Maria Helena Vieira da Silva, embora portuguesa, desenvolve a sua activi-
dade artistica em Paris, embora expusesse em Portugal.

A ideologia do Estado Novo favoreceu a tendéncia nacionalista e popular
da obra de Malhoa, exaltou a escultura da época que representava os herdis
nacionais, sobretudo os descobridores, considerando-a a «idade de ouro» da
escultura portuguesa e valorizou uma certa forma de classicismo naturalista.

Mesmo aqueles que se poderiam considerar como pertencentes a uma geragio
modernista, como Almada Negreiros, optam dominantemente pela figuragio e
ndo prosseguem os caminhos iniciados na segunda década do século XX.

Acreditamos que a histdria, a critica e a teoria da arte tém uma grande res-
ponsabilidade neste sector, contribuindo para a marginalizagéio da arte abstrac-
ta, lado a lado com as posi¢des oficiais que sempre encararam com desconfian-
¢a as manifestagdes modemnas.

A proposito do prémio Sousa Cardoso, Anténio Ferro afirmou, no discur-
so proferido por ocasido do I Saldo de Arte Moderna do SPN, que o mesmo

1 lvo Castro, Maria Jo3o Neto e Vitor Serrdio (coordenaglio cientifica) — Propaganda & Poder. Congresso
Peninsular de Historia da Arte. Actas Lisboa: Edigdes Colibri, 2001
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deveria ser concedido aos artistas que dentro dum indispensdvel equilibrio,
maior inquietagdo revelem e que por isso mais dificilmente se tornem simpa-
ticos a sensibilidade comum, ao sufrdgio universal’. E mais adiante explicita
que guere chamar a si, em nome da ordem e do equilibrio, o modesto papel da
irreveréncia oficial, isto é, quere representar a aten¢do carinhosa do Estado
para com aqueles artistas de quem ele proprio desconfia...’.

Mas, ao fazer o balango dos Saldes do SPN / SNI, em 1949, Antonio Ferro
esclarece os limites da sua abertura & modernidade, ao comentar: Os extremis-
fas, por sua vez, sobretudo no dominio da pintura ou do desenho, negam-nos
a obra renovadora, o impulso revoluciondrio, acusam-nos de ndo aceitar, sem
exame prévio, discussdo ou filtragem, as aventuras do abstracto que podem ser
tudo, alguma coisa ou nada...”.

E se os critérios que presidiram & escolha dos pintores parecem pér de lado
um naturalismo obsoleto — Preferimos de longe o artista ambicioso que «en-
saiey constantemente, sem desprezar a ligGo do passado, alguma coisa de novo
ainda que falho, ao discipulo obediente que reproduz até a monotonia, até a
ndusea, as mesmas frutas alvares, as mesmas marinhas sem sal, as mesmas
ciganas sem «buena dicha», as mesmas criangas sem inféncia...>- quando se
trata de escultura, os critérios parecem bastante mais conservadores: Mas nin-
guém pode ter duvidas sobre o esplendor da escultura portuguesa que vive a
sua idade de oiro. (...) E cldssica, perfeitamente equilibrada, essa escultura?
Sem duivida.® E para exemplificar, cita o caso de Francisco Franco, ao qual
ja se devem algumas obras-primas da nossa estatudria, e que ndo deixou de
ser um vanguardista na sua primeira mocidade, nos seus tempos de Paris, um
amigo de Santa Rita — Pintor e de Sousa Cardoso’, pelo que se pode entender
que o vanguardismo esta ligado as irreveréncias da mocidade e mesmo que, se
Amadeu ¢ Santa Rita tivessem sobrevivido, talvez optassem por outros cami-
nhos, mais conservadores, ao contrario do que a critica € a historiografia actuais
sempre consideram.

Mas ao identificarmos a negagdo de certas formas de modernidade, entre as
quais a abstracgdo, com a posigdo oficial do regime face a arte, também pode-
remos incorrer num etro. De facto, Abel Salazar, no artigo Considérations sur
I'art moderne®, afirma:

2 Anténio Ferro - A politica do Espirito e a Arte Moderna Portuguesa. Lisboa: Edigdes SPN, [1935]. P. 12

3 Idem, ibidem. P. 15

4 ldem - Catorze anos depois. In Arie Moderna. Discursos pronunciados em 23 de Maio de 1935 e 6 de
Maio de 1949. Lisboa: Edigdes SNI, 1949, P. 30

5 Idem, ibidem, p. 32

6 ldem, tbidem, p. 36

T Idem, ibidem, p. 36-37

8 Abel Salazar — Considérations sur I'art moderne. Afinidades. Revista de Cultura Luso-Francesa n® 3/ 10,
Dezembro de 1944, P, 75
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Il est évident que le mouvement artistique moderne represente une recherche du nouve-
au.. Il suffit de regarder dans son ensemble I'art qu’'on appelle «moderniste» pour constater
que, d'un coté, il ne fait que rerourner aux formules des primitifs, de l'infantilisme, ou bien
de l'art sauvage, tandis que d'un autre c61é, il ne fait gue reproduire les formules orientales.
{...) D'autre part certains courants de 1'art moderniste sont caractérisés par le géométrique,
Uabstrait, le psychologique, le subjectif frendien, I'inconscient, le réve.

E defendendo uma evolugio biologica da histéria, em trés periodos — de
formagdo, de apogeu e de decadéncia — considera que se vive precisamente na
terceira fase que se traduz, em arte, numa regressao. Esta decadéncia € um fac-
to no que se refere ao «sistema historico actual», mas representa também uma
progressdo relativamente a um sistema historico futuro.

A arte actual encontra-se em completa desagregagdo — e neste conceito ca-
bem todas as formas desde a abstrac¢do, ao primitivismo ou ao surrealismo
— mas neste caos esbogam-se os elementos da arte futurd’.

Para Abel Salazar o Impressionismo marca o fim do apogeu da arte europeia.
O grande representante portugués deste movimento € Henrique Pousdo e o seu
impressionismo tanto pode ser consequéncia de influéncias francesas, como
ser consequéncia dum movimento historico geral de que ele pode fazer parte
inconscientemente.

Pode concluir-se que tudo o que sucede a Pousdo ¢ arte decadente e em re-
gressdo € aqui cabe evidentemente o abstraccionismo.

Nos mesmos anos 40, um historiador da arte representa a face mais reac-
ciondria da historiografia da arte. Com outras justificagdes, de caracter racista,
nacionalista e diriamos, colonialista, acaba por chegar a conclusdes nio muito
dispares. Trata-se de Fernando Pamplona que em Um século de pintura e escul-
tura em Portugal' afirma que na sequéncia do futurismo italiano de Marinetti,
comegou ...a cultivar-se uma arte sem raizes, de pseudo-primitivos sem a inge-
nuidade e o frescor dos verdadeiros, que, sob pretexto de abstrac¢do e de sub-
Jjectivismo, reveste a forma de um geometrismo rigido e estreito, de inspiragdo
asidtica, ou se compraz na disformidade hedionda, de sabor negrdide — tendén-
cias estas diametralmente opostas as tradigdes grego-latinas, a sensibilidade
ocidental, europeia...".

Primitivismo, geometrismo, orientalismo séo afinal critisas que néo se afas-
tam muito das de Abel Salazar, mas neste caso o que se propde € uma arte fiel as
raizes nacionais, representada, pelo que se deduz das imagens reproduzidas na
obra, por Eduardo Malta na pintura e por Leopoldo de Almeida na escultura.

Quanto ao modemismo, ¢ considerado um compromisso arrevesado e ab-
surdo entre os ensinamentos cldssicos, cujo valor eterno esta na sua confor-

9 Idem, ibidem, p. 77

10 Fernando Pamplona - LM século de pintura e escultura em Portugal (1830- 1930). 2" ed. Porto: Livraria
Tavares Martins, 1943

11 [dem, ibidem, p. 325-326
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midade com a propria natureza, e os residuos desses movimentos iconoclastas
e anti-europeus, inimigos jurados da harmonia soberana da arte ocidental”
perguntamos, que arte ocidental?

Resta dizer que a historiografia oficial ignorava pura e simplesmente toda a
arte moderna.

Como ja noutro local apontamos'®, a Histéria de Portugal, dirigida por
Damido Peres e publicada entre 1928 e 1937, embora dedicasse varios capi-
tulos as artes, ficava-se pela segunda metade do séc. XIX e referia os natura-
listas Silva Porto e Pousdo, o retrato de Miguel ?_mm_o Lupi ¢ o caricaturista
Rafael Bordalo Pinheiro. Também a Histdria da Arte Portuguesa, publicada
entre 1942 ¢ 1953, termina no séc. XIX, no III volume, da responsabilidade de
Reynaldo dos Santos.

Assim todo o modernismo era pura e simplesmente apagado da memoria
histérica, embora por estes anos ja se fizessem algumas importantes exposigdes
em que a abstrac¢do estava presente como as de Vieira da Silva e Arpad Szénes,
em 1935, na Galeria UP, no Chiado, propriedade de Anténio Pedro. A expo-
si¢do de Maria Helena Vieira da Silva foi considerada pelo préprio Anténio
Pedro como a primeira exposi¢do de pintura abstracta que se fez em Portugal
desde o tempo de Amadeo de Souza-Cardoso’.

E foi o critico literario da «Presencga» Jodo Gaspar Simdes que, numa con-
feréncia realizada em 1938 no atelier de Vieira da Silva, em Lisboa, defendeu
a arte abstracta como criacéo da inteligéncia'®, enquanto Anténio Pedro, num
suplemento do semanério monarquico «Fradique», o Climat Parisien, defendia
as diversas tendéncias da arte moderna vinda de Paris, ao tempo capital cultural
da Europa. Nesta época Antonio Pedro ligava-se a um grupo internacional ao
participar no Manifesto do Dimensionismo'®, mas o seu percurso posterior ou-
tro serd, de teor figurativo e claramente surrealista.

Mas ndo podemos esquecer que toda esta movimentagdo cultural alcanga-
va apenas a minoria intelectual que se podia interessar pelo que se passava 14
fora. O publico lisboeta frequentava as exposigdes do SPN /SNI e da Sociedade
Nacional de Belas Artes.

Curiosamente, e ao contrario do que seria de esperar, nesta época publica-
vam-se — o que ndo acontece hoje — pequenas obras de divulga¢io destinadas
ao grande publico, como o Sumdrio Histérico das Artes Pldsticas em Portugal

12 Idem, ibidem, p. 326

13 Margarida Calado - A historiografia da arte sob o Estade Novo. /I Congresso Internacional de Historia
da Arie 2001 Portugal: encruzithada das culturas, das artes e das sensibilidades - Actas. Coimbra:
Almedina, 2004. P. 183-204

14 Cit. por José-Augusto Franca — 4 Arte em Portugal no século XX. 1911-1961.3" ed. Lisboa: Bertrand,
1991. P. 211

15 Vide José Carlos Pereira — O abstraccionismo em Portugal: um texto esquecido de Jodo Gaspar Simdes
16 José-Augusto Franga - Op. Cir.. P. 212-213

122

O Abstraccionismo na historiografia
da arte Portuguesa

da autoria do escultor Diogo de Macedo!”. Esta obra que resulta da publicagio
de programas radiofénicos transmitidos pela Emissora Nacional, também ter-
mina no séc. XIX, considerando que € perigoso para se julgar definitivamente
das criagdes em arte, no século presente'®, e reconhecendo que a educacdo da
maioria dos portugueses neste sector das Belas Artes, é historica, religiosa
e arqueologica, embora admita que existia uma activa e corajosa falange de
artistas e amantes das progressivas expressoes pldsticas, dentro das liberdades
estéticas deste século tdo torturade”. Nem uma palavra, contudo, sobre abs-
tracgdo.

A arte abstracta reaparecera timidamente na década de 40, em varias expo-
sigdes de Fernando Lanhas (1945-47), Nadir Afonso, Artur Fonseca ¢ Gariso
do Carmo (1947-49) ou do escultor Arlindo Rocha (1949), a que se podem jun-
tar os Surrealistas Dacosta, Fernando Azevedo e Moniz Pereira na Exposigio
Surrealista de Lisboa, em 1949,

Logo no inicio da década de 50, Azevedo, Lemos e Vespeira relinem-se numa
exposicdo surrealista em que € notdria uma opgdo de ndo figuragdo expressio-
nista e lirica® (1952). Logo no ano seguinte, Fernando Lanhas apresenta os
seus quadros abstractos geoméiricos em Lisboa na Galeria de Margo, de que era
co-director José-Augusto Franga.

Foi este autor, entdo ainda um critico de arte ligado aos Surrealistas - e
nio o prestigiado historiador que hoje conhecemos — que publicou no suple-
mento «Artes e Letras» do «Diario de Noticias» o ensaio Situacdo da Pintura
Ocidental, posteriormente editado em livro*'. Neste, o capitulo 4 intitula-se
A arte abstracta como pedagogia e como «ultra-mitologia». Al tece algumas
consideracdes sobre o mundo geomeétrico da arte abstracta, relacionando-a de
algum modo com a perspectiva renascentista de um Ucello ou de um Piero della
Francesca e afirma que a arte abstracta estd a nascer e a ser simultaneamente
uma pedagogia desmitificante e um movimenio de responsabilidade metafisi-
QD..NN

No capitulo 5, intitwlado A pintura ndo — figurativa e o espago ambiguo,
entende que se entre 1945 e 1950 a «arte abstracta geométricay apresentou um
nitido progresso quantitativo na nova «escola de Paris», em [tdlia e nos paises
nordicos, a partir dessa data, o seu desenvolvimento sofreu uma paragem e
mesmo um retrocesso”,

17 Porto: Livraria Tavares Martins, 1946 (Colecgéo para o povo e para as escolas)

18 Diogo de Macedo -~ Sumdrio Histérico das Artes Plasticas em Portugal. P. 116

19 Idem - ibidem. P. 119

20 José-Augusto Franga — A Arie em Poriugal no século XX P. 412 .

21 José-Augusto Fran¢a - Situagdo da Pimtnra Ocidental. Lisboa: EdigBes Atica, 1953(7). Esta data constante
do livro € certamente um engano tipografico ja que o mesmo inclui textos publicados pelo autor até 1959.

22 ldem, ibidem. P. 49

23 ldem, ibidem. P. 54
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De seguida, debruga-se sobre a arte sem figuras ou «arte abstracta expres-
sionista», que S¢ preocupa com o gesto mas também com o espago pictorico,
afirmando:

“Ndo me parece de maneira alguma ousado afirmar gue o problema da ambiguidade
espacial é o problema maior da arte ndo-figurativa actual, aguele que estd a exigir o maior

cuidado dos pintores mais atentos as necessidades da consciéncia fisica do seu tempo — de um
Bissiére, de uma Vieira da Silva, de um Bazaine, de um Szénes, de um Lapoujade. ™

Sublinhemos que aqui se fala pela primeira vez de uma artista portuguesa
abstracta, mas inserida claramente num contexto internacional a que de facto
pertenceu. E € tudo, ou seja, o artigo termina sem qualquer outra referéncia ao
caso portugusés.

Sera pois preciso esperar pela década de 70, para que a situagio mude.

Um livrinho de divulgagdo publicado em 1972 na colecgéo «Livros RTP»,
que contemplava sobretudo obras literarias a prego acessivel, intitula-se
Historia da Arte em Portugal e o seu autor foi o historiador da arte Fldrido de
Vasconcelos®™. O capitulo 9 é dedicado 4 arte da primeira metade do século XX
e, em particular 4 escultura, as paginas 117 a 119 e a pintura, as paginas 119 a
127. Em relagio a escultura, um paragrafo menciona os escultores nascidos na
década de 20 ¢ a propdsito se 1€, sem mais comentarios:

“Arlindo Rocha, o mais velho e um caso esporddico na sua geracdo, cujas tendéncias

abstractizantes cedo o notabilizaram, nasceu em 1921 7%

Quanto a pintura, considera os primeiros anos do século XX uma serena
continuagdo do naturalismo oitocentista’” e mais adiante afirma que o fendme-
no a que se costuma chamar Arte Moderna s6 comegou a notar-se entre nos
a partir de 19117, referindo-se a partida para Paris de varios artistas entre os
quais Amadeu de Sousa Cardoso ¢ as diversas exposi¢des de Modemnistas e
Humoristas que entretanto se realizaram, sublinhando:

“Em 1916, Amadeo de Souza-Cardoso expde no Porto e em Lisboa, uma parte da sua
obra, classificando-a de Abstraccionismo {(a reac¢do do publico vai até ao insulto e ao es-
carro...)’”.

E conclui que com a morte de Amadeo e Santa-Rita, em 1918, estava en-
cerrado um capitulo da historia da pintura portuguesa — porventura o mais
agitado, o mais revolucionario; mas com certeza um dos mais ricos em altos
valores plasticos.”

De seguida faz uma analise dos acontecimentos que marcaram as trés déca-

24 1dem, ibidem. P. 67

25 Florido de Vasconcelos - Historia da Arte em Portugal. Lisboa: Editorial Verbo, 1972 (Livros RTP n%5)
26 ldem — Ibidem. P. 119

27 ldem - fhidem

28 Idem — fbider. P. 120

29 [dem - fbidem. P. 121
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das seguintes ¢, a dada altura refere:

“em 1943, um grupo de jovens, alunos da Escola de Belas Artes do Porto, inicia a sua
actividade, que se mantera até ao fim da década. Deste grupo - os Independentes do Porto
— partem as primeiras manifestacdes da pintura abstracta entre nés """

E passa a fazer uma breve andlise da obra dos principais intervenientes, co-
mecando precisamente por Amadeu, do qual diz:
“ligado ao movimento cubista e ao orfismo, apresentando notdveis experiéncias no cam-

po da entdo incipiente pintura abstraccionisia, Amadeo ndo se confinou a nenhuma dessas
escolas ou tendéncias™.”

E termina lamentando que a obra de Amadeu s6 fosse apresentada ao piblico
portugués em 1959,

O capitulo termina com uma referéncia aos Independentes do Porto, que
tinham em comum uma recusa ao academismo que a Escola d¢ Belas Artes
pretendia impor, com a excep¢do honrosa de Mestre Dordio Gomes*. E sa-
lienta que desse grupo sairam duas tendéncias, a neo-realista, representada por
Jalio Pomar; e 0 Abstraccionismo, cujos arautos foram dois arquitectos (entdo
ainda alunos do respectivo curso) Fernando Lanhas, primeiro, logo seguido
por Nadir Afonso. E depois de uma breve enumeragiio de outros pintores que
se ligaram aos Independentes do Porto, faz uma breve apreciagiio da obra dos
dois artistas:

“Se a pintura de Fernando Lanhas evolui num crescente sentido de ascese formal e cro-
madtica, cada vez mais desligada da ambiéncia terrena, Nadir Afonso, que esiagia junto de
Le Corbusier durante alguns anos, busca traduzir o espago e o movimento em formas geo-
métricas e cores puras, retomando um contacto simbolico com a realidade do mundo que nos
cerca. Um e ourro marcam o inicio da introducdo da pintura abstracta em Portugal - alids o
Salon des Réalités Nouvelles, o primeiro saléo da pintura absiracta é de 1946."%

Conclui referindo como figura mais importante do grupo, Julio Resende, que
se aproximou do Neo-realismo e da arte abstracta, sem contudo se lhes entre-
gar nunca totalmente™.

Florido de Vasconcelos, que foi assistente na Escola Superior de Belas Artes
do Porto, através deste livrinho, faz a primeira justa apreciagdo historica do
abstraccionismo em Portugal.

Podemos testemunhar que no final dos anos 60, Pais da’Silva apresenta-
va uma posi¢do muito idéntica nas aulas de Historia de Arte professadas na
Faculdade de Letras de Lisboa, ele que também viera da Escola do Porto.

Interessante € considerar o que se passava na mesma época na Escola Superior
de Belas Artes de Lisboa, onde o ensino da Historia da Arte ficava muito aquém

30 idem - fbidem. P. 122
31 [dem — ibidem. P. 122
32 Idem - ibidem. P. 126
33 Idem - fbidem. P. 126-127
34 Idem — Ibidem. P. 127
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do século XX. Um ex-professor da escola, Rocha de Sousa, em entrevista a
uma aluna® conta como logo que entrou para assistente, foi encarregue de lec-
cionar o 1° ano e quais as consequéncias de uma experiéncia vmammomwo.m. que
foi tomada como abstracta pelo entéio director, que durante a noite, ¢spiava o
que se fazia nas aulas:

“E eu fiz metodologias de apropriagdo das formas - quer mJ_E.. .\cn,mm_i Wmo_imm:.n&. abs-
tractas, orgdnicas, ou inorgdnicas — por este método de a,m,,qaiznbnmﬂno de umimn.e e &m evo-
lugdo. Cheguei a fazer telas, em que havia quadrados, fazia-se uma representagdo nw&.\wnq:\a_.
no inicio — tanto quanto o aluno era capaz — e, depois, comecava-se a fazer do principio... até

chegar a um objecto novo.{...} ) :
Isso foi visto pelo divector, numa das tais noites. Como as telas estavam todas penduradas,

tinham todas uns quadradinhos...ele julgou que aguilo era.. pintura moderna!
Ele ndo percebeu que era um exercicio! .
Julgou que estavam a fazer quadros modernos! E que eu tinha ali uma receita para eles!

O assunto foi levado a Conselho Escolar, o professor pensou em demitir-se,
e foi-lhe enviado um recado por outro professor, no sentido de que habilitasse
os alunos a fazerem natureza-morta, para o exame final. .

Esta historia - quase anedotica — ilustra bem qual a posigdo oficial perante a
pintura abstracta. \

Ainda no inicio dos anos 70, o entdo ja consagrado historiador, José-Augusto
Franca, doutor em Histéria pela Universidade de Paris, publica A Arfe em
Portugal no século XX, obra onde a arte abstracta em Portugal ocupa m‘_sm_-
mente o lugar devido numa panorimica que abrange cinquenta anos do século
XX, entre 1911 ¢ 1961. * N

Ni#o podemos ignorar, no entanto, que anteriormente quer m\=_<o_ So:o,o,
quer a nivel do ensino das artes, a abstracgio, ou melhor, todo o wnoz_w XX, ndo
faziam sequer parte dos programas escolares. Como também ja referimos num
estudo anteriormente citado®’, o ensino da historia menosprezava os capitulos
dedicados as artes, com algumas excepgdes que passavam pela valorizagao do
Romdnico, ligado a fundagfo da nacionalidade, dos Painéis m_a S. Soa:ﬁ. pela
presenca do Infante D. Henrique como mentor dos Descobrimentos e, eviden-
temente, do Manuelino pelo seu cunho nacionalista ¢ ligado a expansao, omoo.z-
dendo-se sempre as ligagdes ao gdtico internacional ¢ a forte presenca de mn_em-
tas estrangeiros, com uma honrosa excepgdo - Jodo Barreira ¢ a sua concepgdo
de nomadismo artistico®.

Curiosamente, a tradigfio artistica desenvolvida em territério nacional estava
fortemente ligada a tradiges abstractas. A descoberta da gruta do Escoural que

35 Rocha de Sousa — Entrevista a Ana Sousa, no dmbito de uma dissertagio de Mestrado em Educagio
Artistica.

36 17 edigdio, 1974

37 Vernota 13 .

38 Catarina A. M. Fernandes Barreira - Jodo Barreira e a historiografia da arte portuguesa. Dissertagfio de
Mestrado em Teorias da Arte. Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, 2003
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nos liga a arte franco-cantabrica do Paleolitico Superior ¢ tardia ¢ o que se co-
nhecia da arte pré-histérica em Portugal incidia nos motivos abstractos, da ce-
ramica do Neolitico 4 Idade do Bronze, para néo esquecer a forte presenca celta
¢ a importancia do esquematismo geométrico nas suas decoragdes (recorde-se a
«Pedra Formosa» ou as suas pegas de ourivesaria). Exceptuando a ocupagio ro-
mana que nos traz uma concepe¢ao artistica ligada a imitagdo da natureza, quer
a presenga barbara (sueva e visigdtica®) quer a presenga mugulmana apontam
para uma incidéncia decorativa baseada em motivos geométricos ou vegetais
estilizados, que vio fazer despertar fundos pré-histéricos.

Na mesma linha ¢ talvez devido a forte influéncia destas raizes pré-histéricas
e barbaras, uma das originalidades do roménico portugués esta precisamente no
geometrismo da sua decoragio.

Este foi objecto de um estudo do professor Artur Nobre de Gusmao, tam-
bém ele professor de Histéria da Arte na Escola Superior de Belas Artes de
Lisboa — texto que alids constituiu o seu concurso para professor nesta escola.
Na Introdugéo afirma claramente:

“Dada a ancestral importdncia da geomerria, das abstraccbes formais neste nosso romé-
nico rural, dir-se-ia que entdo Cister encontrou bom terreno para semear. Perio oy longe de
novos conventos ou ermidas, se avistariam ainda Citénias, Castros, Dolmens onde terd ficado

exposta uma sensibilidade que os tempos rodaram, sem esquecer completamente, até ao Isléo
e ds vésperas do Romdnico. ™"

Na conclusdo desta obra, embora ndo excluindo a importincia do legado
classico greco-romano, sublinha:

“A chegada dos Bdrbaros deu o sinal para o triunfo de uma arte de Jeicdo geométrica e
tendéncias abstractas constituindo decisivo reforco frazido s anfigas provincias do Império
onde antes haviam assomado os particularismos que Roma pudera por momentos suster. !

E mais adiante;

"0 despertar do mundo céltico na Irlanda e a difusdo da sua arte pelo ocidente continen-
tal reve reforgo na irrupgdo viking e pode suspeitar-se que os dois fendomenos tenham tido a
suda ac¢do no robustecimento de lembrangas proto-histéricas no nosse Noroeste. (...)Proto-
histéria, romanizagdo, acordar do mundo nordico sio factores que plausivelmente deram
muito ac processo de formacdo da sensibilidade que se exprimiu na escultura decorativa das
nossas igrefas romdnicas.

Mas hd neste quadro uma lacuna. (...} Falta um aceno as conseqliéncias da sibita explo-
sdo do Islamismo e & consequente insercdo da Peninsula no Império criada pela irvadiagdo
de wm novo credo.(...)

Pelo menos a hipotética influéncia mugulmana teria o condio de Jazer entender melhor
0 complexo de fendmenos — e alguns sdo andmalos — que revela a escultura roménica do

39 Recorde-se o Cénone 36 do Concilio de [llibetis (Elvira) de 306, que proibe a figuragiio. Pedro de Palol
— Imagen del Arte hispano visigodo, Barcelona: Ediciones Poligrafa S. A., 1979

40 Artur Nobre de Gusmio — Romdnico Portugués do Noroeste. 2* ed. (1" ed., 1961).Lisboa: Vega, 1992
{Colecglio Artes / Ensaio). P. 16

41 [dem - ibidem. P, 88

42 [dem - [bidem. P. 89
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Noroeste portugués.(...)

Ndo esquecamos que o gosto pelas improvisagbes lineares, pelos caprichos do arabesco,
por uma geomelria ndo igual @ que chegara ao romdnico por oultra via mas susceptivel de the
levar modelos de interpretagdo, estava ao pé da porta”.

E conclui:

“Ao fimt e ao cabo a geometria pode ser uma forma de expressdo poética. "™

Talvez hoje ndo tenhamos consciéncia disso, mas este texto, nos anos em
que foi escrito, era profundamente revolucionério e subversivo, € ¢ também de
extrema actualidade.

Queria a tradigio nacionalista que Portugal fosse herdeiro da cultura greco-
romana, da tradigo judaico-cristd. O Isldo era sempre visto como o inimigo
— mas afinal o Isldo esteve presente no nosso territorio dos séculos VIII a XIIL
E para além disso, através do mudejarismo da nossa arte, pelo menos até ao
século XVI. Permaneceu também nas decoragdes azulejares, na arquitectura
do sul, na gastronomia, na agricultura, nos modos de ser. Somos tdo herdeiros
da cultura greco-romana, como da cultura islimica que alids bebeu na mesma
fonte. E esta pode ser a grande ligdo de tolerincia € modernidade deste texto.

Por outro lado, a Gltima frase pode ser interpretada muito para além do sig-
nificado historico. Se a geometria pode ser uma forma de expressdo poética,
entiio ela é perfeitamente legitima na arte de hoje. Talvez néo seja por acaso que
ela sai da boca de alguém que conviveu com artistas, em Lisboa e no Porto.

A abstracgiio foi, pois, entendida como uma forma livre de expressio artisti-
ca, € provavelmente por isso foi proibida, apagada dos livros durante o Estado
Novo.

Depois disso, tudo mudou. As histérias da arte passaram a incluir normal-
mente capitulos dedicados & abstrac¢do, da autoria de Rui Mario Gongalves
(Historia da Arte em Portugal, Publicagdes Alfa) ou de Jodo Lima Pinharanda
(Historia da Arte Portuguesa, dirigida por Paulo Pereira, editada pelo Circulo
de Leitores).

No grande publico, no entanto, a abstrac¢@io continuou a ser olhada com
desconfian¢a, com um sorriso ironico. A auséncia de um museu onde ela fosse
mostrada também implicou que nio fosse considerada coisa séria. Também ai o
Centro de Arte Moderna, o Museu do Chiado, a Fundagéo Serralves ¢ o Centro
Cultural de Belém tém tido o seu papel.

No entanto, os historiadores devem penitenciar-se pela pouca adesio que o
abstracto teve em Portugal.

43 ldem — fbidem. P, 90-91
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Antropomorfismo e abstracg¢do do rosto
na Escultura do Séc. XX

José Teixeira
Assistente na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa

1. Imagem e Rosto

Enquanto motivo o rosto pode ser considerado como o primeiro referente
escultérico. A imagem representada da face humana encontra-se intimamente
ligada a lenda ou mito da origem do aparecimento da escultura. De acordo com
Plinio (23-79 dC.),' a amada, filha de Boutades (o oleiro Siciénio), no momento
de partir, tragou na parede, a partir da sombra projectada pela luz da candeia,
0 perimetro do rosto de seu amante. Em seguida o pai da rapariga encheu essa
silhueta com barro, deixou-o secar e levou-o posteriormente a cozer. A partir
dessa linha de contorno emergiu o desenho, originou-se o relevo em terracota e
a primeira pega de escultura. Qualquer das artes plasticas, que produza imagens
a partir de pontos, linhas, planos, massas ou volumes modelados em luz e som-
bra podem, afinal, reivindicar essa origem comum; esse instante Unico, inicial,
fundado a partir do gesto, de forte carga emocional, através do qual o “artista”
exprime o seu sentimento ¢ evoca o amor desaparecido a partir do artificio da
preservacdo perene da memoria do semblante amado.

2. lconolatria e Iconoclastia

No século 1V, cerca do ano 313 d.C. (édito de Mildo), Flavius Valerius
Constantinus, conhecido como Constantino I, Constantino Magno ou Imperador
Constantino “O Grande(c. 272-337), converteu-se ao cristianismo, que se tor-
fou no principio do Séc. V, com a proclamagio do Imperador Teodésio, na
religido oficial do império Romano.

Em 315 d.C. teve lugar o Concilio de Niceia onde se regista a primeira gran-
de crise iconoclasta da religido cristd, que conduziu a separagdo do Catolicismo
Apostolico de Roma do Cristianismo Ortodoxo oriental. O sisma iconoclasta, a
par da decisdo de Constantino em dividir o império pelos seus dois filhos, con-
fribuiu para o enfraquecimento e cisdo do Império coincidindo, em 476 d.C.,
com a queda do império Romano do Ocidente.

No século X VI, entre 1545-1563, o Concilio de Trento volta a questionar o

PLINIO, Histéria Natural, XXXV, 43 ou 131, Vid., KRIS, Ernst, KURZ Otto, Lenda, mito ¢ magia na
imagem do artista: una experiéncia historica, Lisboa, Presenca, 1988, p., 7; idem, STOICHITA, Victor L.,
Breve historia de la sombra, Madrid, Ed. Siruela, 1999, P-, 18. A histéria foi retomada _uon>._.mz>oow>m,
idem, op. Cit., p., 19
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papel das imagens no culto cristdo.” A Reforma e
a Contra-Reforma que antagonizaram a igreja de
Roma ao Protestantismo basearam-se, essencial-
mente, no problema da exaltagdo ou rejeigiio da
imagem do corpo; uma oposig¢éo visceral que opde
a ascese aniconica a exuberincia barroca. O que se
questiona €, no fundo, a legitimidade da idolatria
ou do uso de imagens antropomérficas no culto
do divino. Esta questiio € pelo menos tdo antiga
quanto o proprio monoteismo, nascendo no preci-
s0 momento em que este se afirma.

A primeira manifestagio iconoclasta, de que Mwuwa gritando ou a guerra
ha memoria, aparece com o judaiSmo ¢ € narra-  Bronze Paris Museu Bourdelle,
da no Antigo Testamento. O episodio conta como 1899
Moisés saiu em defesa do Deus unico contra a
idolatria pagd de «O bezerro de ouro»: como Moisés se demorasse a descer
do monte, o povo, reunido em torno de Aardo, decidiu mandar fundir o idolo a
partir do ouro dos adornos da comunidade.? Quando o patriarca reapareceu, a
idolatria foi condenada e exigiu a destruigdo do bezerro de ouro, restabelecen-
do-se, deste modo, o vinculo na crenga monoteista.*

A par da tradi¢cio mediterranica da origem da escultura, a histéria da repre-
sentagdo do rosto na cultura ocidental tem oscilado, alternadamente, entre a
Iconoclastia * e a iconolatria. ¢ Os Gltimos dois milénios da histéria da escultura
ocidental tém manifestado as flutuagdes produzidas pelo condicionamento da
imagem do rosto, tal como &, filtrado pela heranga cultural da visdo judaico-
cristd.

A iconoclastia ou a iconolatria prende-se com as diferentes possibilidades de

Emille-Antoine Bourdelle (1881-

.

2 Sessfio XXV - Da invocagiio, veneragdo, e reliquias dos santos, ¢ das sagradas imagens”, in., O Sacrosanto,
e Ecumenico Concilio de Trento em Latim e Portuguez / dedica e consagra, aos Excell,, ¢ Rev. Senhores
Arcebispos ¢ Bispos da Igreja Lusitana, Jodo Baptista Reycend, Tomo [1, Lisboa, Offic. De Siméao Thaddeo
Ferreira, 1786 pp., 347-356, idem., Vid., Cépia digital em PDF, (Offic. Francisco Luiz Ameno, 1781)
disponivel on line no site da Biblioteca Nacional: http://purl.pt/360:4/; 8.C. 7006 P. 5.C.7007 P.; htip://purl.
Ppt/360/4/5c-7006/sc-7006-p itemd/index.html

3 Exodo 32, 1-10

4 Levitico, 26,1; Numeros, XXV, 1-16; 33,52. [Idolatria de Israel] “O bezerro de ouro simboliza a tentacio
sempre renovada de divinizar os desejos materiais, quer seja a riqueza, o prazer sensual ou o poder. [...]
serd um dos idolos deontra os quais os profetas se insurgirdo ao longo da historia de Israel”. CHEVALIER,
Jean, GHEERBRANT, Alain, Diciondrio dos Simbolos, Lisboa, Teorema, 1994, p., 121

5 Iconoclasta [do gr. eikonoklastes] Diz-se de quem destréi imagens ou idolos e, por extensdo, obras de
arte. Refere-se também s pessoas que ndo respeitam as tradigdes; as quais nada parece digno de culto ou
reveréncia. Em termos religiosos, designa-se iconoclasta aquele individuo que ¢ partidirio da luta contra
as imagens sagradas como por exemplo aconteceu no Séc. VIII desencadeada por Ledio Isaurico {Ledo I,
675-741).

6 Iconolatria —(icon+o) +latria) Adoragio das imagens. lcondlatra [icon{o) + latra] Praticante da iconolatria,
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representagdo da figura humana, com a questdo cultural da exaltacdo ou rejei-
¢d0 da imagem do corpo, desde a apologia mimética ou naturalistica até ao mais
elevado paroxismo da exacerbagdo hiperrealista, ou, pelo contrario, com a sua
radical negag¢io, que se manifesta na recusa do corpo como modelo ou referen-
te ou, simplesmente, aparece velado pelo efeito de abstratizagdo, formalmente
conseguida por via de um esquematismo mais geometrizado e simbélico.

Da esquerda para a direita: Auguste Rodin (1840-1917) Téte au nez cassé bronze, 1865,
Pablo Picasso (1881-1973) Téte de picador au nez cassé gesso/bronze, 19x14, 5x12cm 18,5x13x11em,
1903 e Pablo Picasso Masque (Cabega de mulher) madeira esculpida e bronze, 15,8x11x4,5¢m, 1907

3. Autonomia do tema

Em 1899, na passagem do século XIX para o século XX, Bourdelle concluia
“Figuras gritando ou a guerra”. " A obra € paradigmatica, nfo so por constituir
0 sinal premonitdrio do periodo conturbado que a Europa iria viver durante
a primeira metade do século XX, no confronto entre as duas grandes guerras
{1914-18/1939-45) mas, sobretudo, por constituir um marco de modernidade na
escultura. A pega, formada por um conjunto de cabegas criteriosamente coloca-
das em cima de um plinto, constitui um excelente exemplo da tendéncia que as
vanguardas do século vinte imprimiram no sentido de assegurarem uma maior
autonomia formal 4 escultura. Estes rostos encontram-se, aqui, subtraidos e
desligados do espago contiguo do corpo e véem-se despojados dos contetidos
e normas, comummente, associados a convencionalidade normativa do retrato
transformando-se, deste modo, em pretexto formal.

4. Representagio e Estereotipacéo

No decurso do século XX, a representagio da singularidade individual do
rosto, patente no retrato, veio a converter-se num registo abstracto e forma-
lista. Devido, particularmente, a influéncia da Bauhaus (1919-33), o rosto foi
perdendo o interesse enquanto retrato, cedendo lugar a uma crescente estereo-
tipagao formal. Com o tempo, quer o modernismo, quer a contemporaneidade,

7 Emille-Antoine Bourdelle (1881-1929), Figures Hurlantes ou la guerra — bronze, Paris Museu Bourdelle,
1899, Vid., «<Bourdelle», Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1980, capa; «Joseph Bernardy, Lisboa,
Museu Calouste Gulbenkian, 1992, p., 48
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acentuaram essa tendéncia transformando o rosto em
objecto plastico, esteticizado. A este processo ndo ¢
alheio o ambiente de laicizagdo que, a par da forma,
ideologicamente concorreram para a perca de funcio-
nalidade antropologica do rosto, esvaziando-o quer do
aspecto pessoal e identitario, quer do caracter magico
ou ritual, tradicionalmente associados & fabricagdo e
uso da mascara.

O Retrato de homem com o nariz quebrado que
Rodin concretizou na segunda metade do século XIX
8 parece ter servido de inspiragfio, no inicio do século
XX, 4 Cabeca de picador com o nariz quebrado’® e a
Cabeca de muther' de Picasso.

As pecas, formalmente semelhantes, ilustram bem a
tendéncia que o Modernismo haveria de assegurar com
a progressiva passagem do rosto 4 mascara.

A minha avé e o Gil Vicente de Joaquim Correia'!
constituem, entre noés, outra variante dessa tendéncia
para a estereotipagio formal. A figura modelada da avl,  joaquim Correia (1920)
semelhante a um retrato romano, deixa transparecer 0 A minha avé, Bronze,
vigor ¢ o verismo do ideério o_mam.moo.. _uonsm_iona di- %wwuwwwm_ﬂwwww 1536)
versa € a imagem idealizada de Gil Vicente, cuja figura  Granito, Lisboa,
emerge descomprometida de qualquer compromisso de  Biblioteca Nacional, 1969
verosimilhanga com o modelo vivo. A este respeito &,
certamente, apropriado transcrever o trecho de um didlogo ocorrido ha sete
anos quando o entrevistaimos, no seu atelier, em Pago de Arcos."

A proposito de monumentalidade € na sequéncia de um comentario sobre a
importancia da geometria no equilibrio e na proporg¢io na escultura, disse:

8 August Rodin {1840-1917), Téte au nez cassé, bronze, 1865. Vid., por exemplo, Auguste Rodin, Esculturas
e Desenhos, Lisboa, Taschen, 1997, p., 20; Museu Rodin: http://'www.rnusee-rodin.fr'welcome.htm

9 Pablo Picasso (1881-1973) Téte de picador au nez cassé — gessof bronze, 19x14, 5x12cm /18,5x13x11cm,
1903. Vid. READ., Herbert, A Concise history of Modern Sculpture, New York, Thames and Hudson, 1998,
p., 45; «Picasso Sculpteur», Paris, Centre George Pompidou, 2000, fig.3.

10 Nesta pega como, alids, em dezenas de outras, é bem evidente a influéncia primitiva ou da arte afticana.
PABLO PICASSO (1881-1973) Masque — madeira esculpida / bronze, 15,8x11x4,5cm,1907. Vid. READ,
op., cit., p., 45; «Picasso Sculpteur», Paris, Centre George Pompidou, 2000, fig.13

11 Joaquim Correla (1920) A minha avé - bronze, 30x20x25, 1938-9. Vid., «Joaquim Correia — esculturax,
Escola Superior de Belas Artes de Lisboa, 1991, p., 31; “Joaquim Correia», Cdmara Municipal de Qeiras,
Galeria - Livraria Municipal - Vemey, 1997, p., 9. Gil Vicente, (1465-1536) Lisboa, Campo Grande,
(Biblioteca Nacional), 1969. Vid., “Olhares de Pedra - Estituas Portuguesas”, Lisboa, Global Noticias,
2004, p., 32

12 Fragmento de entrevista realizada por José Teixeira a Joaquim Correia na Casa / Atelier do escultor na
manh3 do dia 31 de Outubro de 2000.
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Joaquim Correia — Interessa-me sobretudo a unidade da pega, interessa-me que seja
estruturada de maneira a que se faca uma leitura logica, que as pessoas tenham
Jacilidade em ler. Interessa-me uma escultura que tenha o menos possivel. Em vez
de pér, tirar o mais possivel. O mal nestas coisas da arfe € pormos coisas a mais, de
maneira que o problema é a sintese. E quantas vezes passados anos ao olhar para
uma pega dizemos: "isto ainda aqui ficou?”.

José Teixeira — A busca dessa simplicidade passa, algumas vezes, por ndo sacrificar
a legibilidade da peca, isto é, atendendo a necessidade de sintese, como conjuga a
identificagdo do motivo com os aderegos iconogrdficos?

Joaquim Correia — Penso que tenho uma peca, que ja fiz hd muitos anos, onde isso
estd patente. Refiro-me ao Gil Vicente que estd na Biblioteca Nacional. Se vir aquilo
no fundo € uma pirémide, o vértice é a cabega, que nos ndo sabemos como é. Eu ti-
nha de fazer um retrato de Gil Vicente e ndo o conhecia. Mas havia uma coisa que eu
sabia: é que além de autor ele tinha sido também actor e a mdscara dos acfores eu
Jjd conhecia. E, sobretudo, eu relacionava a obra dele como autor com o actor — Gil
Vicente - estava atrds da mdscara do actor que eu ful procurar encontrar no vértice
daquele cone e que, no fundo, ndo é mais do que um espaco arquitectonico. Repara-
se que hd uma espécie de perspectiva que marcha para a cabega. Essa perspectiva
€ a do observador que estd na plateia, longe do palco. Ha um espago vazio entre a
cabega daquele homem e o observador. Esse espago é realmente dado por aquele
trigngulo que esta marcado de todos os lados. Depois, se olhar para a cabega, ha-de
reparar que aquilo é a mascara de um actor que podia ser de qualquer época. E a
mdscara de um felino. O que é para mim o teatro de Gil Vicente? E um teatro crifi-
co, um teatro corajoso, que estd permanentemente a chamar a atengédo. Contribui
para remediar as coisas que ele considerava erradas. Esta era a atitude dele como
homem e como artista. Pensei que se lhe ndo conhecia a cara, conhecia-the pelo
menos a mascara. E se reparar aquilo tem qualquer coisa de felino, ftem qualgquer
coisa que se assemelha ao gato, ao tigre ou a um bicho desses. Aquilo ndo é a cara
de ninguém. E uma mdscara que ele vestiu como o proprio teatro que fez.

5. Naturalidade e Geometrizagao

Em termos formais a escultura tem oscilado, fundamentalmente, entre dois
modos de expressio: um de onde transparece a ordem orgdnica € outro onde se
encontra mais presente a ordem geométrica."*O que acabamos de enunciar pode
variar com o contexto ¢ as circunstincias de cada momento, assumindo uma ou
outra forma de acordo com o caricter de cada artista. Esta ideia é apresentada
por Arnheim do seguinte modo:"

“Diferentes estados de espirito requerem diferentes niveis de ordem e comple-
xidade e, consequentemente, produzem interpretagdes diferentes da natureza. Se a
mente estiver necessitada de medida e harmonia limpida, concebera a natureza como
um universo ordenado (como o fizeram os pitagdricos ¢ os neoplatdnicos), ou, abo-

mina-la-4 com a selvagem adversaria da razio e da seguranga (como se demonstra
pela atitude do homem para com as paisagens montanhosas e selvagens desde a

13 «Quanto A forma, na escultura do século XX, encontram-se duas tendéncias dominantes, a geométrica
€ a orgénica. Destas derivam todas as demais.» Javier SAURAS, La escultura y el oficie de escultor,
Barcelona, Ed. Serbal, 2003, p., 47

14 Rudolf Arnheimn, Arte & entropia, Lisboa, Dinalivro, 199, p., 128
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Idade Média até ha bem pouco tempo). Se pelo contrario, a mente estiver sequiosa
de abundancia inesgotavel e imprevisivel, rejeitando a ordem por artificial, ird tanto
procurar refugio na variedade insondavel da natureza como desprezar a rigidez me-
canica do seu ordenamento”.

A Ordem geométrica assume uma visdo contra-natura da cultura a que a
arte do século vinte néo escapa ¢ que a escultura, particularmente, revela na
sua dependéncia a industria pelo uso de matérias ¢ tecnologias alternativas.
A escultura apresenta, neste modo, formas essencialmente ortogonais, puras €
rectilineas, derivadas da geometria euclidiana.

A Ordem orgdnica, pelo contrario, tem a ver directa ou, indirectamente, com
o processo de mimetizagio da natureza sendo, essencialmente, constituida por
formas onde predominam as linhas sinuosas ¢
os volumes curvos. A adopgao dos principios
naturais, ou da natureza como verdade de refer-
éncia, foram fundamentais para © desenvolvi-
mento das técnicas da representagio da figura.
O Classicismo, o Naturalismo, 0 Vitalismo ou
o Informalismo constituem exemplos bastantes
dessa intima ligagdo entre a arte € a natureza, a
mimesis da natureza corresponde, em suma, a
uma visio antropomoérfica do mundo.

O conceito vitalista com que Herbert Read
exprime o principio orgdnico, deriva do axioma
onde reconhece que a forma doovoea do cristal
resultam, ambas, das leis naturais. A partir des-
te pressuposto, o filésofo acaba por extrapolar
para a faculdade construtivista, que possibilita
a0 artista criar formas ideais a partir das formas
naturais, porque o criador entende 0s processos
da natureza ¢ deles é capaz de abstrair os principios fundamentais que o levama
agir de acordo com 0 que ¢, espiritualmente, necessario e eteno. O neologismo
resulta, fundamentalmente, a partir do estudo que o autor fez da obra do escul-
tor Henry Moore (1 898-1986) de quem a proposito diz: *°

Henry Moore {(1898-1986) Cabega
geomelrizada, pedra, 1937

“Henry Moore, como 08 artistas do seu tipo em todas as épocas, acredita que para
além das aparéncias das coisas ha um tipo de esséncia espiritual, uma forga ou um
ser imanente, cuja manifestagao nas formas vivas ¢ so parcial, Estas formas reais sio
como que resultados 2rosseiros determinados por circunstincias gratuitas do tempo
e do lugar. O fim da evolugdo organica ¢ funcional ou utilitario e, espiritualmente

falando, um fim dificil de encontrar. Assim, compete  arte libertar a forma das suas

I3

excrescéncias acidentais, para revelar essas formas gue © espirito pode criar sem
objectivos pragmaticos.”

15 Vid., Herbert READ, 4 Filosofia da Arle Moderna, Lisboa, Ulisseia, 1952, pp., 234, 237, 239,
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A Cabeca geometrizada em
pedra, de 1937, 16 ou a Cabecga
do Capacete N° 2, que foi um
tema sucessivamente abordado
por Henry Moore entre 1939 ¢
1960,'" constituem dois exem-

plos das possibilidades de re-
- . Da esquerda para a direita: Barata Feyo (1899-1990) Pintor
presentacio do rosto cujas for- e fugarro 33x19x25cm, Lisboa, Museu do Chiado, sd;

mas se situam, algures, entre a  Piniora Menez bronze, 33x30x30cm, Caldas da Rainha, MBF,
mnoamﬁ.mm ea oﬂmm—:moam&m. 1940 ﬁfm..d.u Escultora frene Vilar bronze, 38x18x32cm,
. . . . Caldas da Rainha, MBF, 1957

A Primeira manifestagéo da
naturalidade ou organicidade a
produzir efeitos na escultura do século XX, procede do sistema classico e afir-
ma-se a partir do processo da modelagiio.Quando, por exemplo, olhamos para
a Cabeca da Escultora Irene Vilar modelada por Barata Feyo (1899-1990) em
1957" o que, imediatamente, sobressai sdo as finas irregularidades impressas
sobre a superficie do bronze. Ficamos com 2 ideia de que as marcas desse re-
gisto expressivo foram produzidas a partir da pressdo da polpa dos dedos sobre
a superficie do barro fresco. O que emerge da forma € a linha sinuosa onde se
pode sublinhar a subtil vibragfio luminica, que equipara este busto, ao aspecto
de uma paisagem natural.

O Retrato do Pintor José Tagarro, do mesmo autor, '? singulariza-se pelo
acabamento da superficie. Quanto observamos a sua textura, apercebemo-nos
das propriedades intrinsecas a plasticidade do material utilizado. A resisténcia
dos materiais e as condigdes especificas de utilizagdo do barro ou da cera sao
variaveis, nomeadamente, em fungao da temperatura e do grau de humidade.
Estes factores, além do momento psicolégico do autor, acabam por condicionar
o resultado final da peca. Esta obra parece corresponder 4 necessidade que 0
escultor teve de “deixar falar o material™?, preocupagdo, que a semelhanga do

16 “Henry Moore”, Lisboa, British Council / Fundagéo Calouste Gulbenkian, 1981, fig., 34

17 The Helmet - bronze, 29,5cm, 1939-40. Vid. John, HEDGECOE, Henty Mdbre- my ideas, inspiration.
and life as an artist, London, Collins & Brows, 1988, p., 194. Helmet head n" 2 — bronze, 35,5¢m, 1950.
Vid. SEUPHOR, Op. Cit. p., 308; Herbert READ, A Concise history, op. cit. p., 172; John HEDGECOE,
Op. citp., 197. Helmet head n* 3 - bronze, 25,5¢cm, 1960. Vid. Op. Cit,, British Council, fig., 20

18 frene Vilar — 38x18x32cm, 1957, Foto de JT tirada no Museu do escultor (CACR) nas Caldas da Rainha.

19 José Tagarro — 33x19x25cm, Lisboa, Museu do Chiado, sd. !dem, “Museu Barata Feyo, Caldas da
Rainha”, Cimara Municipal de Caldas da Rainha, 2004, pp., 107, 113, (fig.. 1)

20 O maior elogio que algum dia fizeram a Giacometti, foi o terem escrito que ele havia deixado falar o
material, Tratar a modelagio, a pensar na superficie ignea do bronze, revela a inteligéncia e a sensibilidade,
um estado de empatia superior, s6 conseguida a custa de uma relagdo duradoira entre o escultor e 2 matéria

que decidiu trabalhar. Vid., GENET, Jean, O estudio de Alberto Giacomelti, Assirio ¢ Alvim, 1988
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«Respeito pelo material»®! ou da «Verdade do material”?, constituem indicios
sintomaticos da consciéncia moderna.

O retrato da Pintora Menez (1926-) 2 que Barata Feyo modelou em 1940,
revela o comego de um percurso de simplificagdo geométrica que viria a marcar
a futura obra do autor, caracterizada por naturalismo hibrido, onde as estruturas
morfolégicas do corpo sdo construidas de modo planimétrico. O apogeu deste
processo revela-se, em 1946, no estudo para a estatua do Infante D. Henrique,
feita para Sagres, onde a figura do navegador se mimetiza com o rochedo em
que se senta ** e culmina, emblematicamente, em 1954, na figura sentada de
Almeida Garrett que esta defronte da Camara Municipal Porto.* No retra-
to de Menez as formas sdo claras e acentuadas, como se¢ de uma construgio

21 «Respeito pelo material» — é uma ideia introduzida pelo modemismo, particularmente associada 4 «talha
directan e que considera fundamental nde desvirtuar ou atraigoar a esséncia de cada material. Neste sentido,
deve procurar-se em cada material as suas caracteristicas de adequagio ao tipo de forma, fechada ou aberta,
leve ou densa etc. A escultura produzida por subtracgdo, a partir de um bloco de pedra, possui, por natureza,
uma forma mais densa ¢ concentrada o que contrasta com a forma de vma escultura modelada cu construida,
onde o material metalico de base, bronze ou ago, Ihe permitem maior liberdade de movimentos, ligeireza
¢ abertura. A coeréncia entre a escolha do material ¢ a natureza da forma que melhor Ihe corresponde €
intuitiva no escultor. O que o modemismo trouxe foi uma maior consciéncia desse facto. A obra de C.
Brancusi ou H. Moore espelham essa nogdo. A este proposito vid. SAURAS, op., cit., p., 339

22 A «Verdade do material» tem a ver com a opgdo deliberada, de mostrar, sem fingimentos, a verdadeira
natureza da matéria de que € feita a escultura. Esta atitude particularmente consciente apos o modernismo
contraria a ideia de mistificac3o do material que vinha sendo usual em alguma escultura, nomeadamente, na
sacra. A opgdo pela policromia era usual na escultura classica, Embora as pegas reveladas pela arqueologia
nos fizessem inicialmente acreditar que a escultura clissica, greco-romana, era branca, da cor do marmare,
esquecemo-nos frequentemente, que foram os séculos que lhes suprimiram a cor.

23 Menez (1926) - cabeca, bronze, 33x30x30cm, Col. Artista, 1940 Vid., «<Exposi¢iio retrospectiva» op., cit.,
p., 47; “Os Anos 40 na Arte Portuguesa - VOL. I», Fundaglo Calouste Gulbenkian, 1982, pp., 62 — 63;
Barata Feyo, (SELLES PAES, Lisboa, Empresa Nacional de Publicidade, sd, p., 41: “Arte Portuguesa nos
Anos 50» (Rui Mérioc GONCALVES) Beja, Cimara Municipal, 1992, p. 206 {contem uma biografia sobre
a pintora), Museu Barata Feyo, op., cit,, fig., 3

24 A figura de Afonse Lopes Vieira - bronze, Leiria, 1978 de JOAQUIM CORREIA (1920} segue idéntica
sugestio compositiva; O poeta apresenta-se sentado metamorfoseado num rochedo. Vid., AAVV, Diciondrio
de Escultura Portuguesa, Lisboa, Caminho, 2005, p., 160; «Joaquim Correia — Esculturar, Escola Superior
de Belas Artes de Lisboa, 1991, p., 64

25 Barata Feyo {1899-1990) Infanie D. Henrique - projecto para o monumento ern Sagres, 1946. Vid.,
SELLES PAES, Op. Cit., pp.. 18-19; Femando PERNES, “Exposigdes — Barata Feyo”, Coldquio Artes,
N°27, Fevereiro 1964, pp., 66-67; Almeida Garrett (1779-1854) — bronze, Porto, Praga General Humberto
Delgado, {frente 4 Camara Municipal} 1954. Vid., “A Estatudria” in, «Os Anos 40 na Arte Portuguesay
VOL. I, p.. 124 A figura Humana na Escultura Portuguesa do Século XX, {Raquel Henriques da SILVA,
Licia Almeida MATOS) Porto, Universidade do Porto, 1998, p., 157; “Estatuéria do Porton, FERREIRA, R.
Laborde, VIEIRA, V. M. Lopes), s/., Ed. dos autores, 1987, p., 39; «Olhares de Pedra - Estétuas Portuguesas”,
Lisboa, Global Noticias, 2004, p., 258; “Q Porto e a sua Estatugriar, (Alexandrino BROCHADQO) Porto,
Livraria Telos Ed., 1998, pp., 20,22,23; «Barata Feyo Escultor - Exposicdo retrospectiva», Edigdo da
Camara Municipal de Caldas da Rainha, 1991, p., 53; SELLES PAES, op. Cit., p., 23; «Museu Barata
Feyon op., cit., pp., 14 111 {estudos fig.s12,13,14). Antes da obra propriamente dita o autor fez um estudo
de nu sentado para Almeida Garrett, bronze, 56x22x19cm ¢ um segundo estudo, torsc com pangjamento
geometrizado de Almeida Garrett. Podem ver-se ambos no CACR, Caldas da Rainha. Por curiosidade
compare-se com a figura homénima, em pé, feita 4 anos antes para Lisboa. Almeida Garrett (1779-1854)

[maqueta] gesso, 92x40x28cm / pedra, h 288cm, Lisboa, Avenida da Liberdade, 1946-1950.
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arquitectonica se tratasse; o rosto,
destacando-se do frondoso volume
do cabelo, confere 4 figura a monu-
mentalidade de um rochedo.

0 Retrato do semeador de Fran-
cisco Franco (1885-1955)% eviden-
cia o inicio do processo de simplifi-
cagio formal do rosto. Na alegdrica
figura biblica > modelada duas dé-
cadas antes em Paris, esta bem visi-
vel a ascendéncia de Rodin mas 0._ Francisco Franco (1885-1955) O semeador; Paris, 1923
por outro lado, ja revelador da monumentalidade que caracterizara toda a sua
futura obra, emblematicamente identificada a partir do Zarco (1934), que viria
a constituir o exemplo mais paradigmatico da sua influéncia na escultura portu-
guesa da primeira metade do Século vinte.

ISR

o

tecnolégico ou processual mas, sobre- m m\ m
tudo, pela sintese que em termos meto- a
dologicos conseguiu alcangar, ao tratar pe cima para baixo:Henri Matisse (1868-1954)
0 mesmo tema num frabalho em série, Cabega de Jeannette I-11-11I-IV-V, bronze, New
m.aqa G._ 0el9 _.wu procedendo de forma MMHNHMW N.Mm.w\_ﬂwwwzmwﬂw_mwww_ ——
sistematica, Matisse tratou, consecutiva-
mente, 0 mesmo motivo. Comegou por fazer um retrato fidedigno da cabega de
Jeannette e, ao longo de cinco hipéteses, foi ousando abordagens cada vez mais
redutoras, até culminar numa possibilidade fortemente volumétrica e geometri-

zada até ficar, apenas, a estrutura estereotipica da forma convencionalizada do
busto.”® A este processo regressa, o autor, na década de vinte para realizar as trés

6. Organicidade e Ortogonalidade

No decurso das primeiras trés dé-
cadas do século XX, Henri Matisse
(1868-1954) abdicou da cor e abando-
nou, momentaneamente, a pintura para
se dedicar a escultura. O seu trabalho
foi inovador néo tanto do ponto de vista

26 O semeador ~ Paris, 1923 / Jardim piiblico do Funchal, 1941. Vid., Diogo de MACEDQ, «Francisco
Franco», Lisboa, Artis, 1956, p., 14 Estampa 7

27 Vid. Mt. XIII, 1-9

28 Cabega de Jeannette [ - bronze, 1910-13; Cabeca de Jeannette 11 - bronze, 26,4cm, New York, Museum
of Modem Ant, 1910-13; Cabeca de Jeannette IH - bronze, 60cm, New York, Museum of Modern Att,
1910-13; Cabega de Jeannette IV - bronze, 1910-13; Cabeca de Jeannette V — bronze, 58cm, New York,
Museum of Modemn Art, 1910-13, Vid. Rosalind E., KRAUSS Os Caminhos da Escultura Moderna, S,
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cabegas de Henrierte (1925-29, onde logrou alcangar ainda maior depuramento
formal. *

Na sequéncia da morte ao ornamento,* a escultura do século vinte tem-se
caracterizado por uma espécie de ascese formal, de retorno ao essencial, ao
material, & forma, a estrutura primordial, distinguindo-se da escultura do século
XIX que tendia para uma maior elaboragdo. A necessidade de despojamento
que caracterizou o espirito moderno manteve-se também, paradoxalmente, per-
meavel a uma certa exuberincia barroquista transformada, muitas vezes, em

informalidade.

Alberto Giacometti (1901-1966) (? casal, Bronze, 64cm, Zurich, Kunsthause Foundation, 1926

Homem, Bronze, alt., 40cm, 1929

Busto de mulher (Diane Bataille), Bronze, 48,5x13,5x12,5cm, 1945
Diego, Bronze, Paris, Museu Nacional de Arte Medena, 1953
Cabeca monumental, Bronze, 95x30x30cm, 1960

Se a obra de Matisse constitui um bom exemplo da passagem da figuragdo
4 abstracg#io ou da naturalidade & geometrizagdo, a obra de Alberto Giacometti
(1901-1966) emerge no sentido oposto. O seu caminho inicia-se na abstraccio
e culmina na figuragdo ap6s um sonho que tivera, em que viu as pessoas trans-

Paulo, Martins Fontes, 1998, p., 45; “A escultura de Matisse” in, TUCKER, William, A linguagem na
Escultura, S. Paulo, Cosac & Naify, 1999, p., 95; READ, Op. Cit. p., 35

29 Cabega de Henriette 1, 11, U1l - bronze, 1925-29; TUCKER, op., cit., p., 96

30 A supressio do ornamento deveu-se & implantagio de uma Sociedade industrial; deve-se ao progresso
técnico e cientifico. Aquilo que entre 1871-1893 RICHARDSON e SULLIVAN, os mais importantes
arquitectos da época, fizeram em Chicago (entre o grande incéndio € a Exposigdo Universal) nunca se
deveu a uma vontade radical de simplificar. «A supressio do omamento preduziu-se alguns anos mais tarde
na Europa e ndo foi em consequéncia de fendmenos téchicos e econdmicos, mas, sobretudo, por Buam.m
estéticas. (...} A supressdo do ornamento foi um fendmeno artistico consciente, que ia ter consequéncia
duradoiras na arquitectura» Cf., ECHAIDE, Rafael, La Arquitectura es una realidad histérica, Navarra,
Escola Técnica Superior de Arquitectura da Universidade de Navarra, 2002 p., 33. Vid,, Adolf, LOOS,
Ornamento Y Delito, conferéncia, 1908
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formarem-se em floresta *'ou vice-versa.O Casal ou 0 Homem da década de
vinte,*? legitimados pelo movimento surrealista, s3o claramente influenciados
pela arte africana, onde o esquematismo antropomorfico depende claramente
da geometrizagido. Em obras posteriores entre a década de 40 a 60, como por
exemplo, o Buste de Diane Bataille, os trés bustos de Diego ou na Grande
Cabega, ** o que sobressai € o informalismo orgénico da exuberante textura.
A informalidade da superficie ganhara adeptos noutras gera¢des, atingindo o
paroxismo em Germaine Richier (1904-1949),%* até culminar no amolecimento
total da forma como acontece, por exemplo, em Meret Oppenheim () ou Claes
Oldenburg (1929).%

A forma orgénica, ao exibir a espontaneidade de uma forga primitiva, pode
manifestar-se como um ideal de vida antagdnico ao espirito geométrico urbano
€, tacitamente, como uma espécie de contra-poder, ideologicamente antagénico
a0 status quo da era racionalista e tecnocrata.’® Neste sentido a informalidade
da linha curva traduz-se numa vitéria da natureza sobre a logica.

A passagem da organicidade a abstrac¢dio geométrica, de uma representagio

31 A floresta — bronze, 57x61x49,5cm, 1950. Vid., «Colecgio Fundagdo Maeghts, Lisboa, Fundagio Arpad
szenes — Vieira da Silva, 1999, p. 29

32 O casal - bronze, 64cm, Zurich, Kunsthause Foundation, 1926. Hemen - bronze, alt., 40cm, 1929. Vid.
READ, op., cit., p., 143

33 Busto de muther (Diane Bataille) - bronze, 48,5x13,5x12,5¢m, 1945, Vid., «Colec¢iio Fundagio Maeght
»pp. 17,26 . Diego - bronze, Paris, Museu Nacional de Arte Moderna, 1953. Vid., AAVV, L dventure de
P'art au XX* Siecle. { Direcction de Jean-Louis Ferrier) Paris, Edition du Chéne, 1993, p., 651. Busto de
Diego —bronze, Paris, Museu Nacional de Arte Moderna, 1954. Diego au manteau, — bronze, Paris, Museu
Nacional de Arte Moderna, 1954. Vid., Yves BONNEFOQY, Alberto Giacometti, Biographie d'une ceuvre,
Paris, Flammarion, 1991, p., 442; «Giacomettin, in, Qu ‘est-ce gue c'est la sculpture moderne, Paris, Ed
C.G.Pompidou, 1986 pp., 186. Monumental head - bronze, 95x30x30cm, 1960. Vid., «Colecgio Fundagio
Maeght” op., cit., p. 53; READ, op., cit,, p. 151,

34 “Existe uma diferenca radical entre 0 Geometrismo rigoroso patente na obra de Piero della Francesca e a
voluniaria degradagio formal de certas esculturas como por exemplo Germaine Richier. Este informalismo
atingiu, em algumas cbras contemporineas, extremos que nos autorizam a falar de composigdes cadticas
e até de amolecimento, degradacio ou pulverizagiio da forma.” Clara MENERES, «Reflexdes filosoficas
sobre os fundamentos geométricos da esculturan, Revista Portuguesa de Filosofia, Tomo 38/1, Fasciculo
2/3, Braga, Abril / Set., 1982, Terceira parte: p., 359. Ver por exemplo La grand Saurerelle - bronze,
Lisboa, jardins da FCG, 1978. Isabel SALEMA, Luis LEIRIA de LIMA, Lisboa de Pedra e bronze, Lisboa,
Difel, 1990, p., 165; «Arte Publica, Estatuaria e Escultura de Lisboa» Lisboa, Cimara Municipal de Lisboa,
2005, p., 162

35 MERET OPPENHEIM (} Déjeuner en fourrure (Chévena de ché colher e pires em pele) — New York,
Museum of Modern Art, 1936 New York, Museum of Modern Ari, 1936. Vid. L 'Aventure de l'art au XX*
Siecle, p., 349. CLAES OLDENBURG (1929} Sofi figrh switches “ghost " version — (Interruptor) —acrilico
e grafite sobre tela com enchimento de kapot montado sobre madeira 132,1x132,x24, lcm, 1963; GHOST,
Drum Set. (jogo do cilindro, Natureza morta) — construgdio em tecide branco, Paris Museu Nacional de
Arte Moderna, 1972. Vid., «KOLDENBURG Réinvente la Nature Morte» [1972), L‘Aventure de ’art au
XX* Siecle, p., 689

36 «A geometria € o simbolo da opressdio de uma sociedade excessivamente organizada.» «O ideal da vida
constitui, em grande parte, a antitese do espirito geométrico, expressa na rebelifo do instinto, do sentimento
¢ da fantasia, face 4 intengio de submeter toda a conduta humana a esquemas racionais. E também a
rebelidio do individuo contra uma disciplina social excessiva.» ECHAIDE, op., cit., pp., 107, [19
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que ainda mantém vestigios da forma
naturalista para a radicalizacéo plani-
méirica do cubismo, pode ser acom-
panhada a partir de duas obras que
Picasso realizou ente 1905 e 1910, de-
senvolvidos a partir do facies de Fer-
nande (sua companheira na altura}. Na
primeira cabega, a superficie lisa e re-
mc_m_. e Da esquerda para a direita: Pablo Picasso
do contorno informal do fundo, onde (1441"1073) Tere de femme (Fernande), bronze,
zona lateral, 35x24x25cm, 1906
MQHM—M@MHMMMM@M”MM&MNMMOm ca Hocﬁm“ “..MMW mmw m@nﬁm {Fernande), bronze, 40,5x23x26cm,
aparecem apenas esbogados dando, ao
conjunto, o efeito de erosio o que con-
fere dramaticidade temporal ao tema. Apesar da autonomia formal, a obra con-
tinua, no entanto, a manter algum compromisso com o retrato. A segunda pega
¢ mais radical: o autor esqueceu, aqui, o retrato e olhou para o modelo unica-
mente como um referente formal. A interpretagio daquele rosto é feita seguindo
outros principios, mantendo apenas a propor¢do € as principais :::.mm de forca
do contorno basico. O autor persegue uma ideia obedecendo ao impulso de
descoberta, até parar num rosto transfigurado que pouco ja mantém do aspecto
humano assemelhando-se, mais, 4 congregacao cristalina de um mineral. ¥

7. Construgéo - Objet trouvé e Assemblage

A construgiio em ago a partir da soldadura é um sucedéneo do processo da
talha directa sobre a pedra, ambos caracteristicos da modernidade. .

Apos o Estado Novo e na emergéncia de um novo quadro Em:Eo_o:mr. po-
litico econdmico € social, a escultura portuguesa da 2* metade do século vinte,
a viver na ressaca da sua “época de 0iro”, teve que procurar outras alternativas
e novas referéncias formais, acabando por integrar as influéncias exogenas que
haviam surgido na Europa.

A escassez de encomendas oficiais, particularmente agudizada apds a revo-
lugdo de Abril, os custos adicionais com a traslada¢do aos materiais definiti-

37 PABLO PICASSO (1881-1973) Téte de femme [Fernande] - barro/ bronze, 35x24x25cm, 1906. Vid.,
“Picasso Sculpteur», Paris, Centre George Pompidou, 2000, fig., 6. Om_unﬁ.. de mulher Hmﬂ.:msa.&
- gesso | bronze, 40,5x23x26cm, 1909-10. READ, op., cit., pp., 60, omr “Picasso Ma_w__uﬁcd.v. Paris,
Centre George Pompidou, 2000, fig., 24. O efeito de geometrizagio cubista da era pés industrial, com
aspecto alienigena, aparece na obra de EDUARDO PAOLOZZ] (1924-2005) Head of Mr Hyde) Bronze,
37,6x35,1x25,4cm, 1995 o
Vid., http: /www.artnet.com/artwork/424742723/sir-eduardo-paolozzi-untitled-head-mr-hyde.html
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vos (bronze ou pedra), a falta de
operarios e colaboradores qua-
lificados, fundidores, canteiros
¢ formadores, foram alguns- dos
factores determinantes para o
abandono do processo classico
da escultura.

A crise do sistema cldssico
com consequente ammm.s.m..ommm David Smith (1906-1965)
pela modelagdo, contribuiram, Agricola head, ferro e ago, 47cm, 1933
em OOSQN“VN_AEP para a afirma- Head, fundigio em ferro, ¢. 50cm, New York, Museum of

, . Modern Art, 1938
¢do do método construtivo S Cabega como uma natureza morta If. aluminio fundido,
caracteriza ¢ sistema moderno, 35,5x21,5x10,16cm, 1942
intimamente associado ao desen-
volvimento tecnolégico e industrial do qual assimilou novos Processos € ma-
teriais.

O uso de materiais industriais, pré-fabricados, particularmente desenvolvidos
por via do reforgo tecnolégico da guerra, nomeadamente, os laminados metéli-
¢os e a soldadura a oxiacetileno, comegaram a ser utilizados nos anos vinte pelo
escultor Jilio Gonzalez (1876-1942) que realizou as primeiras assemblages em
ago.”® Nas décadas de 30 e 40, por influéncia dos cataldes Gonzdlez e Picasso
(1881-1973), desenvolveu-se a escultura em ferro, a que o escultor americano
David Smith (1906-1965) posteriormente, também aderiu, realizando algumas
pecas inspiradas no tema do rosto.

Cabega agricola® ¢ uma construgio em ferro que o autor realizou em 1933.
Da peca destaca-se o pescogo, constituido pela apropriagdo da capsula de um
projéctil, fragmento vertical como um fuste que une a base ao topo da cabega
onde, através da soldadura de aros circulares de ferro forjado, o escultor define,
esquematicamente, o contorno fisionémico de um personagem vermelho cuja
expressdo oscila entre a mascara, a caricatura ¢ a banda desenhada.

Entre 1938 e 1942 o autor regressa ao tema autonomizando, ainda
mais, os elementos fisionémicos do rosto ao trati-los com a independén-
cia formal de uma natureza morta. Cabeca como uma natureza-morta I é,
alias, o titulo da pega de feigio mais antropomdrfica e orginica fundida em
aluminio.*® A cabega, construida em 1938, em que o escultor antecipa a ideia

38 A assemblage pressupde a recuperagiio e reciclagem de objectos cujo caso mais paradigmatico deve ser
Téte de Taureau (1943) em que Picasso usa o selime o guiador de uma bicicleta para representar a cabega
do touro, Vid., «La récuperation de 1'objet déchu », in, Qu ‘est-ce que c 'est la sculpture moderne, Paris, Ed
C.G.Pompidou, 1986. pp., 149-188-189-192

39 Agricola head - ferro ¢ ago, 47cm, 1933, Penelope CURTIS, Sculpture -1900-1945 - After Rodin, New
York, Oxford University Press, 1990, p., 88

40 Cabegca como uma natureza morta If — aluminio fundido, 35,5x21,5x10,16cm, 1942, Vid., "Tanktotem:
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do rosto como uma natureza morta, obedeceu a maior [
esquematismo. Aqui, os s6lidos geométricos aparecem
como frutos colocados numa fruteira. *' Repare-se no
elemento curvilineo vertical que representa uma bana-
na e, simultaneamente, define o recipiente transparente
onde fundo e forma se interligam, 4 semelhanca de De-
senvolvimento de uma garrafa no espago que Umber-
to Boccioni (1882-1916) realizou em 1912.*> Embora,
nestes casos, O autor recorra ao processo cldssico da ;
fundi¢do, o modo como formalmente trata o tema e 0s EEi

materiais que emprega, tornam estas pe¢as inusuais. P

Na sequéncia da introdugdo de novos materiais e da R
adopgéo de outros processos tecnoldgicos pela escultu-  Raoul Hausmann  (1886-
ra, outro aspecto importa reter a proposito do crescente NM _w.whwmﬁhﬂﬂamﬁsw
processo de abstracgdo formal do rosto. Tem a ver como  ugeira e outros materias,
alargamento do campo seméntico € com a contaminagdo  Paris, MNAM, 1919
ou hibridizag#o artistica, motivada pela pluridisciplina-
ridade operativa incorporada na arte do século XX.

Um exemplo desse fenémeno de hibridizagdio ou de contaminago artistica,
onde se reflecte a abertura de campo ou do alargamento do territorio da escul-
tura, tem a ver com a prépria designagio do dmbito artistico.

A Escultura que, em parceria, com a Arquitectura ¢ a Pintura, até meados do
Século Vinte fazia parte das Belas Artes, apos o 25 de Abril, com a Reforma
de 1978 e com a crescente autonomizagio da Arquitectura ¢ do Design, passou
a ser vista como mais umna disciplina a integrar o ambito mais vasto das Artes
Plasticas onde, por exemplo, além dos diferentes suportes e técnicas bi e tridi-
mensionais passaram a incluir-se as praticas performativas.

Uma tendéncia mais recente integra a escultura no campo ainda mais abran-
gente das Artes Visuais (conceito de cariz bem mais generalista), onde além dos
suportes e tecnologias ja referidos, a escultura passou ainda a concorrer com,
ou, a incluir a fotografia & outros suportes audiovisuais e multimédia.

O crescendo dos indicios desse alargamento pluridisciplinar € operativo,
pode ser deduzido a partir da heterogeneidade formal de algumas obras produ-
zidas pelas vanguardas nas primeiras décadas do Século Vinte, que contrastam
com a homogeneidade da forma classica.

Cabeca mecdnica de Raoul Hausmann (1886-1971), também conhecida

imagens soldadas”, in, Rosalind E KRAUSS, Os Caminhos da Escultura Moderna, S. Paulo, Martins
Fontes, 1998, pp., 177-240

41 Head - fundigio em ferro, c. 50cm, New York, Museum of Modern Art, 1938. DORE ASHTON, Moderm
American sculpture, New york, Harry N. Abraams, Inc. Publishers, sd. (fig., 10}

42 Development of a botle in space — bronze, 38cm, 1912, Vid. READ, op., ¢it,, p. 120
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como FEspirito do nosso tempo, deixa transparecer o processo de hibridacdo
ou de miscigenagiio formal, entre o orgénico e o industrial, onde € bem patente
a passagem da forma natural do corpo a artificialidade contaminada pela ma-
quina.** Sobre a cabega estereotipada de um manequim, situado entre o ready-
made e objet trouvé surrealista,* o autor faz a adicéio (a assemblage) de distin-
tas matérias e formas para produzir o efeito de um biomorfismo mecanizado.

A uma visio antropocéntrica € antropomérfica do mundo, subjacente ao
sistema classico, a representagdo do rosto durante o século XX apresenta, no
sistema modemno e contemporineo, a tendéncia para um maior esquematismo
geométrico que resulta, essencialmente, da contaminagéio formal operada pela
ciéncia e pelo desenvolvimento tecnologico e industrial.

A abstracgiio formal do rosto coincide com a relativizagdo do lugar do ho-
mem face ao cosmos em que se insere. Quanto mais a ciéncia descobre, maior
¢ o sentimento de pequenez do homem face ao que o rodeia ¢ mais clara € a
tendéncia que lhe transforma o corpo, hibridizando-0 como suporte bidnico
entre o orgdnico € o industrial.

8. Estereometria e Estrutura

O cepticismo racional do pensamento contemporineo contrasta com a sen-
sibilidade emocional magica e intuitiva primitiva, residualmente presente na
“esthética da commog¢do” ** do Século XIX, ainda latente em algumas mani-
festagBes expressionistas ou neo-primitivas durante o século XX. Isto sinaliza a
passagem da naturalidade & artificialidade ou a4 mudanga de uma estética base-
ada na emoglo, ¢ predominantemente ligada & mimesis da natureza, para outra
estética mais conceptual, dependente da cultura.

A desnaturalizacdo dos materiais, conceptualizada por Mondrian, encontrou,
na contemporaneidade, um territorio fértil para a sua difusdo. A aparéncia na-
tural e rustica dos materiais naturais cedeu, progressivamente, lugar a materiais
sintéticos e assépticos, ligados a uma estética cold and clean.

“Se compararmos os materiais que empregamos na actualidade com os que se
empregavam nos anos 40, vemos que ocorreu um processo de desnaturalizagio. Tra-

43 Tére mécanigue - dite ['esprit de notre temps - Paris, Museu Nacional de Arte Modema, 1919. Vid,
«Hausmann : L’a Sculpture robot» [1919] in., L Aventure de {'art au XX* Siecle, p.,196

44 Ready-made ¢ um termo inventado por Marcel Duchamp, cerca de 1913, para designar um objecte do
quotidiano descontextualizado da sua fungio habitual ¢ re-contextualizado como obra de arte. Objet trouvé
refere-se a um objecto encontrado e re-contextualizado como obra de arte. Cf., Edward LUCIE-SMITH,
Diciondrio de Termos de Arte, Circule de Leitores, Lisboa, 1990, pp., 128, 139. A este respeito veja-se
também, o manequim intervencionado pelo pintor surrealista Marcelino Vespeira cujo corpo de manequim
se converte huma espécie de ex-voto ritualmente transformado pelo uso da cera nele derretida. Marcelino
Vespeira (1925) Menino Imperativo, Alt. 130cm, manequim e cera, CAMJAP-FCG, 1951.

45 Vid., Anténio, ARROYO, Soares dos Reis e Teixeira Lopes, Estudo critico da obra dos dous esculptores
portuguezes, precedido de pontos de vista estheticos, Porto, Typ. a Vapor de José da Silva Mendonga,
1899
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ta-se de um processo lento e desigual mas constante e irreversivel. E a consequéncia
do desenvolvimento industrial, que faz com que os processos mecanizados sejam
mais baratos do que os trabalhos
manuais mais caros.»*

Pré-fabricados de betio, me-
tal, plastico, etc. substituiram,
na escultura, o barro, o bronze
e a pedra tradicionais.

O melhor exemplo da utiliza-
¢do de matérias-primas indus-
triais, tais como laminados pré-
fabricados de madeira, plastico

ou metal, estdo potencialmente
Da esquerda pata a direitaz Naum Gabo (1890-1977)

__meOm a0 construtivismo rus- Constructed head n° 2, ferro laminado ago, 45cm, 1916 ¢
$0, tornando-se recorrentes Nas  Anine Pevsner (1884-1962), Head of a woman, Madeita e

obras dos irmdos Gabo e Pevs- plastico, 37,5x24x24cm, 1925
ner.

Em 1916 Naum Gabo (1890-1977) utilizou laminados de ago para construir
a Grande cabega construtivista n°® 2.7 Na Cabega de mulher construida em
1925 por Antoine Pevsner (1884-1962) € utilizada madeira e plastico ou ple-
xiglass (comummente conhecido por vidro acrilico) cuja superficie translucida
empresta ao rosto, apesar de geometrizado, um aspecto diafano.

A semelhanga do que Paul Cézanne (1839-1906) havia feito na segunda
metade do século XIX 2 pintura, Gabo e Pevsner, por via da reflexdo implicita
aos manifestos construtivista e realista®, operaram idéntica revolugio formal
relativamente & escultura, ao procederem a decomposi¢do geométrica da forma,
reduzindo o rosto a expressdo essencial da sua arquitectura mais elementar.

Isto sucedeu porque, entretanto, os escultores tomaram consciéncia que os
elementos estruturantes da linguagem plastica, como pontos, linhas, planos,
formas, ou cores, possuem uma expressao propria e uma energia especifica, que
os torna independentes de quaisquer associagdes relativas ao aspecto exterior
do mundo.

Esta autonomizagiio dos sinais abstractos é validada pelo reconhecimento de

46 ECHAIDE, op., cit., p., 105

47 NAUM GABO (1890-1977) Constructed head n” 2 - laminado de ago (ferro), 45¢m, 1916. READ, op,,
cit,, p., 96. GALY-CARLES, Henry. «de Pevsner a Gabo, de Gabo a Pevsners, Coldquio Artes - 2*SERIE
—N° 6, Fevereiro de 1972, pp., 24 - 26 -31

48 “Manifesto realista” [Moscovo 1920]; “A ideia construtivista da arte” [1937] in, «NAUM GABOw, Lisboa,
Fundagdo Calouste Gulbenkian, Galeria de Exposigdes Temporarias, Jan./ Fev., 1972, pp., 29-32;34-41;
NALM GABQ, ANTOINE PEVSNER, amanifeste réaliste -1920», in, Qu ‘est-ce que c'est la sculpture
moderne, Paris, Ed C.G.Pompidou, 1986 pp., 362-365; «GABO et PEVSNER : le Constructivisme» [1920]
in, L'Aventure de I"art an XX Siecle, p., 209 ; «cPEVSNER L’immateriel” [1962] idem, p., 591
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que estes, ainda assim, se encontram directamente ligados as emog¢des huma-
nas, 0 que em termos artisticos é fundamental. Uma vez que,

“Liberta a arte de uma linguagem exclusivamente antropomoérfica e concede aos
elementos mais simples de que estd composta, a mesma forga e capacidade de ex-
pressio, anteriormente apenas atribuidos a codigos mais descritivos ou a sistemas
iconicos.” *°
Tal como refere o texto de Clara Meneres, que acabamos de transcrever, para

além dos novos materiais utilizados, a cabega construtivista de Gabo ¢, verda-
deiramente, um caso paradigmatico da escultura do século XX.

O modo como trata o rosto, decompondo-o estereometricamente e remeten-
do-o 2 sua estrutura intersticial, constitui um marco sintomatico da passagem
de um registo emocional a um modo mais conceptual onde a modelagio su-
perficial foi abandonada, para ceder lugar a construgéo planimétrica a partir de
um eixo central em que a forma emerge, em profundidade, do interior para a
periferia.

Isto corresponde, por um lado, a um aprofundamento do postulado por Rodin

a boa modelagio deve ser feita de dentro para fora, do interior para o exterior,
deixando antever as estruturas internas do corpo — e, por outro lado, acentua a
nogdo do espago ortogonal experimentado no cubismo.

Contrariamente ao registo superficial do rosto na construgdo estereométrica
autonomiza-se a forma antropomorfica, passando a ler-se como superficie car-
tografica de representagio e, ndo tanto, como superficie iconica densamente
carregada de significado. O processo estereométrico remete, assim, a obra, para
os valores intrinsecos da composigfo, para a estrutura da escultura e reflecte,
acima de tudo, a consciéncia que a modernidade ganhou da ortogonalidade do
espago da representagio. O que na escultura antes €ra interno, ocultando-se na
estrutura, acabou na sequéncia das sucessivas redugdes geométricas por trans-
parecer e por se exteriorizar remetendo para a sua intimidade morfologica.

A construgdo do esqueleto ou da estrutura interna que os formadores reali-

49 Clara MENERES, «Reflexdes filoséficas sobre os fundamentos geométricos da esculturan, Revista
Portuguesa de Filosofia, Tomo 38/1, Fasciculo 2/3, Braga, Abril / Set., 1982, Terceira parte: p., 359. Isto
corresponde em suma, 3 extrapolagdo absoluta do espirito geométrico. «Q espirito geométrico comegou a
perfilar-se em comegos do século XVII, com a cbra de alguns pensadores como BACON, DESCARTES,
GALILEU, NEWTON, PASCAL. Foi precisamente Pascal quem inveniou a expressio esprit géométrigue
por oposicdo a esprit de finesse. (...) No século XVII as pessoas que tinham recebido alguma instrugdo
deram-se conta das conquistas que haviam realizado as ciéncias positivas: o espirito geométrico explicava
muitas coisas da Natureza ¢ da Histdria ¢ administrava conhecimentos para que nascesse a indistria.”
Mas, «Muito antes de que se perfilasse o espirito geométrico no século XVII, as antigas civilizagdes do
Egipto, Mesopotamia e China, ja manejavam a corda e o esquadro. Todas as antigas cidades, inclusive
as do terceiro ou quarto milénio antes de Cristo, foram tragadas por mentes que concebiam o espago
geometricamente. Bastantes vezes os muros eram rectos € seguiam orientacdes perpendiculares entre si.
(...) as plantas das cidades respondiam a uma visdo geométrica do espago, isto €, segundo a geometna
euclidiana.” ECHAIDE, op., cit., p., 96. A este respeito ver, por exemplo, a planta urbana ortogonal da
cidade de UR, época de Ur-Nammu, 2112 - 2095 a.C.
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zavam com madeira e ferro para servir de base
a0 barro (como se¢ pode observar nesta foto-
grafia da cabega colossal da estatua do Infante
D. Henrique, que Leopoldo de Almeida (1898-
1975) modelou para o Padrio dos descobrimen-
tos em Lisboa (c. 1939)), *® apresenta no instante
efémero da fotografia uma possibilidade formal
emergente, muito similar as imagens mais des-
pojadas e estruturais de alguma escultura con-
temporanea.

Leopoldo de Almeida (1898-1975)

Estrutura da cabeg¢a do Infante D.

Henrique (Padrio dos Descobrimentos)
Lisboa, Belém, c. 1939

50 Joaguim SATAL, Estatuéria Portuguesa dos Anos 30, sl, Bertrand, 1991, p.93
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Em 2004, Maarten Baas (1978-) queima, a convite de
Murray Moss da consagrada Galeria Moss (SoHo, Nova
lorque), alguns classicos do design, pegas emblematicas
pelo seu significado, pelo seu valor enquanto imagem
ou por serem objecto de consumo/desejo da sociedade
ocidental. A escolha € categdrica e recai, entre outras,
nas cadeiras Calver (1902) de Antoni Gaudi, Hill House
(1902) de R. Mackintosh, Favela dos irmdos Campana,
LCW (1946} de Charles ¢ Ray Eames, Red/Blue (1918)
e Zig-Zag (1934) de Gerrit T. Rietveld, para além da es-  Maarten Baas, Where
tante Cariton (1981) de Ettore Sottsass e do armario de ‘heres smoke - cadeira

. . . Zig-Zag de Rietveld,
gavetas You can't lay down your memories (1991) de Tejo 500,
Remy. No total, Baas queima 25 icones do design do séc.
XX, reunindo desde pegas protagonistas da modernidade
até criagdes representativas da contemporaneidade. O resultado € a exposigio
individual Where There s Smoke que apresenta uma ratureza-morta do design
do seculo passado.

O desafio de Murray Moss ia no sentido de Baas aprofundar a pesquisa
Smoke, iniciada em 2002, como projecto final de curso na Design Academy de
Eindhoven. Baas havia escolhido objectos de madeira, impregnou-os de gaso-
lina e deitou-lhes fogo. Por fim, quando decidiu parar o processo de destruicio,
conservou-os com epoxy. Em lugar de desenhar um novo objecto, Baas inter-
veio sobre pegas existentes, entre as quais umas cadeiras IKEA e algumas pecas
barrocas em segunda méio, adquiridas na Internet. A apresenta¢do de Smoke
atraiu de imediato a atengo mundial, recolhendo aplausos nas feiras e saldes de
design em Mildo, Paris, Téquio, Londres e Miami, pelo seu radicalismo e no-
vidade. Rapidamente, a fashionable marca Moooi dirigida por Marcel Wanders
edita, desde 2003, duas cadeiras e um candelabro Smoke, actualmente produ-
zidas nas Filipinas por artesdos que constroem copias iguais aos originais para
depois as queimarem, seguindo o processo de Baas.

A fama desta proposta € o interesse do mercado fazem com que institui-
¢Oes publicas e clientes privados convidem Maarten Baas a incendiar os seus
proprios objectos. O arquitecto italiano Fabio Novembre convida-o a queimar
uma parede inteira em madeira na sua nova casa e Li Edelkoort, da Design
Academy de Eindhoven, contrata-o para queimar o seu piano. Também em
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2004, o Groningen Museum chama Baas para desenvolver um projecto unico,
discutivel do ponto de vista museoldgico: oferece um vasto conjunto de mobi-
liario de final do séc. XIX existente nas reservas do museu e cujo significado
histdrico ou estado de conservagio o levava a ndo ser exposto, e convida-o a
reinterpretéa-lo através do fogo. Depois disso, o Groningen Museum passa a ex-
por um nucleo de cadeiras, armarios, espreguigadeiras, cdmodas, guarda-roupa
e algumas cadeiras em cujas legendas se confirma a autoria de Maarten Baas.

Esta proposta evoca formalmente a performance realizada pelo arquitecto,
designer ¢ tedrico Alessandro Mendini (1931-) na cidade de Lassu, em 1974,
Procurando erigir um monumento para uso espiritual, Mendini lan¢a fogo a uma
cadeira que se eleva do chio por um grande pedestal ou base para questionar,
no ambito do movimento radical dos anos 1960 ¢ da sua reflexfo critica sobre 0
valor e o significado do design, o proprio arquétipo de cadeira. Porém, Smoke
¢ sobretudo uma experiéncia processual sobre as potencialidades dos materiais,
continuada com as séries Treasure ou Hey, chair, be a bookshelf! (2005) e Clay
(2006), onde Baas recupera desperdicios de diferentes madeiras para os juntar
como uma assemblage ou colagem infantil, ou em que molda bairro industrial
sobre uma estrutura de metal, criando formas aparentemente maleaveis e ins-
taveis, de cores vibrantes, tirando partido do inusitado, do imperfeito e do ina-
cabado. Recordemos que Baas chega a experimentar outros processos, desde
esmagar, derreter ou mergulhar algumas pegas, até considerar atird-las de um
sitio alto. Contudo, o resultado final de Smoke pode também ser lido como uma
reflexiio iconoclasta sobre o significado cultural do design, uma vez que Baas
ao destruir o objecto/imagem, encontra a sua
essencialidade. Sem cores e sem as diferentes
texturas dos materiais, cada pe¢a € reconheci-
vel pelas suas linhas elementares. De uma cer-
ta forma, é como se voltasse a originalidade do
esboco inicial, 2 mente do designer, ao instante
em que ganha vida numa folha de papel. Ao
proceder a esta reinterpretagio de algumas das
pecas de design universalmente reconhecidas,
Baas dessacraliza-as mas, simultaneamente,
reforga a sua importéncia cultural e o seu valor
civilizacional, criando.um novo conjunto de
icones do séc. XXI.

Um ano antes, Ana Mir (1969-), um dos no-
mes mais destacados da nova geragdo de de-
sign espanhol, juntamente com Emili Padros,
Marti Guixé ¢ Martin Ruiz de Azva, realiza o

Alessandro Mendini, Cadeira Lassii,
1974
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Ana Mir, Happening Break Before Using, 2003

happening Break Before Using (Galeria H20, Barcelona). Na presenca do pu-
blico, a designer parte com um martelo uma mesa feita de rebugado, reduzindo-
a a pequenos pedagos, doces ¢ apeteciveis. Segue-se 0 momento em que todos
0s presentes se tornam participantes da propria obra, consumindo-a: a pega
¢ “utilizada” no exacto momento em que ¢, literalmente, destruida ¢ comida.
Com uma formacio base em Belas Artes, Mir (re)equaciona as fronteiras entre
a arte e o design, introduzindo no universo deste (ltimo alguns elementos € pra-
ticas da arte contemporinea, para questionar algumas das suas caracteristicas
tradicionais.

Provocagdo, ironia € erotismo sio algumas das palavras que podemos con-
jugar com o pensamento, obra e ac¢io desta designer. Entre os seus trabalhos
mais conhecidos e polémicos encontram-se o tamp#o vaginal com forma de
dedo desenhado para a Tampax, as joias realizadas com cabelos humanos e a
t-shirt com marcas nas axilas que simulam manchas de suor. Nestes exemplos,
Mir da visibilidade a um fluido corporal culturalmente desconsiderado e a ocul-
tar (suor), imprime uma forte sexualidade ao habituval e neutro tampio vaginal
ou agarra num dos elementos mais importantes na construgio da imagem fe-
minina (cabelo) para o transformar num outro tipo de adorno que, simultanea-
mente, atrai e repulsa. Nesta Gltima obra, a designer parte de uma constatagdo
inicial, a perspectiva cultural profundamente dicotdmica sobre a natureza e o
valor dos cabelos e pélos humanos — estes sdo tradicionalnlente enaltecidos ou
depreciados, olhados com familiaridade ou vistos como elementos censuraveis,
celebrados esteticamente ou encarados como sinais do impréprio e do sujo, con-
soante estejam ou ndo associados ao corpo humano. Todas as pegas partem de
uma andlise conceptual sobre a realidade e manifestam um humor inteligente e
incisivo que vai instalando, progressivamente, a surpresa, a recusa, 0 nojo ou o
desejo. Consequéncia inevitavel € que o trabalho de Ana Mir privilegia o valor
emocional e comunicativo de cada objecto. Falamos sobretudo em objectos de
desejo que procuram criar, em primeiro lugar, uma relagdo mais significativa
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com o utilizador, mais do que responder a uma fungdo evidente e concreta.

O trabalho de Maarten Baas e de Ana Mir sdo bemn representativos do design
actual onde vemos multiplicarem-se pegas experimentais, inicas ou produzidas
em pequenas edigdes e com meios limitados, que procuram a simplificagio e
sublinham o caracter expressivo do design, respondendo & homogeneidade da
economia global, & uniformizagdo da produg@o em série e & crescente comple-
xidade tecnoldgica. Explorando os caminhos que estiio para além das conside-
ragdes da forma e fungdo, novas geragdes protagonizam uma transformagio
radical ao colocarem sob o foco de observagdo o proprio objecto do design,
ou seja, ao reflectirem sobre a sua existéncia, estatuto e dimensdo na cultura
material contempordnea. O design passa a ser, antes de mais, coisa mental.
Cada ideia, problemaitica ou objecto real a analisar, torna-se matéria de duvida,
debate e redefinigio. Pela surpresa que provocam, pela reinvengio feita com
notas de humor e (por vezes, mesmo) absurdo, pelo questionamento e rejei¢io
do conceito de design instituido, pela liberdade do seu gesto criador e pela
valorizagio do acaso e do nonsense, assistimos a uma atitude duchampiana
sobre o objecto. Ou seja, discute-se a propria instituigéo design e a validade dos
elementos fundadores para reequacionar a sua definigdo ¢ critérios. Por outro
lado, rompe-se com a concepgiio historica da forma e do objecto de design,
ampliando exponencialmente o territorio deste ultimo.

E pelo permanente questionar sobre o conceito, a natureza e o valor do ob-
Jjecto do design na cultura material que chegamos a abstracgfo. Por outras pala-
vras, a abstrac¢dio nao se produz pela influéncia formal das artes visuais ou da
arquitectura, mas sim, antes de mais, pela auto analise, por um processo critico
que indaga as fronteiras e a defini¢do da propria disciplina, valorizando mais a
ideia e o processo criativo do que o resultado formal final. E, ao fazé-lo, reduz-
se a ligagdo ao referente. Falamos pois de uma abstracgio conceptual. Mais
do que solugdes em si mesmo, estamos perante experiéncias que nos levam a
discutir e compreender melhor o nosso tempo. Privilegia-se o design como um
meio e ndo como um fim. Uma das consequéncias desta pesquisa € o design
viver um momento de grande criatividade, afirmando-se cada vez mais plural,
vivo e abrangente, ocupando, com frequéncia, o lugar privilegiadamente des-
tinado a arte. Martin Ruiz de Azua (1965-) defende mesmo a necessidade de
encontrar uma nova definigio e teoria que reflicta os fenémenos mais actuais
do design e, como tal, avanga com a proposta de um novo termo — 7o Object ou
Objectar. Para AzGa, objectar é pensar sobre o objecto dos objectos, escrutina-
lo, reflectir sobre o sentido da sua existéncia, o seu papel e significado. Para
tal ha que explorar o lado humano e generoso dos objectos, redefinir o lugar
tradicionalmente ocupado pelo artesanato e fomentar estratégias que reivindi-
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quem a participagdo ¢ a cumplicidade do utilizador, procurando introduzir a
criatividade em qualquer gesto do quotidiano. Por outras palavras, “objetar es
una actitud conceptual que consiste en responder a los problemas utilizando
conceptos o ideas que nos son familiares, que siempre han estado ahi (...) es
un proceso de cambio en el que el interés por los contenidos supera a las cues-
tiones formales”.

Exemplo deste pensamento de Azua é Basic Home (1999), projecto que € o
resultado de uma reflexdo critica sobre a funcdo casa, habita¢do e abrigo numa
sociedade cada vez mais ndmada. O resultado € que Basic Home torna-se o
seu manifesto sobre a mobilidade pessoal e a liberdade individual em cenario
urbano, campo por exceléncia de cruzamentos, chegadas ¢ partidas. Utilizando
um poliéster metalico ¢ muito leve, cria uma habitagdo efémera, quase que
imaterial. Rapidamente insuflada pelo vento e mantida pelo calor do sol ou do
proprio corpo humano, é reversivel, protegendo simultaneamente do calor e do
frio. Durante a noite, com a descida de temperatura, o abrigo esvazia-se cobrin-
do o corpo como uma coberta protectora. No dia seguinte, a habitagdo/quarto
¢ facilmente dobrada e transportada no bolso das calgas, enquanto o espaco
volta a ficar vazio. Criticando o excessivo consumismo reinante e o conceito de
habitagio como um conjunto ilimitado ¢ irracional de objectos, muitas vezes
supérfluos, volta a pensar na casa na sua essencialidade, enquanto abrigo. A
demanda ¢ responder a um espirito némada e despojado, a ideia de vaguear sem
qualquer constrangimento e sem residéncia fixa. Deste modo, faz-nos reflectir
sobre a propria vida, cada vez mais em constante movimento, defendendo a
maxima — viver com menos, ter tudo sem ter uma unica coisa. A ideia de cons-
truir, Azlla contrapde a ideia de habitar ¢ fa-lo anunciando igualmente um novo
sentido para os conceitos de identidade, pertenga ¢ cidade global, consciente de
que vivemos um tempo que se caracteriza pela mobilidade ¢ rapida deslocacio/
comunicagio, ¢, cada vez menos, pela ocupacgio definitiva de um determinado
lugar.

Mas antes de avangarmos mais pelo conceptualismo que marca a actualida-
de do design, torna-se importante fazer um flash-back e olhar para a equagio
design/abstracgdo ao longo do século passado. Como falar de abstrac¢do em
relagdo a uma disciplina que nasce com a marca distintiva da funcionalidade e
com o objectivo primeiro da utilidade? Recordemos que a Revolugdo Industrial
torna possivel a reprodugdo em série de objectos e conduz, ja na segunda me-
tade do século XIX, as teorias do design industrial que defendem o primado da
produgio em série, procurando a maior qualidade, entendida néo s6 na vertente
tecnolégica, mas também na sua componente estética. Numa leitura inicial, a
natureza intrinseca do design e a sua especificidade fariam com que fosse hostil
aos principios da abstracgio. Contudo, ao olhar retrospectivamente para a sua
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evolugio desde o inicio do século passado até a actualida-
de, podemos reconhecer que esta tem vindo a ser visivel,
muito por influéncia das artes visuais e da arquitectura.

O primeiro momento leva-nos ao inicio do século pas-
sado e ao Ambito das vanguardas artisticas onde se reco-
nhece no design o afastamento da imitagdo figurativa e da
realidade visivel, principal questdo protagonizada pelas
diferentes correntes da abstracgio geométrica e pela arqui-
tectura modernista. Esta influéncia traduz-se na utilizagdo
Gerit Rietveld, cadeira  de volumes geométricos e formas depuradas, na demanda
LGl por um purismo € na aspiragdo em encontrar o objecto
tipo, a forma perfeita, ideal e classica que se afirmasse como um modelo. Ja
nio se parte de uma interpretagio da natureza e protagoniza-se um corte com
a tradicéio histérica. Recordemos que a tendéncia para abstracgio pode ser ja
encontrada ja no século XIX, nomeadamente com a Arte Nova, mas a énfase
centrava-se no desenho decorativo e resultava de um olhar sobre a natureza.
As linhas curvas, sinuosas ¢ assimétricas (a linha recta e o dngulo recto eram
recusados) evocavam uma vitalidade organica e estilizavam referéncias da bo-
tanica, sobretudo de flores, caules, folhas e algas, ou do universo animal, como
libelinhas, pav&es, galgos, caracois. Ao invés, no inicio do séc. XX, a aplicagdo
dos principios abstractos das vanguardas acaba por significar a adop¢do de uma
estética nova, mais geométrica e racional. Desenvolve-se o primado funciona-
lista e aspira-se ao universal, 4 definigio de paradigmas, atraves da supressdo
do particular. Josef Gocar (1880-1945), influenciado pela pesquisa cubista, pro-
cura eliminar qualquer elemento anedético ou desnecessario, simplificando e
esquematizando o objecto. Com formas geométricas e acentuando as diagonais,
sugere ritmos contraditorios e sobreposigdes de planos. Gocar valoriza, antes
de mais, a arquitectura de cada objecto, procurando (des)estrutura-lo para pos-
teriormente o (re)construir, de forma geométrica. O resultado final sugere uma
decomposigiio das formas, mas a questdo ndo parte intrinsecamente do universo
do design nem os problemas sf3o colocados pela propria natureza do objecto,
ndo vém de dentro, antes sio uma transposi¢ao da pesquisa pictorica cubista no
mundo do design.

O design traduz também a realidade da abstracgio geométrica racional, po-
sitiva e utdpica vivida nas primeiras décadas do século. No dmbito do De Stifl,
Gerrit T. Rictveld (1888-1964) interpreta e passa as austeras regras neoplasti-
cistas para o plano da arquitectura e do design através da adopg¢io de formas ri-
gorosamente geométricas, dos planos formados por dngulos rectos acentuados
por horizontais/verticais e do tratamento plano das cores puras primarias —ama-
relo, azul, vermelho — associadas 4 neutralidade do preto, branco e cinzente.
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O universo habitacional torna-se num lugar ideal, racionalmente geométrico,
com uma espacialidade puramente abstracta, onde cada objecto — luminaria ou
mobilidrio -~ concorre decisivamente para a constru¢do harmoniosa do todo,
¢ parte integrante ¢ modeladora do espaco. Entre as varias pecas desenhadas
por Rietveld destaca-se a cadeira Red/Blue (1918), um dos classicos do design
moderno. Construida com elementos estandardizados, o primeiro modelo néo
era pintado, mas rapidamente Gerrit acentua a geometrizagdo da forma ao in-
troduzir a cor, 0 mais pura possivel, sem qualquer referéncia ao mundo exterior.
O preto marca os elementos estruturais, o0 amarelo ¢ reservado para os cortes,
enquanto o vermelho e azul definem o assento e encosto. Esta investigagio
vai desenvolver-se num sentido progressivamente mais minimal, sendo disso
exemplo o candeeiro de tecto (1922), estruturado a partir da intersecgdo de trés
tubos de luz fluorescente.

Inspirado pela cadeira Red/Blue, Marcel Breuer (1902-1981) vai desenhar,
no dmbito da Bauhaus, a cadeira Lattenstuh! (1922) onde ja é notoria a sua
preocupagdo por uma simplificagiio das formas, com vista a uma (muito
desejada) produgdo em série. Esta ambigdo leva-o a investigar e a trabalhar o ago
tubular, inspirando-se na estrutura de uma bicicleta. O resultado € o desenho da
famosa cadeira cantilever B33 (1926-8) , individualizada pela leveza e extrema
simplicidade formal. A histéria desta cadeira é também a crénica da disputa
autoral entre Breuer e Mart Stam (1899-1986), sobretudo depois deste iltimo
ter apresentado, pela primeira vez, uma cadeira cantilever construida com
um conjunto articulado de canos, pesada e de estrutura cubica, na exposigio
de Weissenhof (Estugarda, 1927). Contudo, a cadeira de Breuer sera mais
conseguida, na medida em que o ago tubular ¢ um todo continuo, ¢ resistente ¢
confortdvel, permitindo a sua efectiva utilizagdo. B33 é representativa de uma
década que vai tomar a cadeira como espacgo de experimentagio € o uso do ago
tubular como matéria primeira de investigacio. As caracteristicas especificas
deste material vdo acentuar a depuragdo das formas e implicar estruturas ndo
figurativas, mais geométricas, obtendo-se assim
uma abstrac¢io formal absoluta. No contexto
da Bauhaus, destaca-se a cadeira Wassily
(1925), desenhada também por Breuer enquanto
projectava todo o mobilidrio para a habitagio
de Kandinsky em Dessau. Caracterizada por
um complexo e visivel esqueleto em ago
tubular cromado, Wassily é um dos icones do
design do séc. XX. Ainda no 4mbito da Bauhaus
¢ da vontade de aplicar a abstrac¢do como arte )
itil, ha que referir as cadeiras MRI0 (1927) ¢ yoperg e cn caderm Cantilever 833
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Barcelona (1929) de Mies van der Rohe (1886-1969). A
primeira, também apresentada em Weissenhof, & construida
a partir de uma unica e continua pega de ago tubular com
um (nico ponto de contacto € uma graciosa e ampla linha
curva, o que a faz possuir uma extrema leveza, parecendo
flutuar. Dois anos mais tarde, uma estrutura em tesoura
estd na origem de Barcelona, desenhada especificamente
para o Pavilhdo da Alemanha na Exposi¢do Internacional
de 1929, e que se torna uma pega de culto para Mies pela
elegincia das proporgdes e valor escultérico. Proximo
desta pesquisa, Le Corbusier (1887-1965), juntamente com
Charlotte Perriand (1903-1999) e Pierre Jeanneret (1896-1967), desenha LC2
Grand Confort Armchair (1928) em ago tubular cromado e couro. Com uma
forma cilbica e compacta, esta cadeira espelha o pensamento arquitecténico
de Le Corbusier, nomeadamente a sua demanda pela forma ideal e o objecto
universal. Também Eillen Gray (1879-1976) se destaca nesta investigagio,
nomeadamente com a sua pequena mesa ajustivel, £/027 (1927) de linhas
sofisticadas, formas intemporais e requinte nas proporgdes e detalhes.

No ambito da vanguarda russa, os pressupostos construtivistas configurados
por Tatlin (1885-1953) em 1913/14 e consagrados pelo Construtivismo, durante
os anos de 1920, estende-se a todas as areas artisticas e industriais, ganhando os
contornos de um plano global defensor de uma “arte atil” com particular énfase
a cultura dos materiais e com aproximagdes vdrias 4 abstrac¢fio. A abstracgio
formal que marca o design ocorre também no dmbito da eclética e luxuosa Arz
Déco onde se regista, paralelamente a um decorativismo requintado, uma ten-
déncia que se caracteriza por um rigor formal, tratamento volumétrico, geome-
trizagdo e estilizagdo das formas, com predominio dos 4ngulos rectos € arestas
vivas. A associa¢do de materiais industriais, como a baquelite, o betio armado
e 0 ago tubular, vo influenciar este caminho, tal como as influéncias formais
recebidas do Cubismo, da Abstrac¢do Geométrica Racional, do Construtivismo
e do Futurismo.

Ja no contexto do pos-Guerra, o abalo de todas as utopias leva a que a li-
berdade artistica se torne a \inica doutrina e a Abstracgio se apresente como a
uUnica resposta possivel. Assim, durante os anos 1950 assiste-se a explosio de
diferentes tendéncias abstractas, nos dois lados do Atlantico. A abstracgio geo-
métrica, preponderante nos finais da Segunda Guerra, vai ser ultrapassada por
uma abstracgdo expressionista, marca distintiva do segundo pds-Guerra. So os
anos do Expressionismo Abstracto que, nos Estados Unidos, atinge o apogeu
na esmagadora vitalidade das enormes telas dos artistas da Action Painting e
da Color Field Painting para quem a obra € a expressio individual do artista

Eillen Gray, mesa ajus-
tavel £71027, 1927
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¢ ndo o reflexo de algo que lhe € exterior. e
As formas biomdrficas que se vinham a . 5 v g
evidenciar na pintura e na escultura, a Ve

partir da década de 1910, nomeadamente 1,/ . o

nos trabalhos de Jean Arp, e que se tor- W g

nam dominantes na década de 1930, tanto
nas obras surrealistas de Dali, Magritte,
Miré ou Calder, como nas esculturas de
Henry Moore ¢ Barbara Hepworth, vio
ser adoptadas pelo design, sobretudo a
partir da segunda metade de 1940 e até
final da década de 1950. Em Italia, Carlo
Molino (1905-1973) inspira-se no de-
senho da artista surrealista Léonor Fini,
Reclining Nude, onde é representada uma mulher reclinada e de costas, e nas
esculturas de Arp, para encontrar a forma escultural da sua famosa e sensual
mesa Arabesco (1950), peca que se destaca por um movimento ondulante da
madeira (gragas a um trabalho meticuloso do contraplacado) e pela forma ir-
regular dos dois vidros. Esta mesa, mais escultérica do que funcional, traduz a
qualidade do design italiano, sin6nimo de sofisticagdo e elegéncia, de unidade
entre o Util € o belo. Ainda em Italia, varias pegas em vidro Murano produzi-
das nas tradicionais oficinas de Venini, Artisti Barovier, Barbini e Fratelli Toso
demonstram uma influéncia do Expressionismo Abstracto ¢ Abstraccionismo
Lirico no tratamento formal ¢ cromatico de garrafas, vasos e outras pecas que
véo sendo produzidas. Por outro lado, nos Estados Unidos, 0 MoOMA marca o
ritmo da inovagdo com as competi¢des Organic Design in Home Furnishing
(Design Organico na Decoragdo do Lar) (1940) e Jnternational Competition for
Low-cost Furniture Design (Concurso Internacional de Design de Mobiliario
de Baixo Custo) (1948). Os dois concursos permitem desenvolver um design
que se diferencia pela utilizagdo da fibra de vidro, poliéster € outros materiais
sintéticos, em formas cada vez mais orgdnicas. Ao privilégio da gestualidade
e da emocdo, o design responde valorizando as formas escultéricas, concor-
rendo para tal, de um modo decisivo, as potencialidades dos novos materiais.
Neste contexto, destacam-se as propostas de de Charles (1907-1978) & Ray
Eames (1912-1988) pelo seu conforto, adequagio ao corpo humano, resistén-
cia, durabilidade € baixo custo. Formado em arquitectura pela Universidade
Washington, ¢ como designer que Charles Eames se distingue. Na Academia
de Cranbrook, lecciona a disciplina de design e colabora com Eero Saarinen no
trabalho de formas em laminado moldado. Em 1940 conhece Ray Kaiser, sua
futura esposa. Ray estuda pintura em Gloucester, depois de ter tomado contacto

Carle Molino, mesa Arabesco, 1950 (desenha)
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com o teatro, a danca e as artes plasticas no
Colégio May Friend Bennett School em Nova
Iorque. Em finais da década de 1930, integra
um grupo de artistas abstractos onde se desta-
ca Hans Hoffman, um dos principais tedricos e
impulsionadores do Expressionismo Abstracto.
Ja casados, desenham e produzem pegas para a
inddstria de aviagdo em laminado moldado ou
mwumﬁh I espreguicadeira  fibra de vidro, conhecimento que lhes permite,

’ no pos-guerra, conceber mobiliario orgénico,
flexivel, manejavel e produzido em série. Em 1948, apresentam no Concurso
Internacional de Mobiliario de Baixo-Custo, a cadeira Plastic Armchair. Esta
inovadora proposta, em fibra de vidro moldado, apresenta um revolucionario
assento em forma de concha passivel de ser conjugada com diferentes bases,
consoante a utilizacdo e sem necessitar de recorrer ao tradicional revestimento.
Produzida pela Herman Miller a partir de 1950, revela-se um sucesso de ven-
das. Uma tinica forma funciona como assento, bragos e encosto, podendo-se
associar diferentes pés, desde uma estrutura metal até uma forma em baloigo.
Na mesma competigio, apresentam a elegante e sofisticada cadeira La Chaise.
A sua voluptuosa forma orginica da corpo ao pensamento escultérico de Ray,
resultando num jogo entre espago negativo e positivo e reflecte o conhecimen-
to € dominio técnico dos materiais por parte de Charles. A semelhanga com a
escultura figurativa Floating Figure (1927) de Gaston Lachaise faz com que
o casal Eames decida dar o nome deste artista a4 sua peca. A cadeira, formada
por duas conchas em fibra de vidro, obtém uma forma final unitaria e abstracta
pelo uso da cor branca que a vai unificar. Assente sobre ago tubular cromado
€ uma base de madeira em forma de cruz, a estrutura ¢ de uma grande leveza
(aparente), o que faz com que seja uma das pegas mais fotogénicas do século
XX, ganhando um protagonismo nas revistas de moda e design. No folheto que
a acompanha, Charles & Ray Eames encaram-na como um lugar ideal para des-
cansar, conversar e brincar, uma vez que pode ser utilizada por duas pessoas,
sentadas em planos diferenciados, ou enquanto espreguicadeira. O conceito do
objecto enquanto escultura individualiza também o trabalho de Harry Bertoia
(1915-1978), bem visivel na cadeira Diamond Model (1952), sobretudo na rede
de metal em forma de diamante. Bertoia procura criar um moével de assento que
permita ao seu utilizador ter a sensagdo de se sentar no ar, dai afirmar que a
cadeira ¢ fundamentaimente construida do ar que a atravessa. Desenhada para
ser utilizada no interior ou exterior, a cadeira possui uma forma intemporal, faz
do espacgo onde se encontra um elemento constituinte ¢ singulariza-se pela sua
transparéncia, leveza e imaterialidade.
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Durante os anos de 1950 a abstracgdo for-
mal resulta igualmente da vontade de produzir
um objecto num sé médulo € com recurso a um
tnico material. Neste contexto, Eero Saarinen
(1910-1961) propde uma cadeira pedestal que
aparentemente parece ser feita de um corpo
continuo, uma vez que o uso do branco uni-
forme cria essa ilusfio optica. Mas, na verdade,
a cadeira Tulipa (1955), nome atribuido dada
a sua semelhan¢a formal com a flor, é consti-
tuida por dois elementos distintos: a base em
aluminio reforgado e o assento/encosto em fi- Harry Berioia, cadeira Diamane, 1952
bra de vidro moldada. Contudo, a semelhanga
formal ndo ¢ intencional, resulta antes de um
conjunto de investigacdes sobre o mobiliario de
pedestal e da vontade de Saarinen revolucionar
a tradicional forma da cadeira — encosto, bra-
¢Os, assento € quatro pernas. Recordemos que
Saarinen, que recusava a austeridade geométri-
ca do design anterior & Guerra, desenha também
diversas mesas e mdveis de apoio seguindo o
mesmo principio e valorizando a linha cur-
va, pela sua organicidade. Sera Verner Panton
(1926-1998) a projectar aquela que vira a ser
a primeira forma inteiramente produzida num
unico material € com uma forma continua— a cadeira Panton {1959-1960) ,
verdadeiro icone do design do século passado. Tirando partida da flexibilidade
e adaptabilidade do plastico, Verner da vida a uma linha que define encosto,
assento e base, conseguindo uma cadeira cantilever de grande leveza, plastici-
dade ¢ sensualidade. Entre 1960, data da primeira apresentagédo do protétipo,
e 1967, ano em que € produzida uma edicdo limitada em poliéster reforgado €
fibra de vidro, tem lugar uma longa histéria de parceria entre a Vitra e a Herman
Miller. Apresentada em sete cores vivas, a cadeira Panton traduz de imediato
o imaginario da época melhor que qualquer outra peca e €, desde entdo, ob-
jecto de reinterpretagio e evocago. Recordemos a este propdsito que Maxim
Velcovsky, muito recentemente, decide sinalizar com uma cruz um conjunto de
cadeiras Panton brancas e faz delas o mobiliario principal da renovada Igreja
de S. Bartolomeu, na Republica Checa.

Simultaneamente, varios siio os artistas que fazem incursdes no design ou
que reflectem, directa ou indirectamente, sobre ele. Se Isamu Noguchi (1904-

Verner Panton, cadeira Panton, 1959-60
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1988) propde uma mesa prismatica (1957) em aluminio onde cada face € pin-
tada com uma cor especifica (azul, branco, azul}, sublinhando a articulagio
das formas geomaétricas, Yves Klein (1928-1962) desenha, em 1961, uma mesa
azul, impregnando uma caixa em plexiglas (tampo) com o seu internacional (e
denso) azul klein. Por outro lado, as pegas em madeira e formica de Richard
Artschwager (1923) vivem do inusitado, (i)real e (dis)funcional. Artschwager
descreve-as como um mobiliario 1til, revestido de representagio. Na verdade,
o seu trabalho evoca objectos utilitarios, enquanto sugere um espago ilusdrio
em formas tridimensionais, geométricas e solidas. Fa-lo ao desenhar mesas e
cadeiras, mas também ¢ espago vazio i volta deles, diluindo os limites entre
a escultura e a pintura. Questionamo-nos entdo se o0 objecto a nossa frente é
uma pega de mobiliario, uma escultura ou, acima de tudo, uma imagem que
nos leva a reflectir sobre a sua natureza e dimensfio. No dmbito da pesquisa
minimalista varios sdo os objectos pensados por Donald Judd (1928-1994) e
que devem ser incluidos neste discurso sobre a abstracgdo e o design. Estes
objectos — cadeiras, mesas, cama — sdo bem caracteristicos deste movimento,
na medida em que se estruturam a partir das ideias centrais de mdédulo, ritmo e
repeticdo, sem qualquer emotividade ou carga metaforica, tratando-se, antes de
mais, de formas geométricas, seriais e nunca hierdrquicas. A filiagdo ha que ser
encontrada numa pesquisa abstracta que procura uma redugéio geométrica, no-
meadamente nas pecas de Rietveld. Mais do que a cor (por regra, industrial), o
importante ¢ a estrutura de cada objecto em especifico. Deste modo, as pegas de
Judd sdo formas simples, elementares e rigorosamente geométricas, solidas e,
por vezes, compactas, resultantes de uma simplificagio ou redugdo conceptual
que ndo aceita a falha ou defeito. Vivem sobretudo enquanto formas perfeitas
ou arquétipos.

QO espirito de critica em relagio a
sociedade de consumo, as institui¢des
€ a moral vigente que marca a segun-
da metade dos anos de 1960, torna-se
ainda mais veemente € irdénico na dé-
cada seguinte. No design, a radicali-
dade e o espirito de contesta¢io dos
movimentos do design radical reflec-
te esta nova conjuntura. Fundados em
Italia durante o ano de 1966, os grupos
Archizoom Associati e Superstudio
criticam o Funcionalismo pela sua
o:j@:oﬁm&o O‘oa N w_mﬂo_ﬁm de pro- Richard Artschwager, mesa com toaltha cor de rosa,
dugio e reconsideram o kitsch, 0 ca- jogq
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Donald Judd, cadeira, 1982

ricter efémero dos objectos, os revivalismos estilisticos € 0 movimento Pop,
manifestando um forie sentido de ironia e critica. Em 1976, o Studio Alchimia
defende a absoluta necessidade de um férum pés-radical de discussdo, valori-
zando o valor expressivo, politico, poético ¢ ironico do projecto. Em prejuizo
de um conservadorismo predominante € de um design que respondia s neces-
sidades ¢ ritmos economicistas da produgéo em série, procura-se um caminho
mais imaginativo. Neste colectivo encontram-se, entre outros, Ettore Sottsass
(1917-2007), Andrea Branzi (1938-), Michele de Lucchi (1951-) e Alessandro
Mendini (1931-). A vontade de redefinir o conceito de design € a sua fungdo na
sociedade contemporanea é bem marcada na Espreguicadeira Mies (1969) do
colectivo Archizoom Associati, formado por Andrea Branzi, Gilberto Correti
(1941-), Paolo Deganello (1940-) e Massimo Morozzi (1941-). Mies evoca a fi-
gura de Mies van der Rohe ¢ é um exercicio critico sobre a frieza, racionalidade
absoluta e rigidez da ideologia modernista. A acentuada inclinagio do volume
triangular em ago cromado sugere um corpo esculitérico e abstracto, impratica-
vel de ser utilizado, mas a superficie em borracha vem introduzir uma nota de
humor e nonsense, permitindo o seu uso, exactamente no momento em que ¢
destruida a ideal perfeicdo da peca.

O culminar deste movimento que marca o design italiano durante quase
quinze anos ocorre em 1981, com a constituicdo do Grupo Memphis. Numa
l6gica pos-moderna, 0 Grupo Memphis valoriza a concepgio do design como
veiculo expressivo de sensualidade e comunicagédo. A ousadia da forma € privi-
legiada em detrimento do valor funcional dos objectos, acentuando-se o gosto
decorativo e experimental. A aten¢do centra-se na relagdo sensorial do objec-
to com o utilizador, como antidoto eficaz contra o cinone, as certezas € os
dogmas do racionalismo funcionalista, também sinénimo da estandardizagdo.
Deste modo, valoriza-se o sentido simbdlico de cada peca e a conjugagéo ima-
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ginativa de diferentes padrdes, cores, texturas,
superficies em resposta as solugdes optimiza-
das, mas aborrecidas do Bom design. Perante
uma interac¢io cada vez mais livre de cores €
de formas, as pegas de mobiliario reivindicam
o estatuto de objectos de culto ou de pegas de
colecgdo, assumindo o papel de manifestos ou
Archizoom Associati, Espreguicadeira  © Valor de obras de arte. A disfuncional e _E_-
Mies, 1969 ca estante Carlton (1981) de Ettore Sottsass é 0
exemplo paradigmatico do primado da forma e
da tdnica colocada nas questdes visuais. A con-
sequéncia ¢ que o funcionalismo transforma-se
numa linguagem moribunda, optando-se pela
pluralidade de estilos e tendéncias, em resposta
a gostos diversificados. Enterrados os principios
do movimento moderno e ja sem uma verdade
orientadora, cada criador fica livre para encon-
trar a sua expressio pessoal e explorar outros
valores do objecto, deixando cair o primado da
fungio e objectividade. Na verdade, um dos ob-
ﬁ 1y jectivos comuns a todos estes movimentos radi-
cais ¢ libertar a pratica do design do paradigma
moderno, da ideia unificadora e totalitaria que o
reduzia as questdes funcionais, que o lia atraveés
da perspectiva estreita da Razéo. Proclama-se assim que Less is moww_ >~ﬂanm
passa agora a ser colocada nas sensac¢des, simbolismos ¢ factores vm_oomo.w_oom.
Podemos afirmar assim que a grande heranca do Grupo Memphis é o ﬁ:m.dmno
da liberdade criativa na pratica de projecto ¢ a defesa incondicional do direito
a diferenca.
Dez anos mais tarde, mais concretamente em 1993, Renny Ramakers (1946-)
e Gijs Bakker (1942-) fundam em Amesterdao a Droog Design, como oEo.mz.é
de secar {droog) o design, de o expurgar do formalismo e do wns.:ao 32.5:8
dos anos 1980, depuré-lo, fazé-lo perder os elementos superficiais, valorizando
a simplicidade, o conceito, a essencialidade. Por objectos secos .m:.ﬁ:ama-mn
objectos com ideias fortes, onde a imagem nédo € um mero artificialismo. Se o
Modemismo defendeu a méaxima Less is More e 0 Grupo Memphis a contestou
com o conceito Less is Bore, a Droog vem defender a ideia Less + More, como
uma sintese entre a tese e antitese anteriores. Apostando no experimentalismo
constante, na valorizagio cultural do objecto, na introducio de .:.Emm de E-
mor, na aceitagio da imperfeicio e da falha ¢, num momento inicial, na reci-

Ettore Sotsass, Estante Cariton, 1981
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clagemn de objectos existentes, a Droog representa uma mudanga de direcgio
na equacdo design/abstracgdo. A partir dela, temos de falar sobretudo de um
design conceptual, e ja ndo de formas ou propostas mais ou menos abstractas.
Reflectindo sobre o actual estatuto e dimensio dos objectos, questiona também
a “ideologia do novo” e a ilusdo da necessidade de criar novos € inovadores
objectos, discutindo a nogio do luxo. Em resposta a crescente complexidade
tecnolGgica, as propostas da Droog apostam na simplicidade formal e na carga
emocional/cultural de cada objecto. Os objectos, apesar de serem muito dife-
rentes entre si, tém uma forte componente conceptual, porque nascem de ideias,
pressupostos, memorias, e reflectem sobre os conceito de objecto ¢ de design. A
Droog representa um sinal de que era possivel seguir outro caminho que discu-
tisse 0 conceito de design instituido e valorizasse a liberdade do gesto criador,
procurando indagar conceptual ¢ processualmente cada um dos objectos.

Um dos exemplo da assemblage de restos de outros objectos recolhidos na
rua, pratica comum a quase todos os objectos iniciais da colecgdo da Droog, é
0 armério de gavetas You cant lay down your memories (Ndo podes recusar
as tuas memorias), desenhado em 1991, por Tejo Remy (1960-). Construido
a partir de gavetas velhas, obsoletas e fora de moda, recolhidas na rua e de-
pois recicladas, este armério devolve ao presente as memdérias de mobiliario ou
equipamentos de épocas passadas e estilos diferentes. Tejo Remy faz renascer
cada velho objecto encontrado, fazendo-o viver uma nova vida, em dialogo
com tantas outras vidas e memorias. Visualmente, estamos perante um objecto
dissonante e em aparente desequilibrio cuja integridade € sustida pela faixa que
prende todas as gavetas — sendo talvez uma metafora da propria estrutura e fra-
gilidade da meméria. Perante este objecto, o olhar torna-se mais introspectivo e
vém 4 memoria episddios e recordagfes pessoais, confundidas com as estorias,
reais ou imagindrias, provocadas pelos varios objectos ressuscitados. You can't
lay down your memories possui assim a faculdade de nos fazer (re)inventar as
memorias de terceiros, procurando sentido para as suas vidas, segredos e inti-
midades. Ou scja, Tejo Remy consegue que cada gaveta seja em si mesma um
condensador da meméria de um todo, do qual foi retirada. E, ao fazé-lo, reflecte
sobre o tempo de vida de cada objecto. g

E 0 que esperamos quando ouvimos a campainha da nossa porta? A chegada
de boas noticias, a troca de um afecto, a vinda de um amigo, a esperanca de
um momento de comunhio. Peter van der Jagt (1971-) parte da familiaridade
das formas da campainha e da beleza dos simples objectos para propor com

Bottoms Up (1994) uma campainha singular, com um valor sobretudo emocio-

,

nal e psicolégico. E ela propria a materializagdo dessa promessa de encontro,

sendo-o de uma forma simples, directa e eficaz; dois copos de vinho de diferen-

tes dimensdes e um electroiman produzem um som que recorda o toque de um
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brinde, os votos que nessa ocasido partilhamos
— amizade, saide, amor, felicidade, sucesso,
alegria — e as coisas mas que desejamos afas-
tar. Colocada a porta de casa, possui a forga de
uma mnemonica, lembrando-nos através do seu
toque de tudo aquilo que queremos celebrar €
com quem desejamos faze-lo. Também de Peter
van der Jagt € a peca Do Break (2000), desenha-

Peter van der Jagt, campainha Borionts . .
Up, 1994 da juntamente com Frank Tjepkema (1970-).

Esta jarra, feita em faianga, mas revestida inte-
riormente com silicone, “completa-se” quando
atirada contra uma parede ou contra o chio. A
superficie fica toda fragmentada em craquelé,
mas o objecto ndo se desfaz. Ganha uma histéria
€ uma emogdo, a de um momento de zanga ou
de puro deleito em partir alguma coisa. Cabe a
cada um a decisdo de concretizar o objecto ou
de o guardar, ainda na sua integridade original.
Uma coisa € certa. De uma forma ou de outra, o
objecto passa a ser também feito dos momentos,
vontades, emogdes e pessoas que evoca, adqui-
rindo outros niveis de significa¢do/mensagem,
muito para além da sua fun¢do primeira, utiliti-
ria. Ou seja, € um objecto que nos acompanha,
que faz parte da nossa experiéncia de vida, que
pode envelhecer connosco pelo que significa e
recorda. Ainda no 4mbito da Droog, destaca-sea
jarra Urn (1993) de Hella Jongerius (1963-) que
explora o defeito ¢ a falha deixados pelo molde
dos objectos. Ou seja, em lugar de procurar ob-
jectos perfeitos, como € habitual no processo industrial, Hella faz exactamente
o contrdrio, enaltece a imperfei¢éo, o inacabado e as marcas de produgio.

E assim regressamos 4 actualidade, onde falar de design € reflectir sobre um
objecto constantemente (re)inventado, com novas fronteiras, manifestages,
entendimentos e tendéncias. Falaremos entdo de trés linhas fundamentais na
abstrac¢@o conceptual: a que resulta de uma leitura critica sobre a histéria e/ou
o patrimoénio do design; a que nasce da utilizag¢do dos novos materiais e técni-
cas; e a que se consubstancia numa tendéncia crescente para a desmaterializa-
¢io formal.

Na abstracgiio resultante de uma leitura critica sobre a histdria e/ou o patri-

s
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Peter van der Jagt € Frank Tjepkema,
jarra Do Break, 2000
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monio do design destaca-se a colec-
¢do Corrupted Classics (2003-2004)
de John Angelo Benson (1971-), a
proposta Heritage in Progress (2005)
do colectivo Big Game e algumas das
propostas de Ted Noten (1956-).
Benson escolhe as cadeiras Red/Blue
de Rietveld, Grand Confort Armchair
de Le Corbusier e Barcelona de Mies
van der Rohe para realizar uma inves-
tigacdo conceptual sobre a génese de
cada objecto. A escolha ndo ¢ inocente
nem acidental. E absolutamente inci-
siva e categorica. As trés cadeiras fo-
ram um campo de experimentagio dos
novos ideais ¢ protagonistas na divul-
gacdo do moderno. Benson extrai cirurgicamente da nossa memoria colectiva
trés classicos do design, trés icones do movimento moderno universalmente re-
conhecidos. E, ao fazé-lo, faz residir nessa elei¢io, nesse acto inaugural, grande
parte da consisténcia e solidez de Corrupted Classics. Igualmente relevante ¢
o nome atribuido a cada “nova” pega, pois cada designagdo compreende, em
parte, a questdo colocada. Com Red and Blue, but clear chair, Naked Confort e
Mies Lobby Trap, Benson serve-se da forga evocativa das cadeiras de Rietveld,
Le Corbusier € Mies para recordar, celebrar ou subverter 0 moderno ¢/ou a sua
memoria através dos materiais mais insélitos. E fa-lo consciente da actualidade
destes trés icones da estética racionalista, sucessivamente reeditados, mesmo
passados quase 80 anos de terem sido projectados, € num contexto de plura-
lismo de tendéncias e linguagens. Em Red and Blue, but clear chair Benson
subtrai da cadeira Red/Blue o preto e as cores primdrias, tio caracteristicas da
estética De Stjil ¢ do pensamento neoplasticista de Mondrian. A nova cadeira
respeita as dimensdes do modelo, mas ¢ construida em acrilico translicido o
que acentua o formalismo das suas superficies planas ¢ linhas rectas, acabando
por sublinhar a prépria concepcio de espago/objecto de Rietveld ¢ a sua pes-
quisa em atingir a abstrac¢io pura. E como se Benson retomasse o prototipo
da cadeira de Rietveld, originalmente em carvalho e ainda sem as cores que a
celebrizaram. Na leitura da cadeira Barcelona, Benson real¢a a métrica quadri-
culada do couro, ritmando o encosto e o assento com picos cromados. O resul-
tado é Mies Lobby Trap, um objecto escultdrico, disfuncional, uma armadilha.
Por tiltimo, em Naked Confort, mantém a estrutura em ago tubular cromado e
a forma cibica e compacta da cadeira original, mas substitui os componentes

John Angelo Benson, Mies Lobby Trap, 2003-2004

165



Barbara Coutinho

de couro por palha. Com este gesto radical corrdi o pensamento arquitectonico
de Le Corbusier, nomeadamente a sua demanda pela forma ideal ¢ o objecto
universal. Contudo, numa segunda leitura, Benson parece enfatizar o proprio
processo de depuragfio ao “despir” a cadeira, valorizando o seu esqueleto, ao
mesmo tempo que introduz um elemento de ruralidade numa pega pensada para
a urbanidade. Em todas as pegas, respeita integralmente a estrutura, mas re-
tira-lhes a sua rigidez ¢ austeridade (tdo caracteristicas do modemo) quando
manipula os materiais. Comum ¢é também a nota de humor introduzida nes-
tas memdrias revisitadas. Evidenciado nos titulos, o humor preside também
ao espirito que emana das formas finais e € resultante do escrutinio conceptual
realizado aos objectos originais ¢ aos seus principios fundadores. Certo € que
ou o utilizador possui a chave de interpretagdo desta colecgdo, ou seja, conhece
as obras originais sobre as quais intervém e a sua importdncia na histéria do de-
sign, ou a leitura do objecto é-lhe dificultada. E ainda importante indagar sobre
o tema em analise por John Angelo Benson — serd o proprio objecto cadeira,
a heranga do moderno ou a imagem e o seu valor, o seu caracter de represen-
tagdo/significacdo € a sua relagdio com a palavra/conceito, sobretudo quando
sabemos que a nossa cultura material transformou estas pegas em clichés €
imagens visuais amplamente reproduzidas e imitadas. Este trabalho ¢ também
uma reflexdo sobre a imagem, o poder comunicacional do objecto e as nossas
memorias associadas aquele.

Com a proposta Heritage in Progress (2005), Big Game repensa as defini-
¢des de patrimdnio e progresso, propondo uma nova relagio para estes concei-
tos, normalmente entendidos como antagdnicos. Integra esta colecgio as famo-
sas cabecas de alce, corga ou veado em contraplacado de madeira, facilmente
construidas através de um simples sistema de encaixe. Propondo uma alterna-
tiva para os tradicionais troféus de caga, historicamente exibidos nas salas e
corredores de palacios e casas senhoriais, a proposta faz-nos reflectir sobre as
nossas referéncias culturais e o patrimonio civilizacional, através da lente do
humor e do nonsense. Podera o patriménio ser mesmo comprado e construido
por cada um de nés? Literalmente, € isso que acontece quando compramos o kit
de pegas e as montamos em casa. Com esta proposta, moderniza-se uma tradi-
¢do, fazendo-o através de cabegas de animais falsos, ndo cagados. Olhando para
este trabalho e relembrando as palavras do proprio colectivo, compreendemos
o entendimento do design como um jogo. A unir todas as suas propostas en-
contra-se uma observagio analitica de conceitos seleccionados para uma pos-
terior (re)contextualizagio, sempre através de uma linguagem simples, irénica
e ludica. Reside exactamente ai todo poder subversivo de cada peca, uma vez
que de uma forma quase imediata nos deparamos a reflectir sobre conceitos tio
importantes e diversos como patrimoénio, heranga cultural, riqueza, produtivi-
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dade, imagem ou tempo. O resultado € um conjunto de objectos que trazem &
discussdo a sua carga simbolica e o seu significado cultural.

Ted Noten (1956) é um dos designers cuja obra concorre indubitavelmente
para o actual debate sobre o valor, o significado e as fronteiras do objecto, mas
ao nivel da joalharia contemporinea, uma vez que ataca em todas as frentes
a defini¢dio de joia, desafiando os seus limites, questionando o seu valor, o
seu significado e a sua utilidade. Cada pega escrutina, invariavelmente, a vida
contemporanea, a historia ou o patrimonio da joalharia. Com uma natureza in-
trinsecamente conceptual, Noten centra a sua rcflexio sobre a linguagem ¢ o
valor simboélico dos objectos, imagens, icones e ceriménias, debatendo ¢ seu
significado social. The physical impossibility of wealth in the mind of some-
one owning ¢ uma série limitada de malas de mfo em acrilico que encerram
varios simbolos de riqueza juntamente com cocaina, pecas de roupa, armas ¢
balas verdadeiras. Cada mala, designagéo que deriva da forma do acrilico € da
fun¢do insinuada, € uma joia ou objecto de ornamento criada a partir de um
determinado assunto. Em Donna Corleone (2004), por exemplo, os objectos
suspensos evocam o mundo do crime e da droga (diamantes, 1 g cocaina, uma
bala em ouro). O formato, a transparéncia do material e o preciosismo de todas
as composi¢des conferem-lhes a elegincia e delicadeza caracteristicas do uni-
verso feminino, enquanto o seu impacto e provocagio assentam nas memorias,
sentimentos ou estorias que fazem nascer. Segundo Noten, uma das questdes
centrais a estes trabalhos é a (in)acessibilidade da Beleza. Ao adquirir uma des-
tas pegas, o comprador paga um determinado prego, consoante os objectos de
que ¢ feita, mas estes sdo inatingiveis, a ndo ser pela distingdo que a sua apre-
senta¢do/uso traduz. Também relacionado com o ideal de Beleza e a sua impos-
sibilidade, Noten decide, em 2001, segmentar um fragmento de quotidiano e
atribuir-lhe outro significado, mais especificamente, agarra na carrogaria de um
Mercedes Benz para a transformar numa série de alfinetes de peito. Central no
pensamento de Noten ¢ ainda a discussao sobre a linguagem e o valor simbélico
dos gestos/ cerimonias socialmente reconhecidas. Neste sentido, a ceriménia do
matriménio € um dos objectos da sua criagdo: em Wedding Pills (2007) Noten
cria duas capsulas em ouro para ingerir pelo casal no mo:

mento de troca de votos e em substituigfo das tradicionais -
aliancas. O acto em si mesmo ¢ uma metafora da expressio _
de amor, da comunhio ¢ da unido de duas pessoas, como se hat!

0 matrimonio se corporalizasse e fundisse ao proprio corpo
dos noivos aquando da ingestfio das capsulas, mas também
da propria efemeridade dessa unido.

Por outro lado, o uso crescente de cerdmicas flexiveis, 1.4 Noten, Hedding
tecidos electroluminescentes, espumas metalicas, fibras pifts, 2007
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elasticas, plasticos condutores ¢ emissores de
luz, polimeros sintéticos ou ligas que memori-
zam formas, com naturezas ambiguas e hibri-
uﬁ das propriedades, alteram a filosofia e a meto-
, dologia de projecto. Os objectos sfio cada vez
mais complexos, organicistas e aerodindmicos.
Por vezes com formas indefinidas, quase alie-
nigenas, como se tratassem de organismos vi-
vos, ou quase desmaterializadas, em resultado
da propria natureza dos materiais utilizados. Ao
suportarem elevadas resisténcias e tensdes, mas
simultaneamente ao serem mais leves, fluidos,
translicidos e mutaveis, sensiveis a luz, ao to-
Marcel Wanders, jara Snotty Vase, que € ao calor, estes novos materiais, aliados
2001 muitas vezes a recente tecnologia, tém vindo a
potencializar a criagio contemporinea. O resul-
tado é uma época que se redesenha a si mesma.
Neste contexto, destaca-se o mobilidrio Casulo
(1999-2000) de Jiirgen Bey (1965-) onde o de-
signer reinventa novas vidas para os objectos do
i quotidiano, fazendo-os adquirir uma forma alie-
nigena, como se tratassem de organismos vivos,
hibridos e anamorficos. Bey reveste com uma
fibra elastica de PVC pecas de mobiliario em
bizarras associa¢des gerando uma pele artificial que envolve completamente
estes novos seres. Cadeiras voltadas de costas numa espécie de didlogo surdo
ou organismos que nascem das paredes como obsessos confundem a nossa per-
cep¢do e baralham as memorias dos objectos iniciais. Uma forma igualmente
bizarra e anamorfica é a de Snorty Vases (2001) de Marcel Wanders (1963-).
Wanders consegue materializar esta colecgo de 5 vasos diferentes através do
recurso a scanners 3D que registam as formas existentes no universo bacterio-
logico e pedindo a 5 pessoas, com diferentes estados gripais, para espirrarem
para o proprio scanner. Depois, esse resultado € transmitido para o computador
de forma a ser lido, interpretado e traduzido em modelo. Entre a realidade virtu-
al e o espago fisico (apesar de ndo visivel), as particulares vio materializar-se ¢
pasmar pela sua forma surpreendente. Aparentemente sem peso, as pecas quase
que levitam num lugar sem gravidade, e assemelham-se a corpos vivos, em
constante mutagio perante 0s nossos proprios olhos.
Por ultimo, na tendéncia para a desmaterializagdo, destaca-se a cadeira Pane
(2006) de Tokujin Yoshioka (1967-) que, durante trés anos, procura o melhor

Tokujin Yoshioka, cadeira Pane, 2006
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método para concretizar o seu objectivo — criar uma cadeira absolutamente nova
em termos de ideia, processo, material e estrutura. A leitura de um artigo sobre
as capacidades das novas espumas, fibras e téxteis fé-lo ter a ideia de procurar
formas, objectos e ambientes que antecipassem o futuro préximo. Por outro
lado, segundo afirma, essas formas podem ser preexistentes ao seu desenho,
ou seja, serem parte integrante do préprio material escolhido. Numa edigéo
limitada e pesando aproximadamente 25kg, o proprio nome desta pe¢a resume
e simboliza o seu processo de construgiio, semelhante ao fabrico do pdo. Um
bloco meio cilindrico de poliéster elastomero (material translicido e esponjoso
com a flexibilidade da borracha, a resisténcia do plastico e a processabilidade
do termoplastico) ¢ moldado, embrulhado em tecido, inserido num cilindro de
cartio e cozinhado num forno a uma temperatura de 104°, A ac¢éio do calor
faz com que o material memorize a forma inicialmente moldada, bem visivel
nomeadamente nos bragos que sdo a tradugao exacta do tecido inicialmente tor-
cido. Na apresentagio do processo de fabrico e na forma final da peca, branca
e abstracta, quase que imaterial, encontram-se algumas caracteristicas que re-
metem para a cultura japonesa, nomeadamente uma simplicidade minimal, uma
sofisticada elegancia e a procura por uma essencialidade. Recusando o estatico,
a opacidade, o concreto ¢ o fechado, Yoshioka preferc explorar a transmutagio,
a transparéncia, a ambiguidade, a inconsténcia.

Outros dos objectos que sublinha a ideia de efemeridade e abstracgdo ¢ a
proposta apresentada pelo colectivo NUCLEQ, em 2001. Falamos de uma série
de objectos momentineos, mais concretamente cadeiras e candeeiros, constru-
idos integralmente em gelo. A escolha do material deve-se ao facto deste co-
lectivo considerar a agua uma metafora do desmesurado consumismo actual
enquanto a sua dissolugdo faz sublinhar o caracter fugaz do design. A 4gua,
matéria-prima do objecto, adquire formas da cultura material, redefinindo as
suas propriedades, nomeadamente a sua durabilidade e transitoriedade. Inte-
ressado no design enquanto atitude cultural e detonador emocional, o grupo
discute a prépria desmaterializacido do objecto, a sociedade de consumo € a
durabilidade do objecto versus a durabilidade do nosso desejo, confrontando
os visitantes com a insustentabilidade de objectos fuggzmente efémeros. Esta
proposta testemunha ainda o reequacionamento actual do design ao afirmar-se
sobretudo enquanto ideia, e ja ndo como produto acabado, sendo expressiva dos
novos tempos do design conceptual, da procura que este tem protagonizado no
sentido de redesenhar o quotidiano, propondo uma nova paisagem de objectos
e lugares, emogdes e estados.

Se comegamos com o fogo de Baas, terminamos com a agua do NUCLEO
para sublinhar que vivemos um tempo que sublinha o sentido conceptual e pro-
cessual do design através da de-construgfio dos conceitos ¢ da procura da sua
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essencialidade. (Aparentemente) simples, as
pecas adquirem muitas vezes uma poética que
transcende a estreita objectividade e funciona-
lidade para se afirmarem, antes de mais, como
conceitos e mensagens. Se por vezes sao meras
provocacgdes ou exercicios de estilo, propostas
ha que se distinguem pela sua exceléncia con-
ceptual, qualidade formal, inovagdo ou propd-
sito. Esta redefini¢do do objecto do design im-
plica também um olhar mais critico sobre o seu
proprio patrimdnio, levando a que o formulario
funcionalista tenha sido abalado, defendendo-
se em seu lugar uma multiplicidade de perspectivas que valorizam os aspectos
psicologicos, comunicacionais e emocionais do objecto. Por vezes, a esséncia
do objecto s6 é compreendida quando conhecemos o processo criativo que o
origina ou o relacionamos com o proprio titulo, que deixa de ter um papel habi-
tual de descrever a imagem para passar a ser mais um elemento concorrente na
construgdo do sentido e da ideia. Muito para além da utilizacédo do objecto, este
desencadeia no utilizador um exercicio mental de decomposi¢do do todo como
forma de o compreender. O resultado € estarmos perante trabathos com uma
natureza intrinsecamente hibrida e interdisciplinar, que escapam a qualquer
(dispensavel) categorizagdo ou classificagio. Esbatidas as tradicionais defini-
¢des e as fronteiras entre o design, a arte e 0 artesanato, vivemos num contexto
de transversalidade e contaminag¢do em que o design é, sobretudo, uma cultura
de projecto, uma disciplina em didlogo com as outras expressdes artisticas e
areas do pensamento. Cinquenta anos depois de Bruno Munari (1907-1998) ter
dado vida a um garfo, com o seu humor e perspicécia absolutamente singulares,
fazendo-se corporalizar emogdes, atitudes e estados de alma, a natureza ¢ o uso
dos objectos comuns sofre uma profunda alteragiio, dissociando-se o seu uso
aparente do seu significado intrinseco.

Bruno Munan, Le Forchette, 1958
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A ABSTRACGAO NA ARQUITECTURA CONTEMPORANEA E
AS ESTRATEGIAS DE INVESTIGAGAO DA ALTERIDADE:
FRANK GEHRY E PETER EISENMAN

Luis Santiago Baptista
Arquitecto. Director da revista arg./a

“En découle la question. que doit-on appeler abstrait dans I'art moderne?

Une ligne a direction variable, qui ne trace aucun contour et ne délimite aucune forme... "
Gilles Deleuze, Felix Guattar

Introducgéao

A abstracgdo tem sido um dos temas fundamentais da arquitectura ao longo
da modernidade, marcando a sua presencga nos debates disciplinares tanto posi-
tiva e afirmativamente como negativa ¢ criticamente. Se as tendéncias de carac-
ter moderno procuraram na abstracgdo os fundamentos radicais da constitui¢io
da emergente cidade maquinista, inversamente, as correntes contextualistas,
historicistas ou mesmo classizantes encontraram na abstracgdo arquitecténica
a causa do desenraizamento e alienagio das sociedades contemporineas. Em
ambas as posi¢des extremas, a abstracgio arquitectonica apresenta-se essen-
cialmente como uma questio moral. E essa apropriagdo moralizante revela,
desde logo, as diferengas disciplinares da arquitectura em relagdo s praticas
artisticas, fundamentalmente a sua dependéncia em relagéio ao valor util ine-
rente a exigéncia de estruturac¢do da vivéncia quotidiana. Apesar das tentativas
de aplica¢do dos principios abstractos na arquitectura, experimentadas por su-
prematistas, neoplasticistas e construtivistas, a abstracgiio arquitectonica viria
a encontrar os seus fundamentos disciplinares no seu campo de legitimagéo
especifico. Esse progressivo afastamento em relago as investigagdes artisticas,
na segunda metade do século XX, levaria a que a concepgdo da abstracgio
arquitectonica se cristalizasse numa ideia simplificada de um purismo de raiz
corbusiana, subentendendo a utilizagio de volumes geometricamente puros € a
experiéncia de espagos imaterialmente descontextualizados: No entanto, recen-
temente, algumas praticas arquitecténicas parecem explorar novas potencia-
lidades da abstracc¢do, voltando a aproximar, em novos termos, os campos da
produgiio arquitectonica e da experimentagio artistica. E no ambito desta nova
alian¢a que se pode compreender as contribui¢des significativas das propostas
inovadoras de Frank Gehry e Peter Eisenman para a exploragdo da abstrac¢io
arquitectonica contemporanea.

1 Gilles Deleuze; Félix Guattari, «Le Lisse et le Strién, in Mille Plateaux: Capitalisme et Schizophrénie,
Paris, Les Editions de Minuit, 1980, p. 624.
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A oposigao da arte abstracta a figuracao e representac¢ao

A emergéncia da abstracgio foi o fenomeno mais determinante das praticas
artisticas ao longo da modernidade. Mark Rosenthal, coordenador da impor-
tante exposi¢do Abstraction in the Twentieth Century, apresentada em 1996
no Museu Guggenheim de Nova Iorque, defenden que, no dmbito das artes
visuais, a abstrac¢do se apresentou ao longo do século XX como “uma revo-
lugdo permanente na histéria da arte”.? Em termos gerais, o que conferiu uma
posigdo de destaque & abstrac¢do na modernidade foi essa tentativa radical de
compatibilizagio de uma concepgfio racional com a sua manifestagio empiri-
ca, através de um objecto simultaneamente ideal € material, transcendente ¢
imanente. Propondo-se resolver as grandes dicotomias do pensamento ociden-
tal, a abstracgio pretendia implicitamente apresentar a resolugdo definitiva das
antinomias da nova disciplina da estética, conciliando racionalidade ¢ sensibi-
lidade, conceito e percepcdo. Efectivamente, “o grande desafio tedrico que os
pioneiros da abstrac¢do enfrentaram foi resolver o conflito entre uma obra de
arte abstracta ser tanto um produto de pura conceptualizagio como um fenéme-
no concretamente percebido.” A obra de arte abstracta teria que constituir uma
nova realidade verdadeira, ndo representando imitativamente o mundo, e ser
universalmente apreendida, suscitando nos espectadores respostas perceptivas
equivalentes.

A histéria da abstracgfo no século XX esteve relacionada com duas ideias
centrais, desenvolvidas sequencialmente em dois momentos historicos € con-
textos geograficos particulares. Se a abstrac¢io se afirma primeiramente, com
as vanguardas historicas europeias do inicio do século XX, estabelecendo-se
em oposi¢do visual & figuragio, na segunda metade do século reemerge nos
abstraccionismos americanos do pds-guerra, instaurando-se em oposigio con-
ceptual a representacdo.*

A primeira ideia, fundadora da arte abstracta com as vanguardas historicas,
apresentava a abstrac¢do como uma renuncia definitiva a figuragéo.” O abstrac-

2 Rosenthal defende que a abstracgao tem sido o fio condutor estruturante da histéria da arte contemporénea:
“0 século XX consiste numa sequéncia surpreendente de inovagies em quase todas as dreas de producio,
No campo da arte, tem existido uma surpreendente ruptura com o passado, previamente inimaginavel: a
abstraccdio. {...) Se examinarmos a arte abstracta ¢ a sua mudanga através do século, notando as forgas
externas gue a influenciaram e formaram, a propria abstracgdo emerge como algo mais lato, mais poderoso
e ambicioso, mais resiliente e caracteristico deste século do que tem sido previamente reconhecido.™, Mark
Rosenthal, Abstraction in the Twentieth Century: Total Risk, Freedom, Discipline, New York, Guggenheim
Museum, 1996, pp. 1-3, tradugéio livre.

3 idem, Ibidem, p. 22, tradugio livre.

4 Ver: Luis Santiago Baptista, «Abstracgdes Radicais: Arquitectura e Experimentagio Artistica», in arg-a,
n° 41, Lisboa, 2007,

5 Apesar das tentativas de constituigio absoluta de uma nova realidade pléstica pelos primeiros artistas
abstractos, ndo se deve esquecer que Mondrian comegou a sua investigagio abstraindo sucessivamente
elementos explicitamente figurativos, que o curso na Bauhaus coordenado por Kandinsky assentava na
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cionismo lirico de Kandinsky, o suprematismo de Malevich e o neoplasticismo
de Mondrian romperam definitivamente os vinculos com a figuratividade do
real, culminando conscientemente um processo progressivo de abstrac¢do da
realidade, desenvolvido previamente por cubistas e futuristas.® Nas palavras de
Malevich, “na esséncia das novas artes ndo esta a representagdo mas a constru-
¢do criativa.”” Levando ao limite o processo intuitivo ou racional de depuragio
do real, os artistas abstractos configuraram um espago pictérico puro e auto-
nomo, que Kandinsky denominou de «Pintura Absolutay», Malevich de «Novo
Realismo na Pintura» e Mondrian de «Pintura Abstracta-Real». A obra de arte
abstracta era assim simultaneamente abstracta e realista, conceptual € perceptu-
al, propondo-se concretizar uma nova unidade plastica universal. A abstracgdo
podia entdio funcionar como um instrumento de libertagdo radical da arte da
subjugagéo tematica e figurativa, propondo realidades pictéricas autdnomas, de
natureza pura ¢ intemporal. Procurando captar as ldgicas fundadoras da reali-
dade fisica, essas puras realidades plésticas apresentavam-se através de com-
posi¢des abstractas, definidas a partir de certos principios e regras elementares,
constituindo um todo organizado e ordenado. E por isso que estas obras ainda
propunham mundos alternativos que, mesmo renunciando a qualquer figuragio
mimetica, ainda pressupunham subrepticiamente uma logica representativa,
um referente para além da sua materialidade.

A segunda ideia, critica dessa fun¢do representativa dos primeiros abstrac-
cionismos europeus, desenvolveu-se nos Estados Unidos da América, estabe-
lecendo uma oposigdo da abstracgfio, ja nio apenas com a figuragio, mas mais
radicalmente com a propria esfera da representagdo. Clement Greenberg foi o
impulsionador de uma nova concepgdio da abstracgio na arte que deslocava o
interesse da ordem plastica em si, ainda naturalmente representativa, para as ca-
racteristicas definidoras do medium. Para o critico americano, a obra abstracta
devia expressar a crescente consciéncia da natureza especifica de cada medium,
concentrando definitivamente a sua atengio, ndio numa pretensa significagio
superior, mas numa resposta efectiva aos desafios levantados pelos suportes
disciplinares: “A esséncia do Modernismo estd, a meu ver, no uso dos méto-
dos caracteristicos da disciplina para criticar a propria disciplina — nio para a

abstraccdio progressiva de objectos reais, € que o proprio manifesto purista de Le Corbusier ¢ Ozenfant nio
pressupunha na pintura a anulagio da figuragdo.

6 Malevich sustenta a génese do suprematismo no futurismo e cubismo. Ver: Kasimir Malevich, «From
Cubism and Futurism to Suprematism: The New Realism in Painting» (1915-16), in: Art in Theory 1900-
1990, Oxford, Biackwell, 1997. Mondrian coloca as raizes do neoplasticismo no cubismo. Ver: Piet
Mondrian, «Neo-Plasticism: The General Principle of Plastic Equivalence» (1920-21), in Art in Theory
1900-1990, Oxford, Blackwell, 1997,

7 Kasimir Malevich, «The Question of Imitative Art» (1920), in A+t in Theory 1900-1990, Oxford, Blackwell,
1997, p. 295, tradugio livre.
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subverter, mas para a fundar mais firmemente na sua drea de competéncia.”
Por isso, tinha defendido anteriormente que a historia da arte, culminando na
arte abstracta, ndo era mais do que um processo de consciéncia progressivo das
caracteristicas definidoras de cada pratica artistica, tendo em conta as especifi-
cidades das outras.? Acreditava que a pintura abstracta deveria aproximar-se da
afirmagfo pura da bidimensionalidade de modo a diferenciar-se estruturalmente
da tridimensionalidade da escultura. E ao fazé-lo abandonava definitivamente
as suas conotagdes literarias e metafisicas, centrando-se numa relagéo intelec-
tualmente consciente com o medium e puramente sensorial com a realidade
pictérica. Neste sentido, a obra abstracta ndo representava nada para além de si
mesma, abolindo toda a referéncia transcendente a realidades exteriores, ainda
presentes nas primeiras vanguardas. Esta concepgdo da abstracgfio, avangada
por Greenberg, ja ndio passava pela apresentagio de uma pretensa realidade
plastica universal dos pioneiros da abstracgdo, na verdade, ainda uma represen-
tagdo idealista de um espago ilus6tio, mas antes pela capacidade de afirmagdo
auto-consciente da pura qualidade da matéria pictérica ou objectualidade for-
mal, tendo grandes repercussdes nos principais movimentos americanos, desde
0 expressionismo abstracto até ac minimalismo.

Em suma, a investigagio modema da abstracgio na arte, compreendendo
as suas manifestagdes europeias e norte-americanas, configuraram realidades
nio-figurativas e ndo-representativas, respectivamente, inviabilizando qualquer
relacio com o mundo linguistico dos signos e destituindo qualquer possibilida-
de de estabelecimento de uma linguagem universal.

Abstracgdo arquitecténica em Le Corbusier e Mies van der Rohe

A transposigdo da tematica da abstracgio das praticas artisticas para o campo
arquitecténico ndo pode ser directa, uma vez que, por natureza, a arquitectura
n#o é explicitamente uma arte auténoma nem uma realidade separada do mundo
da vida. Neste sentido, a apropriagio da abstracgdo pelos arquitectos modernos
tem que ser enquadrada com o programa do movimento moderno, revelando
simultaneamente uma proximidade e uma distdncia em relagiio as intengdes
e objectivos presentes na arte abstracta. Por um lado, existe nas vanguardas
artisticas abstractas do periodo entre guerras uma vontade generalizada de ex-
pansdo para o espago arquitecténico, rompendo as fronteiras tradicionais entre
as diversas artes e a arquitectura.'® Esta situagdo de apropriagio do espago ar-

8 Clement Greenberg, «Modernist Painting» (1960), in Art in Theory 1900-1990, Oxford, Blackwell, 1997,
p. 755, tradugdo livre.

9 Ver: Clement Greenberg, «Towards a Newer Laocoon» (1940), in Arr in Theory 1900-1990, Oxford,
Blackwell, 1997.

10 Mondrian defendia a manifestacio universal da nova unidade plistica, superando as diferengas entre as
diversas disciplinas artisticas e a arquitectura: “o nove espirito deve-se manifestar em todas as artes sem
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quitectonico pelas praticas artisticas abstractas pode ser plenamente comprova-
da no suprematismo, com os arkitectons de Malevich, no neoplasticismo, com
0s espagos interiores de van Doesburg e Mondrian, no construtivismo, com os
espacos artisticos de Vesnin, Popova, Tatlin, Stepanova, El Lissitsky, etc. Por
outro lado, os proprios arquitectos modernos concretizaram manifestos cons-
truidos destas plasticas abstractas aplicadas a arquitectura, com particular des-
taque para os edificios neoplasticos de Rietveld e construtivistas de Melnikov.
No entanto, estas obras singulares de artistas e arquitectos nunca responderam
convincentemente as preocupagles programaticas do movimento moderno,
tal como expressas nos primeiros C.Z.4.M. e no periodo aureo da Bauhaus.
Reveladoramente, a apropriagdo programatica da tematica da abstracgdo pela
arquitectura moderna nio se realiza essencialmente por via das contribuigdes
das artes visuais, mas pelas questdes relacionadas com a propria actividade
profissional dos arquitectos, deste modo, num ambito mais especificamente dis-
ciplinar. Apesar do interesse comumn da arte e da arquitectura modernas pela
investigacdo da universalidade da percep¢do humana, consequentemente pela
abstracg@o, as questdes prementes do movimento moderno sdo fundamental-
mente de ordem social e econdmica, por isso mais centradas na investigagio
tipolégica e tecnologica e na exequibilidade da operagdo planeadora e cons-
trutiva do que na configuragdo plastica do espago. Neste sentido, os funda-
mentos da abstracgfo arquitectonica podem encontrar-se, ndo tanto em progra-
mas estéticos exteriores, mas na propria resposta a problematica estritamente
disciplinar de potencial configuragio arquitectonica da emergente sociedade
industrial. Deste modo, manifesta-se essencialmente na secura formal de Adolf
Loos, resultante da defesa da inadequagio social e cultural da ornamentagio,
na contencgéo estilistica de J.J.P. Oud, consequéncia das limitagGes orgamentais
da operagéo urbanistica, na impassibilidade técnica de Walter Gropius, exigida
pela vontade de operatividade generalizada do programa modemo, etc.

Apesar dessa dimenséo especificamente disciplinar da abstracgédo arquitec-
tonica, dois arquitectos modernos trataram essa tematica com uma maior am-
plitude e abrangéncia, permitindo conexdes significativas com a investigago
da abstracgfio nas artes plasticas. De facto, torna-se revelador interpretar a de-
puragio sistémica de Le Corbusier e a elementaridade compositiva de Mies van
der Rohe com as duas interpretages dominantes da abstracgfo moderna nas
praticas artisticas, explicitadas atras. Se Le Corbusier trabalhou a abstracgdo
no dmbito de uma destitui¢do da figuratividade do objecto arquitectonico, Mies
van der Rohe explorou a abstrac¢iio no dmbito do questionamento da repre-

excepedo. (...} O neoplasticismo abole este antagonismo: cria a unidade das artes.”, Piet Mondrian, «Neo-
Plasticism: The General Principle of Plastic Equivalencen (1921), in Art in Theory 1960-1990, Oxford,
Blackwell, 1997, p. 289, tradugio livre.
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sentatividade do sistema arquitectonico. No limite, recorrendo a uma oposigio
disciplinar dos estudos da linguagem, poder-se-ia dizer que se o primeiro tra-
balha “semanticamente”, no campo dos significados ¢ cddigos linguisticos, o
segundo opera “sintacticamente”, no campo das relagdes estruturais da lingua-
gem.'' Por um lado, a abstrac¢do em Le Corbusier, ecoando a logica conceptual
dos primeiros abstraccionismos, remete para a constituicdo espacial de uma
nova realidade arquitectdnica ndo figurativa que procurava atingir uma univer-
salidade para 14 das contingéncias historicas € das circunstincias contextuais. '
Inspirando-se implicitamente nas maquinas do seu tempo, Le Corbusier orien-
tou as suas investigagdes para a defini¢iio de uma nova linguagem compositiva
que transmutava uma nova ordem técnica e tecnoldgica industrial num pro-
grama formal esteticamente estruturado.' Para isso, a sua arquitectura purista
renunciou deliberadamente aos fundamentos figurativos antropomérficos e na-
turalistas da arquitectura classica e tradicional, propondo uma artificializagdo
absoluta do objecto arquitecténico. Destituindo a ordem simbélica fundadora
da disciplina, o arquitecto franco-suigo propds uma arquitectura abstracta que
se expressava em radical oposi¢iio a organicidade da paisagem natural € a his-
toricidade da realidade urbana. E por isso que, apesar do irreversivel desenro-
lar da historia, as casas puristas das décadas de vinte e trinta de Le Corbusier
parecem resistir «heroicamente» a passagem do tempo, mantendo ainda hoje
uma aura de modernidade. Por outro lado, a abstrac¢do em Mies van der Rohe,
aproximando-se da posterior consciéncia greenbergiana da especificidade do
medium, realiza-se através de uma depuragio ¢ isolamento dos elementos ar-
quitectonicos, neutralizando ¢ abolindo os modos tradicionais de representacio
simbolica e material da arquitectura. Para o arquitecto alemio, a tecnologia
moderna exigia uma reformulagéo radical do sistema compositivo da arqui-
tectura que, potenciando a individualizagido e autonomizagdo dos elementos

11 Deve-se a Peter Eisennman a constitui¢do de uma oposicdio entre uma vertente “semdntica” e uma vertente
“sintdctica” na arquitectura moderna, através de um confronto entre Le Corbusier ¢ Terragni. Ver: Peter
Eisenman, «From Object to Relationship 1I: Giuseppe Terragni, Casa Giuliani Frigerio» (1971), in
(RejReading Perspecta: The First 50 Years of the Yale Architectural Journal, Cambridge-Massachusetts /
Londen-England, The MIT Press, 2004.

12 Le Corbusier recorre explicitamente ao dominio da visualidade para afirmar a exigéncia dos arquitectos
retirarem ensinamentos das novas maquinas, numa rubrica reveladoramente denominada de «olhos que
ndo véemn, dirigida aos «transatlinticos», «avides» e «automdveis», Apesar do cardcter mais conceptual e
metodologice da abordagem do arquitecto franco-suigo patente nos seus ensaios, as referéncias figurativas
ndo deixam de se revelar subrepticiamente na sua obra dos anos 20 e 30. Ver: Le Corbusier, Por uma
Arguitectura (1923), Sio Paulo, Perspectiva, 1981,

13 Le Corbusier define os principios compositivos da arquitectura purista através do estabelecimento
programatico dos «cinco pontos para uma nova arquitecturan relacionados com as possibilidades da
tecnologia modema, a saber, a estrutura de «pilaresr, a «cobertura jardim», a «planta livren, a «janela
horizontal» e a «fachada livre». Le Corbusier; Pierre Jeanneret, «Five Points Towards a New Architecturen
(1926}, in Ulrich Conrads, Programs and Manifestoes on 200-Century Architecture, Cambridge-
Massachusetts, The MIT Press, 1999,
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arquitecténicos, destruia de uma assentada a estrutura de correspondéncias da
arquitectura cldssica ou tradicional.' E neste sentido que Mies transformou a
estrutura numa reticula de pilares de suporte, © muro num plano vertical de se-
parag¢do, a cobertura num plano horizontal de protecgdo € o vio no negativo do
jogo dos elementos formais anteriores, conforme paradigmaticamente expresso
no Pavilhdo de Barcelona de 1929,

Em suma, a arquitectura moderna apropriou a ideia de abstracgdo como ins-
trurnento privilegiado de libertagdo da figuratividade ¢ representabilidade das
concepgdes preévias legadas pela historia da arquitectura, estabelecendo novos
pressupostos disciplinares com amplas repercussdes na contemporaneidade.

Da esquerda para a direita: Le Corbusier, Villa Stein, Garches, 1926-28 ¢ Mies van der Rohe,
Pavilhdo Alemdo, Barcelona, 1928-29

Abstraccao Contemporanea como Investigagao da Alteridade

As duas concepcoes dominantes da abstracgdo nas praticas artisticas da mo-
dernidade de certa forma convergiram e iniciaram o seu colapso a partir dos anos
60, manifestando sintomaticamente a emergéncia do que se caracterizaria de
modo paradigmatico como pos-modernidade. Por um lado, a via anti-figurativa
aberta pelos pioneiros da abstrac¢do atinge o limite da neutralizagéo figurativa
com as telas de Victor Vasarely, Ad Rheinart, Frank Stella, Yves Klein, Robert
Ryman e Pierre Soulages ou com os objectos de Donald Judd, Sol LeWitt, Carl
André, Richard Serra ¢ Daniel Buren. Por outro lado, a via anti-representativa
passa rapidamente de uma afirmacio consciente do medium; por um lado, para
a sua desconstrugdo, como se observou em Lucio Fontana, Robert Morris, Dan
Flavin, Eva Esse, Robert Smithson, Christo ¢ Gerhard Richter, e, por outro,
para a irrelevincia perante a multiplicagdo dos novos media e das praticas ar-
tisticas, desde a video-art até a instalagéo, passando pela performance e arte

14 Tendo estado envolvido com as empresas industriais na Deutscher Werkbund, com as operagbes-manifesto
modernas resultantes como a Weissenhof Sieldiung, a divulgagiio tedrica na revista 7 ¢ com as instituigdes
formativas na Bauhaus, Mies sempre teve uma grande proximidade com a emergente realidade industrial
do seu tempo. Ver: Ludwig Mies van der Rohe, «Industrialized Building» {1924), in Ulrich Conrads, op
cit.
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conceptual. Em termos gerais, a abstracg¢do na arte contemporanea confrontou-
se inevitavelmente com a estetizacfio ¢ banaliza¢do da composigio abstracta
€ com a progressiva indeterminagio da defini¢do especifica do medium."” Em
certa medida, a historia da arte abstracta parecia ter atingido o seu fim, destina-
da doravante a reproduzir até 4 exausto as experiéncias ja conhecidas.'®
Efectivamente, a relevincia da abstrac¢io na contemporaneidade so pode
passar por uma reformulagfio conceptual que simultaneamente efectue um rein-
vestimento da sua histdria e uma desconstrugdo das suas premissas conceptu-
ais. Em termos tedricos, deve-se a John Rajchman uma das mais relevantes
redefinigfes contemporineas do conceito de abstraccido. Este filosofo desenvol-
veu recentemente uma nova interpretagio da abstracciio, recorrendo explicita-
mente ao pensamento de Gilles Deleuze: “Para repensar a abstrac¢io, precisa-
mos de outro tipo de teoria, outra imagem do que é pensar «abstractamente»!
(...) Deleuze propde outra imagem do que significa abstrac¢do em filosofia,
mais «empirista», mais «imanentista», mais «experimental»; simultaneamente
Deleuze delineia uma outra perspectiva do que significa a abstrac¢io na arte,
mais cadtica ou informal, ja nfo definida pela oposi¢do entre figura e fundo.
Estes dois tipos de abstrac¢do interceptam-se de muitas maneiras, formando
parte de um novo modo de fazer filosofia relacionada com arte. Em ambos o0s
casos, encontramos uma partida da visdo da abstracgdo como processo de ex-
tracgdo de Formas puras e essenciais, através do esvaziamento do espago dos
seus conteudos concretos, no sentido de outro tipo de abstrac¢do e de outro
sentido do «abstracto»: uma abstrac¢do que consiste num complexo impuro ¢
misturado, prévio as formas, uma reinstalagio que se dirige para um exterior,
em vez de uma purificagdo que se orienta para Ideias essenciais ou para as

15 Toma-se significativo que, em 1996, a ¢xposi¢do sobre a abstracgio nas artes visuais no MoMA,
sintomnaticamente o principal pdlo difusor da abstracgiio ao longo do século XX, nio apresente alternativas
programaticas relevantes para uma apropriagdo contemporinea da tematica, limitando-se a defender o
pluralismo das tendéncias ¢ a evidenciar uma preocupagio com a recepgdo das obras, num novo contexta
de aumento de escala e de multiplicagiio dos materiais e mediums: “As mais significativas mudancas
recentes tém ocorrido com a passagem da abstracgdo para a grande escala e dos mediums tradicionais
para materiais pouco usuais e para praticas hibridas como a instalagfio. Se existe pouco progresso em si
na evoluglio do essencial da abstracgdo, 0 que poderemos dizer do futuro ha medida que o século chega
a0 fim? (...) Portanto, para a questio colocada, podemos responder com razoabilidade que o future da
abstrac¢do esta nos artistas continuarem a considerarem-na como um método atil para expressar todo o tipo
de ideias.”, Mark Rosenthal, Abstraction in the Twentieth Century: Total Risk, Freedom, Discipline, New
York, Guggenheitm Museum, 1996, p. 236, tradugio livre.

16 Mesmo apresentando importantes contribulos para uma reinterpretagfio contempoerinea da abstracgio, o
estudo monografico recente de Andrew Benjamin sobre a tematica permanece estruturalmente enredado
na concepglio greenbergiana do médium: “Para responder & questdo «O que ¢ a abstracc3o™s, uma vez
liberta da dependéncia tanto do trabalho da nega¢do como de uma concepgio ingénua do tempo historice,
necessitara a retencdo de uma ligagdc determinante quer com a abstracgdio como género, quer com &
historia da pintura. Manter esta ligac3o ¢ permitir a continuidade descontinua do proprio desenvolvimento
da pintura.”, Andrew Benjamin, What is Abstraction?, London, Academy Editions, 1996, p. 49, tradugiio
livre.
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formas constitutivas de um «medium».”"” Incorporando a questiio histérica da
figuratividade e representabilidade na criagéo artistica, portanto, da depuragio
espacial e da purificagio do medium, o filésofo compreende a abstracgiio ndo
como o submeter a uma «teclogia negativay, inevitavelmente funcionando por
oposi¢do, mas como o potencial de «intensificagio do real», de «afirmagéo do
exterior» e de «inven¢do de outros espagosy.

Seguindo a perspectiva aberta por Rajchman, pode-se entender a abstracgéo
ndo como uma forma privilegiada de um pretenso conhecimento essencial, mas
antes como um processo de investigagdo radical da propria alteridade. Na ver-
dade, o processo de abstracgio pode ser, acima de tudo, um instrumento radical
de emergéncia que em vez de descobrir ou revelar algo previamente estabe-
lecido, uma composigio ou um medium, se propde produzir afirmativamente
uma nova realidade, expondo “o potencial estranho, multiplo ¢ imprevisivel
no meio das coisas de outras coisas novas, de outras novas misturas.”"® J4 ndo
a descoberta de uma nova linguagem universal ou a defini¢io clara de um me-
dium disciplinar, mas um salto no desconhecido, uma imersao no campo prévio
a linguagem convencionada e a cultura disciplinada.

A tematica da abstrac¢do tem encontrado na arquitectura contemporanea um
campo de investigag¢do privilegiado, que em nada fica a dever as praticas artis-
ticas. A nova concepgio da abstracgdo teorizada por Rajchman encontrou na
arquitectura precedentes importantes que confirmam as suas intuigdes. E neste
dmbito que se¢ pode compreender a importancia da produgdo arquitectdnica de
Frank Gehry e de Peter Eisenman que, a partir de campos opostos, abrem novas
possibilidades fascinantes para pensar a abstraccio, para além das concepgdes
vigentes. Se Gehry explora a abstracgfio nunca rompendo definitivamente os
lagos com a figuracdo, Eisenman investiga-a do ponto de vista da representagio
do irrepresentavel. Na verdade, os dois arquitectos reorientam a investigagio
da abstrac¢do tendo em conta a sua histéria ao longo da modernidade. Gehry,
por um lado, percebe que abstrac¢do e figura¢io ndo sio dominios opostos mas
indissociavelmente complementares, Eisenman, por outro, compreende que a
abstracc¢éo atingindo o irrepresentavel ndo deixa de ser uma forma de represen-
tagdo. No limite, os dois arquitectos experimentam através da pratica arquitec-
tonica que a abstrac¢@o ndo passa tanto por uma essencializa¢io da realidade,
mas por uma desconstrugio dos modos e praticas da linguagem humana.

Em suma, a abstrac¢fio € um instrumento linguistico que, em vez de estabe-
lecer novas realidades ndo-figurativas € ndo-representativas, pode figurativa ou
representativamente explorar os limites da linguagem, para la da sua inerente
institucionalidade e convencionalidade.

17 John Rajchman, «Abstraction» (1994), in Constructions, Cambridge-Massachusetts, The MIT Press,

2000, p. 56, tradugdo livre.
14 Idem Ibidem, p. 75, tradugdo livre.
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A m_um:.mommo alusiva de Frank Gebhry

Frank Gehry ¢ responsivel por uma nova abordagem da abstracgéo na ar-
quitectura contemporanea, explorando intencionalmente os limites da figura-
tividade. A produgdo deste arquitecto canadiano, naturalizado americano, tem
desenvolvido uma actividade centrada em estratégias de deslocagdo ¢ estra-
nhamento, que potenciam a intensificagio da experiéncia através da infusdo de
criatividade na realidade quotidiana. Nas palavras de Germano Celant, “para
Gehry, a arquitectura é um ready-made; é formada por objectos que podem ser
extraidos do espago e do tempo para serem inseridos num territério diferente,
descodificado e inesperado.””® Gehry comegou por desenvolver uma pratica
profissional intensa que assentava numa interiorizagio da paisagem california-
na, exponenciando criativamente a aleatoriedade e transitoriedade do ambiente
urbano de Los Angeles. A exploragio de volumetrias distorcidas, a utilizagdo
de materiais tradicionalmente desqualificados e a reinvengdo criativa da tecno-
logia construtiva foram as bases projectuais de uma pratica radical de contex-
tualizagio da obra arquitecténica, exemplarmente expressa, no final da década
de setenta, na famosa Casa Gehry (1978). Estas estratégias criativas de carac-
ter irénico, proximas das ldgicas materiais do neo-dadaismo, funcionavam por
deslocamento dos significados convencionais atribuidos a formas, materiais €
técnicas construtivas, confundindo as polaridades tradicionais entre intencio-
nal e espontaneo, erudito e vernaculo, nobre e pobre, acabado ¢ inacabado,
etc. Na verdade, esta abordagem desconstrutiva e informalista de Gehry, es-
truturalmente contextual mas que funcionava através de descontextualizagdes
selectivas, era o resultado de uma resposta intuitiva mas intencional & efeme-
ridade e precariedade estrutural do territorio de Los Angeles. No entanto, estas
estratégias de infusdo de criatividade na realidade concreta ainda se realizavam
mais por légicas de desfamiliarizagdo do que propriamente por processos de
abstrac¢do. De facto, as estratégias de desfamiliarizagdo recorrem a processos
de descontextualiza¢do que s6 podem ser activados na presenga do contexto,
por isso ainda pressupondo 4 partida quer a identidade do material utilizado
quer a unidade do lugar em causa.

Surpreendentemente, no inicio da década de oitenta, Gehry comega progres-
sivamente a afastar-se de uma abordagem contextualizada, adoptando estraté-
gias criativas mais orientadas para questdes de dmbito linguistico mais gene-
ralizavel. Com grande perspicacia e sentido de oportunidade, Gehry assimila
a atmosfera disciplinar dos anos 80, dominada pelas emergentes investigagoes
semiologicas do pds-modernismo, redefinindo estruturaimente as suas estraté-
gias projectuais. A possibilidade criativa de reinvengio material ¢ linguistica

19 Germano Celant, «Reflections on Frank Gehry», in Frank Gehry: Buildings and Projects, New York,
Rizzoli, 1985, p. 14, tradugiic livre.
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Da esquerda para a direita: Frank Gehry, Edificio Main Street, Venice, Califérnia, 1985-91 e Frank Gehry,
Casa Gehry, Santa Monica, California, 1977-78

do mundo existente na contemporaneidade s6 poderia ser executada através da
radicalizagéo dos processos de deslocamento e estranhamento. Respondendo
aos novos desafios da internacionalizagdo do seu percurso profissional, o ar-
quitecto americano transita de uma abordagem centrada na reinvengfio material
da realidade quotidiana de um lugar particular para estratégias de apropria-
¢do iconica de formas reconheciveis, através da exploragio de técnicas surre-
alistas de deslocagio simbolica e de processos criticos inspirados na pop-art.
Significativamente, essas estratégias assentes na exploragio do campo figurati-
vo devem muito a colaboragdes delirantes com artistas, manifestando-se tanto
por oposigdo a abstrac¢do radical de Richard Serra,” como por sintonia com a
figuragdo deslocada da dupla Claes Oldenburg e Coosje van Bruggen.” Seria
desta ultima parceria que resultariam propostas arquitecténicas singulares como
0 projecto Camp Good Times nas montanhas de Santa Ménica (1984-85), com
a sua implantagéo dispersa e fora de escala de estranhos objectos figurativos,
como o edificio na Main Street de Los Angeles (1985-91), resolvido inespera-
damente através da colocagio de uns bindculos gigantes a marcar a entrada do
edificio. Foi Alejandro Zaera que melhor compreendeu esse desejo irreprimivel
de «re-semantizacio da realidade quotidiana» de Gehry, presente nas suas «po-
€ticas da extra-territorialidade» que, embora ja presente na exploragio inicial
da «tecnologia pobre», comegava a ser agora exponenciada através de proces-
sos radicais de deslocamento e estranhamento a partir do recurso a estranhos

20 Curiosamente, Giovannini percebe na colaboragfio entre Gehry e Serra no projecto artistico de uma ponte
suspensa em Nova lorque, onde emerge a figura do «peixe» pela primeira vez, a presenca da questdo
central da relagéo entre abstracgdo e figuracdo: o peixe de Gehry e a abstracgdo de Serra cada um ancorava
as posi¢des opostas da ponte suspensa.”, Joseph Giovannini, «Art into Architecture», in Guggenheim
Magazine, New York, 1997, p. 21, tradugio livre.

21 Van Bruggen refere que a sua colaboragio e de Oldenburg com Gehry no projecto Camp Good Times se
baseava “*(...) no desenvolvimento de formas que medeiem entre a abstracgio e a objectualidade, mediagio
que nos apercebemnos ser a base da nossa colaboragio.”, Coosje van Bruggen, «Leaps into the Unknown»,
in The Architecture of Frank Gehry, New York, Rizzoli, 1986, p. 140, tradugiio livre.
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«elementos figurativos».?

Mas este percurso mmkm:_mw de Gehry, que culmina com a apropriagio do
dominio da figuragdo, mais do que um ponto de chegada apresenta-se no seu
percurso como um ingsperado novo ponto de partida. Efectivamente, a contri-
buigiio de Gehry para uma reinterpretagio da abstrac¢@o na contemporaneidade
tem de ser procurada, no dmbito especifico da exploragiio da figuragdo, na sua
estranha e recorrente apropria¢do da figura do «peixen. Desde logo, esta in-
vestiga¢do peculiar extravasa grandemente tanto as motivagdes subjectivas do
arquitecto, conotadas com as suas memorias® e obsessdes pessoais,” como as
suas declaradas intengdes disciplinares, orientadas para uma critica irénica ao
pos-modemnismo arquitectonico.” Joseph Giovannini considera mesmo o «pei-
xe» como o elemento chave de libertagdo da obra de Gehry em relacdo a de-
pendéncia da criatividade natural dos artistas, singularizando ¢ autonomizando
de ai em diante as suas propostas: “A li¢do mais profunda que aprendeu com o0s
artistas, quer na Califérnia quer em Nova lorque, foi que os arquitectos podem
também ser livres de seguir a sua curiosidade e instinto, que podem deixar-se
captar num momento de fascinagio e procura, arquitectando e construindo essa
fascinagfio. Com esta atitude, Gehry tem-se gradualmente tornado independen-
te das imaginagdes que foram a sua inspiragdio original. O instrumento através
do qual adquiriu a sua independéncia foi o peixe.”?® Ndo confinando a apropria-
¢do zoomérfica ao «peixey, ¢ tendo recorrido esporadicamente a aguia, a cobra,
ao polvo, ao crocodilo, ao touro, etc., € fundamentalmente através deste que se
consegue delinear um percurso de investigagdo continuo. Experimentando a

22 Ver: Alejandro Zaera, «Frank O. Gehry, Still Life», in E/ Croguis - Frank O. Gehry, n° 45, Madrid,
1990,

23 Gehry d4 uma justificagiio biografica para o seu interesse pelo «peixe»: “(...) quando era uma crianga
costumava ir as quintas-feiras a0 mercade com a minha avé. famos a0 mercado judeu, compravamos
uma carpa viva, levavamo-la para a sua casa em Toronto, ponhamo-la na banheira ¢ eu brincava com o
desgragado do peixe todo o dia, até que no dia seguinte ¢la o matava e cozinhava. Penso que talvez isto
tenha alguma coisa a ver com isso.”, Frank Gehry, «No, ['m an architect, Frank Gehry and Peter Amell:
A Conversationn, in Frank Gehry: Buildings and Prajecis, New York, Rizzoli, 1985, p. XVII, tradugio
livre.

24 Gehry revela, no dmbito da sua actividade, a fungdo psicologica do desenho do «peixen: “Comecei com
o peixe ¢ apercebi-me de como era belo. (...) Continuei a desenhé-lo e trabalha-lo € comegou a tomar-se
para mim um simbolo de um cerio tipo de perfeigiio, que ndo podia atingir nos meus edificios. Sempre que
desenhava alguma coisa e ndo conscguia acabar o desenho, desenhava o peixe como notagdo.”, in Frank
Gehry, «No, I'm an architect, Frank Gehry and Peter Amell: A Conversation», in op cit, p. XVI1I, traduggo
livre.

25 Gehry refere a intencionalidade critica nesse gesto provocador de apropriagio figurativa do «peixen,
apresentando-o como uma sitira 4 superficialidade do pds-modernismo: “Era um comentirio ao pds-
modernismo. {...) O peixe era uma espécie de piada acerca de todas essas referéncias ao passado. Todos
estavam a citar os antigos edificios classicos, por isso decidi citar algo que era cinco milhdes de anos
anterior & humanidade. Também era uma critica ao antropocentrismo da arquitectura classica, referindo-
se literalmente a um corpo de animal.”, Frank Gehry, «Conversaciones con Frank Gehry», in Ef Croguis

Frank Q. Gehry 1991-1995, n° 74/75, Madrid, 1995, p. 33, tradugfo livre.

26 Joseph Giovannini, op cit, p, 21, tradugdo livre.
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dificuldade de transmutagdo do dominio figurativo para a arquitectura, Gehry
comegou por desenvolver, no inicio da década de oitenta, a exploragdo do «pei-
xe» em projectos de colabora¢do com artistas e em experiéncias no campo da
escultura e do design.?” Se Gehry explorou primeiro o «peixe» nesses campos
especificos, € na sua transmutagdo para o campo arquitecténico que vai produ-
zir resultados mais surpreendentes, propondo uma nova interpretagio da abs-
tracgdio no dmbito da arquitectura contemporinea. E essa exploragiio singular
faz-se recolocando, em novos termos, a questdo determinante da relagio entre
figuragdo e abstrac¢do. O processo de investigacdo projectual de Gehry torna-
se aqui revelador: “(...) quando fiz a primeira escultura do Grande Peixe para a
exposicio em Italia, estava ao seu lado e senti a cauda mexer, percebi que tinha
inadvertidamente criado movimento congelado, simplesmente devido ao objec-
to representativo. Perguntei-me: Conseguirei abstrai-lo? Poderei livrar-me da
cauda e da cabega porque me sfo desagradaveis arquitectonicamente? (...) Para
mim a questiio era como conseguir movimento com elementos arquitectonicos,
porque ndo pretendo ser representativo. (...) Vou noutro sentido. E esse senti-
do esta relacionado com a sensag@io de movimento, um sentido do imediato e
do espontdneo, de modo a trazer paixdo e sentimento para o edificio. Assim,
quando os utilizadores visitam o edificio estdo visual e emocionalmente envol-
vidos.”?® Apesar do «peixe» ja aparecer desde o inicio da década de oitenta nos
projectos arquitectonicos, embora ainda na condi¢do de objecto aposto ou au-
tonomo, s6 na segunda metade da década de oitenta este ganha um tratamento
¢ configuragdo especificamente arquitectonica, afirmando-se escultoricamente
no espago urbano. Se no restaurante Fish Dance em Kobe (1986-87) a escul-
tura habitada ainda detém todas as referéncias a figuratividade do «peixe», ¢
na escultura monumental na Vila Olimpica de Barcelona (1989-92) que o pro-
cesso de abstracgfio comeca a fazer-se sentir com a supresséo intencional das
principais referéncias representativas. Em termos de processo criativo, Gehry
submete o «peixe» a um verdadeiro processo de abstrac¢do, neutralizando os
seus elementos mais explicitamente figurativos, com o intuito de captar as suas
qualidades visuais intrinsecas, ao nivel da forma, superficie e textura. Para isso,
néo pode romper totalmente o vinculo com a figuragio, desenvolvendo o que
se pode denominar de abstracgdo alusiva. Efectivamente, trata-se aqui de trans-
mutar a forma zoomérfica em puro movimento orginico através da depuragiio

27 Nesta primeira apropriagdo de Gehry da figura do «peixe» no campo da arte e design destaca-se: a proposta
“Gehry-Serra Bridge” com Richard Serra, para a exposicio Connections: Artists & Architects para a
Architectural League de Nova lorque em 1981; a proposta «Folly: The Prison», para a exposigic Follies,
Architecture for the Late-Twentieth-Century Landscape na galeria Leo Castelli em 1983; a proposta com
Claes Oldenburg e Coosje van Bruggen de 1984 e a performance de 1985 I Corso del Coltello para a
Bienal de Veneza; a escultura Pesce Grande de 1986; e os candeeiros em formica Fish and Snake Lamps
desenvolvidos entre 1983 e 1986.

28 Frank Gehry, «Un’Architettura di Frontieran, in Domus, n® 745, Milano, 1993, p. 18, tradugdo livre.
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progressiva da sua figuracdo latente, activando as ligagGes entre os habituais
campos opostos e exclusivos da figuragdo e abstracgéo. E neste sentido que a
surpreendente apropriagdio de Gehry da figura do «peixe» reequaciona radical-
mente a distingéo tradicional entre abstracgéo e figuragéo.

Torna-se determinante, neste Ambito, que Gehry realize esse processo de abs-
tracgdo através de um trabalho ﬁ@ﬁ“avﬂcm_ sobre a forma arquitecténica, acertan-
do e afinando progressivamente a composig¢do arquitectonica. Nunca perdendo
a conexdo com o horizonte mediador da realidade, a actividade subjectiva per-
mite-lhe conectar estruturalmente o processo de formalizagdo com o mundo
da linguagem, nunca rompendo o elo com a realidade figurativa. Na verdade,
Gehry deixa-se levar pela sua intuigdo numa busca precisa do movimento de
formalizacdo que, através de uma reformulagdo morfoldgica constante, trans-
forma o projecto arquitecténico num campo de experiéncia fenomenologica.
Todo o processo criativo do arquitecto americano ¢ intencionalmente movi-
mento corporal tanto da mdo que rapidamente desenha no papel como do olho
que pacientemente apura os volumes das maquetas. Tal como Francesco dal Co
assinalou, “se observarmos, sucessivamente, 0 enorme niimero de maquetas
que constroi para os seus projectos, podemos perfeitamente perceber a maneira
como ganham forma através da gradual estratificagio e sedimentagéo de deci-
sdes visuais e manipulagdes tacteis.”? E esta constante vontade de forma, este
impulso para transformar a realidade através de novas ¢ inesperadas configura-
¢Bes objectuais e materiais que caracteriza a sua abordagem perceptual, reque-
rendo uma plena coordenagio corporal das faculdades humanas, assente numa
confianca absoluta na captagéo gestual dos enigmas da percepgio visual *

Mas a relevéncia disciplinar da investigagio da abstrac¢do efectuada por
Gehry pode ser comprovada essencialmente na resposta que 0s seus poderosos
objectos escultdricos impelem nos utilizadores. Ao propor objectos abstractos
com fortes propriedades alusivas, exponenciados pelas conexdes subliminares
com a realidade figurativa, Gehry realiza, com uma abrangéncia sem parale-
lo no seu percurso anterior, o fulcro do seu programa arquitecténico, a saber,
a intensificacdo da experiéncia receptiva. Com uma manifestagdo precoce
no Museu Vitra em Weil.am-Rhein (1987-89) e com plena concretizacdo no
Museu Guggenheim de Bilbau (1991-97) e Auditorio Disney de Los Angeles
(1987-2003) e com repercussdes impressionantes em toda a sua obra recente, as

29 Francesco dal Co, «The World Upside Down - The Tortoise Flies and the Hare Threatens the Lion», in
Frank O. Gehry - The Complete Works, New York, The Monacelli Press, 1998, p. 55, tradugdo livre

30 Michael Sorkin refere a tarefa meramente instrumental da utilizagdo das novas ferramentas informaticas,
ndo afectando a perceptualidade estrutural do trabalho criativo de Gehry: “(...) o computador ¢ usado nio
como dispositivo generativo mas como instrumento de tradugio (...} Para Gehry o computador ¢ uma
ferramenta ndo um parceiro, um instrumento para captar a curva, ndo para a inventar.”, Michael Sorkin,
«Frozen Light», in Gehry Tafks - Architecture + Process, New York, Rizzoli, 1999, pp. 30-32, traducdo
livre.
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estratégias de abstracc¢iio alusiva de Gehry confirmam-se na apropriagéo publi-
ca generalizada e entusiasta dos seus objectos. Efectivamente, os processos de
abstracgiio explorados pelo arquitecto, ndo quebrando totalmente o vinculo com
a figuragdio, permitem-lhe produzir obras enigmaticas, que apelam abertamente
ao mundo significante da linguagem. A realidade arquitecténica abstracta das
suas obras nunca supera ou anula a coisa abstraida, antes através dela exponen-
cia abertamente o mundo evocativo e constitutivo da forma arquitectonica. De
certa maneira, apresenta-se como uma apropriagéo figurativa captada no limiar
do seu desvanecimento. Deste modo, ao inviabilizar os significados directos ¢
literais do campo figurativo ao mesmo tempo que potencia as suas propriedades
alusivas, os objectos surpreendentes de Gehry ddo uma nova liberdade ao publi-
co na actividade de conferir significagdo ao objecto, envolvendo o espectador
numa atmosfera de seducio e fascinio. E essa exacerbagio enigmatica da obra
revela a sua relagéio estrutural com a alteridade da linguagem, ou seja, nas pala-
vras de David Cohn, “a ideia de peixe, em primeiro lugar, foi uma aproximagio
a0 conceito de outro, do estranho.”' Por isso,
ndo interessa tanto se, por exemplo, o Museu
Guggenheim € um peixe em movimento, uma
rosa a desabrochar, uma explosdo congelada,
a rebentacdo de uma onda, um réptil recosta-
do ou um barco com as velas insufladas. O
que importa € que a captacio desse sentido
abstracto do movimento na forma arquitec-
tonica, através do investimento do mundo fi-
gurativo, potencia criativamente a actividade
significante, expondo a dimensdo produtiva

Frank Gehry, Auditorio Walt Disney,
Los Angeles, Califérnia, 1987-2003

3t David Cohn, «1 Sing the Light Electric», in Ef Croguis - Frank O. Gehry, n° 45, Madnid, 1990, p. 122,
tradugdo livre.
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da linguagem para la da sua convencionalidade. Efectivamente, nas palavras
de Kurt Forster, “se é possivel falar de um dominio espacial sem contornos fi-
gurativos mas possuindo poderosas qualidades corporais, se 0 movimento pode
desvendar as complexidades da ordem do edificio para 14 da representacéo pla-
nimétrica, entdo o Museu Guggenheim de Bilbau acorda uma arquitectura que
esteve adormecida ha séculos.”?

A abstrac¢do maquinica de Peter Eisenman

Peter Eisenman tem sido o arquitecto que mais radicalmente tem investi-
gado a abstrac¢iio no campo da arquitectura, interrogando os limites da re-
presentatividade da morfologia arquitectonica, através da dissociagio entre a
conceptualidade da forma e a convencionalidade da linguagem. Desde cedo,
o arquitecto americano interessou-se especificamente pela questdo da repre-
senta¢lio arquitectonica, procurando delimitar, no ambito teérico, um campo
estritamente formal, independente das determinacgdes historicas, estilisticas,
funcionais e contextuais.* Profundamente influenciado pelas teorias estrutura-
listas da linguagem, Eisenman pretendia estabelecer uma linguagem universal
para a arquitectura, revelando-a através de uma purga de tudo o que a con-
dicionava exteriormente, desde a submissdo ao contexto e ao programa até 3
subjectividade da experiéncia. Reconhecendo a exigéncia de uma leitura con-
ceptual para uma verdadeira compreensio da realidade arquitecténica, Eisen-
man estava convicto da possibilidade da universalidade da constitui¢do format
e geométrica da arquitectura. Foi essa confianga no potencial de captacio dos
«universais formais» que o levou a distinguir e submeter a «forma especifica» a
«forma genérica», 0 «aspecto perceptual» ao «aspecto conceptualy, a «intengio
semdintica» a «intengdo sintictica», a «estrutura superficial» 4 «estrutura pro-
funda».’* Desde cedo, para Eisenman, a disciplina da arquitectura ¢ da ordem

32 Kurt Forster, «Architectural Choreography», in Frank O. Gehry: The Complete Works, New York, The
Monacelli Press, 1998, p. 30, tradugdo livre.

33 Eisenman defendeu inicialmente a possibilidade de constituigdo de uma ordem universal formalmente
manifestada, ndo condicionada por determinagdes exteriores: “Serd minha contenda considerar que as
consideragdes formais sfo basilares para toda a arquitectura independentemente do estilo, € que per si s¢
poderdo ajudar-nos & desenvolver uma linguagem comurn tanio para a critica como para o projecto.”, Peter
Eisenman, «Towards an Understanding of Form in Architecture» (1963), in Eisenman Inside Out: Selected
Writings 1963-1988, New Haven / London, Yale University Press, 2004, p. 3, tradugdo livre.

34 Gandelsonas descreveu com acuidade a interpretagio estruturalista que sustenta a obra inicial de Eisenman:
A adopgdo especifica do modelo linguistico de Chomsky, contude, permite a Eisenman ir além de qualquer
«analogia» linguistica previamente estabelecida, Em primeiro lugar e principalmente, propde a favor do
arquitecto uma competéncia ou conhecimento do seu objecto, a «arquitectura». Depois, distingue entre uma
estrutura profunda (conceptual) e uma estrutura superficial (perceptual} na linguagem na qual, em oposigio
ao ideal funcionalista, a estrutura profunda ¢ superficial nfo coincidem necessariamente ou se tornam
transparentes entre si. Finalmente, sugere uma equivaléncia entre a «estrutura profunda» e a «sintaxe»
como fundamento da concepgdo formal em arquitectura que reage contra 0 campo perceptual e relativista
dos significados convencionais.”, Mario Gandelsonas, «From Structure to Subject: The Formation of an
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pura do pensamento, da capacidade de conceptualizagio da forma arquitectoni-
ca para la do relativismo e contingéncia da experiéncia individual.

Mas, para o arquitecto americano, mais imporiante do que a delimitagdo con-
ceptual de uma linguagem pura e auténoma era a sua aplicagéo consciente na
produgiio arquitectonica contemporinea, facto que orientou a concepgio das
suas primeiras casas, apresentadas na célebre exposi¢do no MoMA dos deno-
minados New York Five.’® No entanto, acompanhando em tempo real a transi-
¢do das teorias estruturalistas para as pos-estruturalistas, Eisenman rapidamen-
te percebe a impossibilidade de tal programa universalizante, o que o levou,
nas casas subsequentes, a iniciar inesperadamente a sua propria desconstrugio
projectual. Nestes termos, o arquitecto vai entfio investigar os limites da lin-
guagem arquitectonica, explorando logicas compositivas abstractas, através de
processos conceptuais geometricamente conduzidos. Tal como Rosalind Krauss
apontava acerca da obra inicial de Eisenman, “o tipo de leitura do formalismo
pretendido era um que convertesse a transparéncia em opacidade.”* E esta opa-
cidade da linguagem ndo era mais do que o efeito de estranhamento entre a
actividade cognitiva ¢ a experiéncia sensorial, ou seja, o deslocamento entre
conceito e percepgiio, que no seu entender caracterizava a experiéncia do mun-
do contemporaneo.*’ A arquitectura para Eisenman, ndo podendo superar essa
condi¢io estrutural de «deslocamento» ¢ «alienagion, estava por isso destinada
a explorar radicalmente essa abertura intrinseca da linguagem, através da expo-

Architectural Language» (1978), in House X, New York, Rizzoli, 1982, p. 8, tradugio livre.

35 Ver: Five Architects: Eisenman, Graves, Gwathmey, Hejduk, Meier, New York, Oxford University Press,
1975,

36 Rosalind Krauss, «Death of a Hermeneutic Phantom: Materialization of the Sign in the Work of Peter
Eisenman» (1980), in Houses of Cards, New York, Oxford University Press, 1987, p. 168, tradugio livre.

37 Na sua definigio de pds-funcionalismo, Eisenman entende a «sensibilidade modernistan» como uma
resposta ao «descentramento» do homem modemon, cuja base «anti-humanista», sendo antindémica do
programa politico e social da arquitectura moderna, fez com que, no seu entender, o0 modernismo ainda
ndo tivesse sido elaborade em arquitectura: “A abstracgdo, a atonalidade e a atemporalidade, no entanto,
sdo meramente manifestagdes estilisticas do modernismao, n3o a sua natureza essencial. {...) 0s sintomas
que referimos atras sugerem o deslocamento do homem para fora do centro do seu munde. Ele ja ndo é
visto como ¢ agente originario. Os objectos sdo entendidos como ideias independentes do homem. Neste
sentido, o homem ¢ uma fungdo discursiva dentro de sistemas de linguagem complexos e pré-formados,
que ele testemunha mas ndo constitui. (...) O modemismo, como sensibilidade fundada no fundamental
deslocamento do homem, representa o que Michel Foucault definiu como nova episteme. Derivando de
uma atitude ndo-humanista para a rela¢ao de um individuo com ¢ seu meio fisico, rompe com o passado
histérico, tanto com a maneira como entende 0 homem como sujeito €, como vimos, com o positivismo
ético da forma e da funglio, Portanto, ndo pode ser relacionado com o funcionalismo. E provavelmente por
esta razio que o modernismo ainda nio foi até agora elaborado em arquitectura. (...} 0 que € denominado
de pos-funcionalismo comeg¢a como uma atitude que reconhece o modernismo como uma sensibilidade
nova ¢ distinta. Pode ser melhor compreendida em arquitectura em termes de uma base tedrica que estd
interessada no que se pode definir como dialéctica modernista, contrariamente 4 velha oposi¢io humanista
(i.e., funcionalista} entre forma e fungdo. Esta nova base teérica muda o equilibrio humanista da forma’
fungiio para uma relagde dialéctica dentro da propria evolugio da forma,”, Peter Eisenman, «Post-
Functionalism» (1976}, in Oppositions Reader, New York, Princeton Architectural Press, 1998, pp.11-12,
tradugdo livre.
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si¢do € manifestagdo da alteridade que irredutivelmente a habita. Neste sentido,
Eisenman vai orientar toda a sua produgéo para a procura de estratégias projec-
tuais que, activando os poderes extremos da abstracgéio, revelem formalmente
essa «estranheza» prévia a institucionalidade e convencionalidade das lingua-
gens estabelecidas. Primeiramente, o arquitecto trabalha, na fase das Cifies of
Artificial Excavation, a «sobreposi¢ao» tridimensional de miltiplas grelhas e
referéncias cartograficas, patentes tanto em projectos conceptuais, desde o pro-
jecto de Cannaregio (1978) até a proposta conceptual Romeo and Juliet (1985),
como em obras realizadas como o Wexner Center (1983-89). Posteriormente,
Eisenman desenvolve a «decomposicdo» formal sucessiva do volume, presente
no projecto da Casa Guardiola (1988) e no construido Aronoff Center (1988-
96). Todas estas estratégias radicais de «deslocamento» dos significados disci-
plinares da arquitectura se apresentaram como tentativas intencionais de abs-
trair a forma arquitectdnica de toda a determinagdo exterior, de modo a atingir
esse dominio inexplorado do impensade do espago arquitectonico. No limite,
o0s espagos projectados pelo arquitecto procuravam romper, de uma assentada,
com os habitos que determinam a percepgéo da realidade, através da exposigdo
da alteridade da forma arquitectonica: "Acredito que o que tenho tentado fazer
€ restabelecer a experiéncia sensorial do corpo no espago. Fora do controlo da
mente ¢ do olho,”*

Mas sera no inicio dos anos 90 que Eisenman vai finalmente encontrar uma
resolugio definitiva do seu programa arquitectonico, através da apropriagéo de
um instrumento produtivo auténomo, a saber, o computador. Efectivamente, a
afirmagdo da produgdo computacional na pratica projectual do arquitecto ame-
ricano pode ser compreendida como a derradeira realizagio do projecto teorico
eisenmaniano, concretizando plenamente as temdticas centrais do seu percur-
$0 arquitecténico, através da confluéncia entre as suas preocupagdes iniciais
com a conceptualidade do objecto ¢ o posterior interesse pela perceptualidade
da experiéncia. Desde logo, Eisenman procura enquadrar essa refundagdo das
premissas do seu programa, conotando as suas investigagdes com a afirmacfo
de um novo paradigma existencial, emergente com a mediatizagéio das socieda-
des contemporéneas. Neste contexto, torna-se determinante a sua recolocagéo
do «problema da visdo» a partir da consciéncia das alteragdes estruturais in-
troduzidas pela nova ordem tecnolégica de virtualizagdo da realidade, através
da generalizagdo dos meios informaticos. Neste sentido, Eisenman vaticina o
declinio do dominio tradicional da visualidade, através do questionamento da
«visdo monocular e antropocéntrica», dominante desde a inveng&o da perspec-
tiva renascentista. Na verdade, é através da ideia de «olhar-de-volta», j4 ndo

38 Peter Eisenman, «Una Conversacion con Peter Eisenman» (entrevista de Alejandro Zaera), in EI Croguis
~ Peter Eisenman, 1990-1997, n° 83, Madrnid, 1997, p. 14, traducéo livre.
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do sujeito para o objecto mas radicalmente
do objecto para o sujeito, que Eisenman pro-
cura estilhagar definitivamente a possibili-
dade de uma mediagfo transparente entre o
individuo ¢ o mundo na contemporaneida-
de: “Pode dizer-se que a arquitectura nunca
pensou adequadamente o problema da visdo
(...) Agora o que significa para a arquitectura
enfrentar o problema da visdo? A visio pode
ser definida essencialmente como uma forma
de qum_:um_. 0 espaco € os elementos no es-
pago. E uma forma de olhar para, e define
uma relagéio entre o sujeito e um objecto. (...)
A ideia de «olhar-de-volta» comeca a deslo-
car o sujeito antropocéntrico. «Olhar-de-vol-
ta» ndo requer que o objecto se torne sujeito,
ou seja, a antropomotfizagdo do objecto. O
«olhar-de-volta» afirma a possibilidade de
dissocia¢do do sujeito da racionalizacdo do
espago.”

Efectivamente, a dissociacdo radical entre
sujeito, criador ou receptor, e objecto arquitecténico, ou seja, a impossibilidade
de qualquer mediago construtiva na era da mediatizagiio generalizada, adquire
uma importincia crucial no programa de Eisenman na sua convincente expres-
s0 projectual potenciada directamente pelos poderes generativos do computa-
dor. Se a autonomiza¢o da dimensdo formal da arquitectura e a consequente
neutralizacio da determinagio semdntica e funcional da disciplina ja tinham
sido concretizadas nas fases anteriores da sua obra, Eisenman continuava a de-
ter a definigdo e controlo dos processos compositivos, por mais arbitrarios que
estes fossem, ndo conseguindo deslocar ou suprimir convincentemente a sua ac-
:immn_o autoral. S6 com a introdugdo dos processos informaticos, o arquitecto
americano consegue que o trabalho de formaliza¢do, uma vez realizado interna-
mente pelos meios informéticos, neutralize radicalmente o seu papel autoral:*

[

Peter Eisenman, House VI, Cornwall,
Connecticut, 1972-75

Peter Eisenman, Ceniro Arongff,
Cincinnati, Ohio, 1988-96

39 Peter Eisenman, «Visions” Unfolding: Architecture in the Age of Electronic Media» (1992), in Theorizing
a New Agenda for Architecture: An Anthology of Architectural Theory, New York, Princeton Architectural
Press, 1996, pp. 558-559, tradugio livre.

40 Eisenman entende o «processo maquinicon como uma libertagio definitiva da determinagiio exterior da
forma arquitectdénica: “Q processo maquinico (...} parte da ideia que a arquitectura ndo tern necessariamente
de conter ou legitimar um sistema de signos dado ou incorporade. O maquinico propord uma arquitectura
que ndo se adapta a uma condigdo de incorporagdo prévia, que ndo tem uma condiciio pré-existente de
significado em relagio  sua fungao, nem um sistema de significag@io no sentido dialéctico e metafisico.”,
Peter Eisenman, «Procesos de lo Intersticial: Notas sobre la Idea de lo Maquinico de Zaera-Polow, in E/
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si¢do e manifestacdio da alteridade que irredutivelmente a habita. Neste sentido,
Eisenman vai orientar toda a sua produgio para a procura de estratégias projec-
tuais que, activando os poderes extremos da abstracgio, revelem formalmente
essa «estranheza» prévia a institucionalidade e convencionalidade das lingua-
gens estabelecidas. Primeiramente, o arquitecto trabalha, na fase das Cities of
Artificial Excavation, a «sobreposi¢do» tridimensional de miltiplas grelhas e
referéncias cartograficas, patentes tanto em projectos conceptuais, desde o pro-
jecto de Cannaregio (1978) até & proposta conceptual Romeo and Juliet (1985),
como em obras realizadas como o Wexner Center (1983-89). Posteriormente,
Eisenman desenvolve a «decomposicio» formal sucessiva do volume, presente
no projecto da Casa Guardiola (1988) e no construido Aronoff Center (1988-
96). Todas estas estratégias radicais de «deslocamento» dos significados disci-
plinares da arquitectura se apresentaram como tentativas intencionais de abs-
trair a forma arquitectonica de toda a determinagio exterior, de modo a atingir
esse dominio inexplorado do impensado do espago arquitecténico. No limite,
0s espacos projectados pelo arquitecto procuravam romper, de uma assentada,
com os habitos que determinam a percepgdo da realidade, através da exposigio
da alteridade da forma arquitectonica: "Acredito que o que tenho tentado fazer
¢ restabelecer a experiéncia sensorial do corpo no espago. Fora do controlo da
mente ¢ do olho.™*

Mas serd no inicio dos anos 90 gue Eisenman vai finalmente encontrar uma
resolugdo definitiva do seu programa arquitectonico, através da apropriagio de
um instrumento produtivo auténomo, a saber, o computador. Efectivamente, a
afirmagdo da produgdo computacional na pratica projectual do arquitecto ame-
ricano pode ser compreendida como a derradeira realizagdo do projecto tedrico
eisenmaniano, concretizando plenamente as ternaticas centrais do seu percur-
$0 arquitecténico, através da confluéncia entre as suas preocupagdes iniciais
com a conceptualidade do objecto e o posterior interesse pela perceptualidade
da experiéncia. Desde logo, Eisenman procura enquadrar essa refundacéo das
premissas do seu programa, conotando as suas investigagdes com a afirmacéo
de um novo paradigma existencial, emergente com a mediatizago das socieda-
des contemporineas. Neste contexto, torna-se determinante a sua recolocagio
do «problema da visdo» a partir da consciéncia das alteragdes estruturais in-
troduzidas pela nova ordem tecnolégica de virtualizagdio da realidade, através
da generalizagdo dos meios informaticos. Neste sentido, Eisenman vaticina o
declinio do dominio tradicional da visualidade, através do questionamento da
«visdo monocular e antropocéntrica», dominante desde a invengio da perspec-
tiva renascentista. Na verdade, € através da ideia de «olhar-de-volta», ja ndo

38 Peter Eisenman, «Una Conversacion con Peter Eisenman» (entrevista de Alejandro Zaera), in £/ Crogutis
— Perer Eisenman, 1990-1997, n° 83, Madrid, 1997, p. 14, traducéo livre.
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do sujeito para o objecto mas radicalmente
do objecto para o sujeito, que Eisenman pro-
cura estilhagar definitivamente a possibili-
dade de uma mediagdo transparente entre o
individuo e o mundo na contemporaneida-
de: “Pode dizer-se que a arquitectura nunca
pensou adequadamente o problema da visdo
(...) Agora o que significa para a arquitectura
enfrentar o problema da visdo? A visdio pode
ser definida essencialmente como uma forma
de organizar o espago e os elementos no es-
pago. E uma forma de olhar para, e define
uma relagfo entre o sujeito e um objecto. (...)
A ideia de «olhar-de-volta» comega a deslo-
car 0 sujeito antropocéntrico. «Olhar-de-vol-
ta» ndo requer que o objecto se torne sujeito,
ou seja, a antropomorfiza¢do do objecto. O
«olhar-de-volta» afirma a possibilidade de
dissocia¢do do sujeito da racionalizagdo do
espago.””

Efectivamente, a dissociagdo radical entre
sujeito, criador ou receptor, ¢ objecto arquitecténico, ou seja, a impossibilidade
de qualquer mediacio construtiva na era da mediatizagio generalizada, adquire
uma importncia crucial no programa de Eisenman na sua convincente expres-
sdo projectual potenciada directamente pelos poderes generativos do computa-
dor. Se a autonomizacio da dimenséo formal da arquitectura e a consequente
neutralizagdo da determinagio semantica e funcional da disciplina ja tinham
sido concretizadas nas fases anteriores da sua obra, Eisenman continuava a de-
ter a defini¢do e controlo dos processos compositivos, por mais arbitrarios que
estes fossem, ndo conseguindo deslocar ou suprimir convincentemente a sua ac-
tividade autoral. 86 com a introdugfo dos processos informaticos, o arquitecto
americano consegue que o trabalho de formaliza¢o, uma vezrealizado interna-
mente pelos meios informéticos, neutralize radicalmente o seu papel autoral:*

Peter Eisenman, House VI, Cornwall,
Connecticut, 1972-75

Peter Eisenman, Centro Aronoff,
Cincinnati, Ohio, 1988-96

39 Peter Eisenman, «Visions® Unfoiding: Architecture in the Age of Electronic Media» (1992), in Theorizing
a New Agenda for Architecture: An Anthology af Architectural Theory, New York, Princeton Architectural
Press, 1996, pp. 558-559, tradugdo livre.

40 Eisenman entende o «processo maquinico» como uma libertagio definitiva da determinag#o exterior da
forma arquitectdnica: “Q processo maquinico (... ) parte da ideia que a arquitectura ndo tem necessariamente
de conter ou legitimar um sistema de signos dado ou incorporado. O maguinico propord uma arquitectura
que ndo se adapta a uma condigdo de incorporagio prévia, que néio tem uma condiglio pré-existente de
significado em relag3o a sua funglo, nem um sistema de significagio no sentido dialéctico e metafisico.”,
Peter Eisenman, «Procesos de lo Intersticial: Notas sobre la 1dea de lo Maquinico de Zaera-Polow, in £/
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“0O que comecei a fazer foi utilizar o computador, ¢ o computador comegou a
gerar figuras para mim, que eu ndo podia criar através da mio. Acredito que
a minha mio esta limitada pela estética classica. As nossas mios e olhos sdo
treinados de uma certa forma. O computador liberta-me e produz formas que
ndo compreendo e que nem penso que gosto. Contém uma magica para mim,
uma energia, algo mistico.”' Nestes termos, a produgdo dita «maquinica» de
Eisenman realiza de forma extrema a anulagio radical da intervengio autoral,
substituida pelo funcionamento constituinte da maquina técnica, .
Inversamente a intencionalidade e coeréncia tradicionais da actividade cria-
tiva, Eisenman explora de modo extremo o potencial de x.an._.Mm:ommx %ww
Novos mMeios «maguinicosy», por natureza «complexos», :m_._u_ﬁ._:omvvw «aleato-
rios» e «caoticos».** Com isto, a «maquina arquitectonica» eisenmaniana rom-
pe com a linearidade e previsibilidade dos métodos oﬁivoﬂ:mﬁuw.\cam vez que
“o computador conceptualiza e desenha de maneira a_mouwzﬂo. “E aamn.a modo
que, activada por inexoraveis forgas «maquinicasy, v..o_ooEm_EnEo Eamﬂ.
minaveis e processualmente imprevisiveis, a arquitectura de Eisenman o<:.m
qualquer mediagdo humana, propondo-se explorar um puro substrato de «di-
ferenga» ndo atravessado pela convencionalidade da _Em:mmmB.. Ao w..BoEHE
processualmente os lagos que ligam o criador ao objecto ?.wa:wao“ Eisenman
salta para um «outro dominio de descri¢do», destituindo mm”___uoamn_mam:ﬁ qual-
quer possibilidade de mediacdo transparente entre as premissas e 0s resultados,
entre o projecto ¢ o processo. No entanto, esse campo inexplorado que, assefl-
tando em logicas inerentes que superam largamente as faculdades e capaci-
dades humanas, ndo deixa de abrir novas possibilidades de Rmsﬁﬁ_.nﬁﬁmn da
intervencdo contextual ¢ programatica. De facto, o processo de «emergéncian,

Crogquis - Peter Eisenman, 1990-1997, n° 83, Madrid, 1997, p. 23, tradugio livre. .
41 Peter Eisenman, citado in Cities of Artificial Excavation - The Work cﬁ Peter Eisenman, 1978-1988,
Montréal, Centre Canadien d’Architecture, Rizzoli, 1994, p. 17, _Bnﬁ.ﬂmo livre. 3
42 Eisenman apropria a «distingfio basica entre 0 maquinico ¢ o mecanico» de Um_ocwm e Guattari: “O que
Deleuze e Guattari estdo a afirmar € que os processos maquinicos nao se m_.__uﬁ..a:._ma a <m_owdm. mas antes
530 um tipo especial de produgio. Os corpos vivos e os mvm_d_.:om tecnoldgicos sdo magquinicos nwm_.__ﬁ_m_
estlio em emergéncia; sio orginicos ou mecénicos quando funcionam num nmmw.m_o de equilibrio omx:..n 5
Peter Eisenman, «Procesos de lo Intersticial: Notas sobre la Idea de lo Maquinico de Zaera-Polo», in op
i . 24-25, tradugdo livre. . ) p
awnmmmwm_._wma associa oons._mﬁ_:mz_oou & produgio da alteridade B&nm_:.n:ﬁ.&mmon_maw do autor: O maquinico
neste contexto pode ser entendido como uma condigio de repeti¢io m_._s___ﬁ em oposigido 3 _.a_.uo:ﬂwc do
mesmo, per isso ndo € erginica nem mecéanica. Igualmente, 0s seus oEmn...um nn,.a_d ser entendidos como
diferentes da expressdo autoral ou individual. Na expressdo m..:.o_.m_ o desejo esta em que o Rm::ﬁc seja
Unico. No magquinico, os resultados sdo singulares em <a~.ao iinicos. isto porque o maquinico 8:3...:._.5_“
diferenga jd dada na interioridade da arquitectura. Essa diferenga umﬁ..\vﬁ.am ser _u_..onzn_nm.nm_o ._.mm_nm_oam
processe de projecto autcral porque o autor apenas produz o que ja é mO:rnnEc EmSm_.:ndnn. o .ns
Eisenman, «Procesos de lo [ntersticial: Notas sobre la Idea de lo Maquinico de Zaera-Polo», in op cit, p.
o livre. X i
ﬁuw.n_n“nmﬁn”_ﬂm? «Una Conversacion con Peter Eisenman» (entrevista de Alejandre Zaera), in op cit,
13, tradugio livre.
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mats do que anular, pode activar novos modos de relagio com um lugar e com
08 uS0s, uma vez que os seus dados podem ser introduzidos a priori no proprio
processo de «emergéncian, tal como acontece, entre outros, no Plano Rebsto-
ckpark em Frankfurt (1990-94) e no projecto para Igreja para 0 Ano 2000 em
Roma (1996). Por um lado, a producio «maquinica» atinge o que denomina
de «hiper-complexidade», uma complexidade que, por ser prévia e por isso
ndo linguistica, ndo pode ser atravessada pela mente ou intuigdo humana. A
«hiper-complexidade» eisenmaniana &, nestes termos, de natureza estrutural e
exterior. Por outro lado, os processos de formalizagdo «maquinicos», engendra-
dos interna e instantaneamente pelos programas informdticos, activam, no seu
funcionamento auténomo, um outro tipo de memodria, analoga & meméria do
computador.* No entanto, esta memdria, devido a aleatoriedade e arbitrarieda-
de do seu funcionamento binério, apresenta-se estruturalmente dissociada dos
horizontes da histéria e da cultura,

A abstracciio «maquinica» de Eisenman apresenta-se entfio radicalmente
como um corte com a intencionalidade subjectiva e com a determinagdo cultural
que sempre dominaram a actividade do arquitecto, potenciando a exposi¢io da
alteridade estrutural do mundo, através da «emergéncia» da absoluta «estranhe-
za» formal. Como pura formalizagdo da alteridade do espago arquitectonico, o
cvento «maquinico» rompe radicalmente com o horizonte partilhado da lin-
guagem, com as suas convengdes € consensos, apresentando-se essencialmente
como um processo de abstrac¢do radical. Eisenman qualificou esse processo
através da ideia de «presente excessivo», um puro momento de «emergéncia»
entre «o sujeito ¢ a linguagemy, incontrolavel pelo autor e indeterminado quan-
10 4 sua configuragdo objectual: “Este momento, a que chamarei presente ex-
cessivo, torna-se quer o instante, quer a instincia da paixdo. E também uma
paixdo dissociada do sujeito e do objecto. (.. .) Existe uma paixdo que pode ser
dissociada do sujeito e do objecto para se tornar urn momento entre os dois.
Na verdade, tanto o sujeito como o objecto sdo construidos neste momento,

45 Eisenman defende a whipercomplexidade» como um novo campo de actuacdio: “A complexidade normal
pode ser entendida através de uma consisténcia logica. (...) A Eun_.ooﬁu_ox_.n_wam-smo & explicdvel através
de equagdes logicas tradicionais. O espacamento ¢ outra dessas condigdes. Pode ser explicada, mas requer
um nivel de complexidade ndo encontrado nas geometrias convencionais; € ji um outro dominio de
descrigdo.”, Peter Eisenman, «Processes of the Interstitial: Spacing and the Arbitrary Text», in: Blurred
Zones: Investigations of the Interstitial — Eisenman Architects }988-1 998, New York, The Monacelii Press,
2002, p. 101, tradugdo livre.

46 Eisenman refere as potencialidades abstractizantes da memdria R.A.M. (Random Access Memory) em
comparagdo 4 memdria tradicional: “Hoje com a ideia de meméria R.A.M. aparece uma outra ideia de

corpo colectivo a espera de ser activado, s6 que agora esta memoéria ndo tem historia. (...} O computador

pode tomar-se um instrumento de Jogo para uma nova forma de meméria. Ou seja, permite-nos um acesso

4 memdria que ndo € linguistico, nem histérico, que existe a priori no computador como uma nova forma

de memdria pré-existente. A questdio esta em ver se a arquitectura pode tornar-s¢ uma forma diferente de

escrita através do acesso a esta meméria.”, Peter Eisenman, «M Emory Games», in: Af Emory Games, New

York, Rizzoli, 1995, pp. 58-59, traduglio livre.
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neste excesso do tempo. Concebido desta forma,
a paixfo torna-se estrutural, opondo-se ao indi-
vidual ¢ expressionista.”*’

Mas, além da anulagdo definitiva do contro-
le subjectivo na criagdo arquitectdnica, os pro-
cessos «maquinicos» de Eisenman orientam-se
para a intensificagiio da experiéncia do espago
arquitecténico, naquilo que qualifica como a
passagem da determinagdo do «espago efecti-
vo» para a singularidade do «espago afectivon.
Na verdade, o funcionamento abstractizante oS peey  Eisenman,  Rebstockpark
meios informaticos vai exponenciar a eXperi- Masserpian, Frankfurt, 1990-94
éncia receptiva, através da constitmi¢io impre- o
visivel de uma realidade formal, constituida para la dos limites Eo_ozm_m.am
compreensdo humana. Essa impossibilidade de dominio do oE.wnS produzido
«maquinicamente» confere ao espago arquitectonico o que o Eisenman an.no-
mina de «aura do presente excessivo», exposta pela superacio das mﬂcnﬁ_ﬂ.mm
linguisticas, uma vez que este «ndo estd constituido na linguagem do sujeito
nem na linguagem do objecto». E, na verdade,
essa «estranheza» absoluta inscrita no objecto
que impele a pura experiéncia da historicidade
do sujeito. Neste sentido, o evento para Eisen-
man acontece num presente auténomo, nem
retrospectivamente nostalgico nem prospecti-
vamente utdpico, isto €, realiza-se num abso-
luto agui-e-agora fechado sobre si mesmo, por
1550 sem qualquer transcendéncia historica. Em
suma, o enigma da espacialidade eisenmaniana
esta nessa incessante busca de uma relag¢do pri-
mordial com a realidade arquitectdnica, através
da neutralizagio de toda a dimensio cultural
que naturalmente envolve ¢ determina a expe-
riéncia da arquitectura. Nas palavras de Jeffrey
Kipnis, “o sujeito contemporineo de Eisenman
¢ o schizo-voyeur que, perpetuamente agitado €
dominado por apetites irreprimiveis, nio pode
simplesmente contemplar ou interpretar, tendo
antes que, ensimesmado e espantado, observar,
tnirar, fitar e fixar.”*

Peter Eisenman, Church for the Year
2000, Roma, 1996

47 Peter Eisenman, «The Author's Affect: Passion and the Moment of Architecture», in Anyone, New York,
Rizzoli, 1991, p. 202, tradugdo livre. ) §
48 Jeffrey Kipnis, «P-Tr’s Progress», in: £f Croguis — Peter Eisenman, 1990-1997, n° 83, Madrid, 1997, p.

43, tradugio livre.
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Introdugédo

A década de 20 do século XX foi bastante agitada na histéria do cinema.
Estabilizou-se um modo de produggo que ditou as regras do cinema classico
nas duas décadas seguintes em Hollywood, e em 1927 o cinema conheceu o
som sincrono que, apesar da reconversdo brutal da maquinaria do cinema que
levou no dominio estético a um prolongamento da duragfo do plano, acabou
por se transformar em mais um instrumento ao servico de uma indistria que
privilegiou um sistema de narragdo para o cinema marginalizando o regime das
“atracgGes” — um cinema sem preocupagdes narrativas —, que tinha pautado
0s primeiros anos da histéria do cinema.

Na Europa, em particular na Franga, Alemanha e na recém constituida Unisio
Soviética, uma nova geragdo, com alguns dos seus membros com fortes liga-
¢Ges as artes plasticas, criticaram o estado da “sétima arte”, que neutralizou a
sua esséncia para se submeter aos constrangimentos formais e discursivos da
literatura ¢ do teatro. Na Unifio Soviética e em Franga, apontou-se o dedo a
uma concepedo demasiado teatral do cinema que nio fez uso da “qualidade do
movimento”, a razdo de ser de uma arte auténoma e que Ricciotto Canuto disse
ser a s¢tima. Na Alemanha (e também em Franca) as pesquisas das vanguardas
plasticas e da musica foram aplicadas as formas novas que o cinema era capaz
de criar.

Neste ambiente de experimentagéio fértil, procuraram-se novas formas de
percepgdo ¢ houve um grupo de realizadores e artistas plasticos que se empe-
nharam na construgdo de uma linguagem auténoma do cinema face is outras
artes. Numa Europa entalada entre duas guerras, a viver o progresso da indus-
trializagéio com todas as suas consequéncias sociais, politicas ¢ econdmicas,
aspirou-se a um cinema puro que restituisse todas as capacidades do movimen-
to das imagens, pela montagem ou pela “fotogenia™ e que, simultaneamente,
fizesse tibua rasa do estado do cliché a que a imagem cinematografica tinha
chegado por té-la submetido a uma representacdo servil de um mundo aristo-
cratico e burgués de contos de fada ¢ melodramas, que em nada valorizavam a
vitalidade de uma nova méquina capaz de construir um mundo mais perfeito do
que o percepcionado pelo olho humano, como foi 0 programa vertoviano.

Assim, a arte precisava de uma nova maquina que estivesse a altura dos
tempos, ¢ o cinema parecia ser essa maquina capaz de mudar a percep¢ido e dar
consciéncia revoluciondria. E foi nessa direcgio que o cinema de vanguarda
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dos anos vinte se desenvolveu, tentando promover uma outra relagio do espec-
tador com a imagem, o que constitui uma clara tentativa politica revoluciondria
de modificar a percepgio do mundo (Parodi, 2005).

1. O impressionismo

Ha uma semelhanga evidente entre a geragio do impressionismo' cinemato-
grafico francés e aquela que se tornara célebre no final da década de 50: a da
Nouvelle Vague. Ambos 0s seus membros sdo criticos de um estado do cinema
francés demasiado teatral e literario incapaz de manifestar a modernidade, quer
do medium artistico quer da vida, e que passam a realizagio para mostrar como
o cinema se pode desenvolver de modo a captar a vitalidade do cinema e da pro-
pria vida. Ambos os seus chefes-de-fila, morrem precocemente, Louis Delluc e
Frangois Truffaut e ambos sfo suplantados no plano estético por Abel Gance e
Jean-Luc Godard, por exemplo.

Deixando de parte estas coincidéncias, esta “primeira vaga” do cinema fran-
cés (que assim justifica o facto da outra ser a “nova vaga”) insurge-se, como re-
feri atras a um estado do cinema francés dominado pela Pathe¢ e pela Gaumont,
que privilegiam a sua actividade de distribui¢éo e exibigfio de filmes americanos
em detrimento da produgio, que existe enquanto cdpia dos americanos apimen-
tada intelectualmente pelos resquicios do film d’art. Ou seja, uma concep¢io
demasiado pesada da encenagdo e da direccdio de actores, fruto de uma pro-
dugio que ndo abandona os estudios e portanto autista em relagdo ao exterior
e aos tempos modernos?. O que Delluc, Jean Epstein, Marcel L'Herbier, Abel
Gance ¢ Germaine Dulac procuravam era a concepgio de imagens que viessem
perturbar a percepgio do real e dota-lo, simultaneamente, de uma consciéncia
social.

Louis Delluc fazia a apologia de um “cinema francés” que fosse auténtico
e que se separasse do teatro ¢ dos maus argumentos literarios ou historicos.
Queria um cinema puro que falasse a linguagemn das imagens, que fosse foto-
génico e tivesse argumentos originais. Emerge daqui um conceito fundamen-
tal para perceber os filmes dessa geracio: a fotogenia, que segundo Delluc e
Epstein € uma qualidade particular do cinema que distingue os filmes da repre-
sentacdo convencional do quotidiano, através de novos procedimentos exclu-
sivamente visuais e ja ndo artificios literarios acoplados ao cinema, como foi

1 Apesar da coincidéncia do nome, nfio ha qualquer proximidade entre os objectivos da geragéio impressionista
no cinema e os seus homdnimos na pintura, peucas décadas antes.

2 Nio deixa de ser curioso que fazem parte desta concepgdio de cinema, fortemente criticada por Delluc €
acolitos, os realizadores, que em Franga sdo de terceira categoria, que vem para Portugal em 1919, para
a Invicta Film no Porto, o estidio mais produtivo da fase do mudo em Portugal. George Pallu, Maurice
Mariaud e Roger Lion, ou a “invasdo francesa” como |he chamaram, vem repetir formulas gastas, incapazes
de responderem ao que de mais inovador se ia fazendo em Franca e na Alemanha.
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0 uso do slow-motion, do desfocado, da montagem acelerada... Dito de outro
modo, a fotogenia era, no fundo, a capacidade da cAmara revelar o real. No
entanto, “a fotogenia ndo ¢ uma qualidade da fotografia, mas uma definigio da
imagem cinematografica contraria a fotografia: a fotogenia é a imagem elevada
pelo movimento” (Deleuze, 2004).

E através da fotogenia se poderia chegar a um cinema puro, liberto do mo-
delo cénico e baseado no ritmo e numa abstracgiio que procurava libertar o
cinema da representagdo teatral ¢ narrativa. Como a “fotogenia é a imagem
elevada pelo movimento”, entdo a nova concepgio de ritmo visual que dela se
extrai e que resulta numa nova forma de percepgiio que se afasta dos modelos
institucionalizados da representagdo, ¢ a cadéncia e orquestragio dos planos e
da sua sucessio nos filmes de Delluc (como Fiévre de 1921), ¢ plastico e arti-
ficialmente lento em Epstein (cuja obra-prima, A Queda da Casa de Usher de
1928, figura nos anais da histéria do cinema de vanguarda®), é drama visual abs-
tracto nos planos desfocados de L’Herbier (por exemplo, El Dorado de 1921),
¢ montagem rdpida e polivisdo em Abel Gance (4 Roda de 1921 e Napoledo de
1927), e também ¢ sinfonia visual em Germaine Dulac (como vai ser também
em Walther Ruttmann, Dziga Vertov, Manoel de OQliveira ¢ Joris Ivens).

Empenhados na desconstrugio dos estereétipos da representacio desenvol-
vidos pela industria do cinema, a fotogenia sobrevaloriza o visual em detri-
mento da narragfo literaria, mostra em vez de contar, s6 desse modo se podem
compreender as “deformacdes” que ela causa. Por exemplo, a representagio de
estados mentais € dada através de técnicas de enquadramentos, angulos e mo-
vimentos de cdmara e de montagem, sobrevalorizando a representacio visual
do interior das personagens, 0 que levou a uma construgdo mais formal do que
narrativa das manifestagdes subjectivas (imaginagéo, fantasia, sonho)

O impressionismo acaba por desenvolver uma plasticidade da imagem, que
se traduz num cinema subjectivo que procura mostrar o interior das personagens
através dos movimentos de cdmara subjectivos do ponto de vista das persona-
gens ¢ dos objectos (o drama psicologico de Roderick em 4 Queda da Casa de
Usher, para quem o tempo ndo passa, dai a lentidio que revela o seu estado de
consciéncia; mas também um cinema puro, devido a plasticidade e ritmo que
substituem a narragio literdrio como significagdo do filme; que se reinem num
cinema integral que acentua a intensidade dos efeitos subjectivos, através da
fotografia e da montagem para as experiéncias opticas perceptiveis das perso-
nagens (0 €brio no inicio de £/ Dorado mostrado por espelhos deformadores).
Germaine Dulac afirma que o cinema integral é “uma emog3o intensa devido a
uma visdo simples de uma coisa sentida de forma sensivel”.

3 Tambern em 1928, John Sibley Watson Jr faz a sua adaptagio do conto de Edgar Allan Poe e que foi votada
a um ostracismo incompreensivel, ndo sendo inferior 4 versdo de Jean Epstein.

197



Paulo Viveiros

Deleuze, por seu lado, prefere valorizar o ritmo e ndo a dimenséo plastica,
por isso afirma que o que define a vanguarda francesa € uma espécie de carte-
sianismo porque se interessa pela quantidade de movimento e pelas relagdes
métricas que permitem defini-la (Deleuze, 2004). A montagem ¢ entendida en-
quanto mecdnica quantitativa dos elementos materiais, cuja formula ¢ “mais
movimento implica maior quantidade de elementos™ (ndo necessariamente de
acgdes como 0s americanos).

Em Napoledo, Abel Gance procurando representar a maior quantidade de
movimento possivel n3o apenas sobrepde imagens (por vezes 16, como na ce-
lebre sequéncia inicial da batalha das bolas de neve), como precisa de frag-
mentar o enquadramento para exprimir o vigor € a energia do jovem Napoledo
enfrentando os seus camaradas no dormitério, como necessita ainda de mais
ecris para Tepresentar 0 movimento na sua maxima extensio, huma projecgao
tripla (a polivisdo da sequéncia final, onde junta mais dois ecrés laterais ao ecra
central).

Eisenstein, empenhado em “fender crinios”, em interpretar os factos e nfo
apenas apresenté-los, vai criticar as experiéncias francesas dizendo que elas
ndio passam de brincadeiras de criangas que apenas exploram as possibilidades
fotograficas do dispositivo cinematografico (Christie, 1998), numa critica ex-
tensivel a Berlim, Sinfonia de uma Capital de Ruttmann e aos filmes do cine-
olho de Vertov. Também Malevich vai afirmar que a cinética por si sé ndo €
suficiente para compor as coisas, pois ndo liberta o cinema da condigéo iluséria
de qualquer pintura (Tupitsyn, 2002).

2. A abstracgao

O “cinema abstracto” continua a ser 0 maior e mais radical desafio a hege-
monia da narrativa ao iniciar novos principios estruturais. Pode chegar ao extre-
mo de procurar uma experiéncia fisica em vez da interpretagio. Na mesma épo-
ca em que se afirmava o modo narrativo do cinema, Ruttmann, Hans Richter,
Oskar Fischinger ¢ Werner Graeff esforgavam-se por subtrair ao cinema uma
“imagem-percep¢io”. Cronologicamente, o primeiro desafio ao cinema narrati-
vo veio dos filmes abstractos dos futuristas Bruno Corra e Amaldo Ginna entre
1910 e 1914 (hoje desaparecidos).

Muitas das suas inovagdes derivavam das ideias desenvolvidas pela pin-
tura baseadas visualmente na manipulagio da forma, da linha, do tom ¢ da
cor. Levadas para a arena temporal do cinema, esta importagio forgou a solu-
¢bes que envolveram transformagdes formais, movimento das imagens e entre
elas através do ritmo interno do enquadramento e da montagem. No geral, as
imagens do cinema abstracto sdio essencialmente ndo representativas (embora
possam ter referencias residuais antropomoérficas ou de objectos), ndo t€m um
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significado ou uma interpretagdo externo as proprias imagens ou a logica da
sua transformac¢do. Na verdade, as transformacdes abstractas sdo paralelas a
identificagdo e as consequéncias da narrativa. Contudo, as solugdes da estrutu-
ra temporal do cinema abstracto derivam da estrutura musical, que substitui a
estrutura narrativa. Pode-se estabelecer aqui um paralelismo com as teorias de
Kandinsky que procurava uma base filosofica e formal para a “linguagem” da
abstracgdo. E o caso de Sinfonia Diagonal de Viking Eggeling que procurou
estabelecer uma linguagem das formas visuais e das regras fundamentais de
transi¢do equivalentes as que orientavam a musica ocidental. Mas, o trabalho
acaba por ser mais matematico do que musical (Le Grice, 1977).

Walther Ruttmann pds em pratica uma abstrac¢dio pura com o objectivo de
conseguir uma percepgdo directa do movimento, através da influéncia da musi-
ca, isto €, transpor o ritmo musical para 0 movimento das imagens do cinema,
ou utilizar o som (e a madsica) como elemento organizador do ritmo perceptivo
(como Fischinger o faz, por exemplo). Como Ruttmann vem da pintura, nio
carrega o fardo da narrativa como o tnico destino do cinema, nem pretende
convencer pela realidade e justeza da imagem. Procura apenas imagens cuja
percepgio esteja incluida nelas € nfio no sujeito que as v€. Trata-se de romper
com as ligagdes instituidas pelo lugar do espectador que afectam a percepgéo
das imagens. Uma tendéncia do cinema narrativo que conduz o espectador pela
historia demitindo-o de qualquer esforco de apreenséo do sentido. A este estado
do cinema, que solidifica a percepcdo e impede a sua aventura pelas imagens,
Ruttmann vai opor um “estado liquido™ que vai diluir as certezas enraizadas
substituindo-as por um estado zero da imagem cinematografica que reside na
sua formas simples em movimento. As primeiras imagens de Ruttmann, reme-
tem ao movimento das ondas. Ele quer extrair o cinema do seu “estado soli-
do”, leva-lo a uma outra condigiio que implica agora ndio esperar encontrar a
percep¢do num sujeito, mas torna-la independente, isto ¢, colocar a percepgio
nas coisas, nos objectos € ndo nas pessoas. Para esse efeito € preciso levar o
cinema para um estado liquido, fluente, para um movimento continuo. Fazer
do movimento uma imagem a partir de uma representacio dptica-fluente € a
condicdio do cinema abstracto (Parodi, 2005). E preciso comegar de novo, para
se abandonar os vicios adquiridos e que solidificaram a percep¢éo. Se o cinema
¢ a “sétima arte”, entdo terd de prova-lo com uma nova imagem do objecto des-
ligado da representagio institucionalizada e, simultaneamente, deixar de ser um
apéndice visual do teatro e da literatura. E isso que Léger propde:

“"Qualquer tentativa de esforgo no espectdculo ou no cinema deve estar concentrada em
Jazer surgir os valores do objecto mesnio as custas do assunto ou de outre qualquer elemento
Jotogrdfico de interpretagdo (...} O cinema actual é romdntico, literdrio, histérico, expressio-

nista, etc. Devemos esquecer tudo isso e considerar, por favor: um cachimbo — uma cadeira
— uma mdo — wm ofho — uma maguina de escrever— um chapéu — um pé, eic. (...} Devemos
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ter em conta como é que estas coisas podem contribuir para o ecrd tal como sdo — isoladas

— o seu valor engrandecido por todos os significados conhecidos. A técnicaa utilizar € isolar

o objecto ou o fragmento de um objecto e apresentd-lo no ecrd em grande-plano numa escala

muito ampla. Os engrandecimentos do objecto ou de um fragmento dd-lhe uma personalidade

que nunca tinha tido e desta forma pode tornar-se no veiculo para todo um novo poder lirico

e pldstico. Para chegar a isso — ao efeite pldstico correcto — € preciso esquecer todos os

métodos habituais do cinema. A fuz e a sombra sdo de primeira importdncia. Os diferentes

graus de mobilidade devem ser regulados por ritmos que controlam as diferentes velocidades
de projeccdo, o timing das projec¢des deve ser calculado matematicamente”
(Léger, 1925)

Para Léger, a projecgdo é um meio de ampliar a for¢a inerente do grande
plano. Em conjunto, o grande plano e a projecgio permitem ver o que nio pode
ser visto apenas através da visdo natural (De Haas, 1997). E isso que acontece,
por exemplo, em Fantasmas Matinais de Richter, quando vemos varios planos
de uma pistola, porventura o objecto mais usado na histéria do cinema, mas
submetido as suas fung¢des na intriga e nunca visto como objecto isclado, como
neste filme. Logo, como a percepgdo ¢ uma construgdo, o seu resultado € a
instauragio de um determinado mundo, porque o cinema € capaz de gerar outra
percepgdo, uma propria. Qutra ideia do movimento (e do mundo) comega a nas-
cer, como no cinema de Ruttmann porque se tudo flui, € para alcangar o estatuto
de imagem fluente, que ndo esta na percep¢io de uma coisa, mas no que se ex-
trai da materialidade fluente do movimento. O caracter fluente da matéria pre-
cisa da matéria para extrair dela a sua poténcia. E isso que se passa em Berlim
Sinfonia duma Capital, uma tentativa em extrair da materialidade estatica da
cidade “no seu estado s6lido* a condigdo fluente do seu movimento particular.
O movimento abstracto, fluente, de Berlim é o verdadeiro objecto do filme*.

4 Malevich compara o filme de Ruttmann a O Homem da Céimara de Filmar feito dois anos depois por
Dziga Vertov, ¢ encontra neste um avango em relagio a Berlim. “Talvez a tarefa de Berlim Sinfonia de
uma Capital seja a de exprimir a forga dinimica, o dinamismo da cidade, mas O Homem da Cdmara
de Filmar, exprime o dinamismo em si. Assim, o “cine-dinamista de Berlim desejava, essencialmente,
mostrar o desenvolvimento da dindmica, desde o momento de repouso estitico (a cidade dorme) até ao
seu ponto mais alto de tensdo. Contudo, Ruttmann dedicou-se aos “trastes”. Em vez de mostrar uma
dindmica, mostrou o adormecer ¢ o acordar dos trastes da vida quotidiana. Como um “cine-ferro-velho”,
usou técnicas cinematogrificas para mostrar, numa perspectiva sinfonica, todos os trastes que recolhera na
cidade de Berlim aos frequentadores de uma feira de velharias (o piblico). O Homem da Cdmara, na sua
esséncia, ndo tende para isso. A sua tendéncia &, antes, para des-objectivar o centro da cidade sem interligar
quaisquer dos seus elementos numa ideia Gnica que flua no seu interior, Tudo ai resulta de deslocagdes,
tudo ¢ inesperado. Aqui, pela primeira vez, torna-se impossivel ligar os elementos de modo a exprimirem
os mexericos mesquinhos da vida quotidiana. Vertov ndo tenta analisar ou justificar a maquina centrando-
-se no facto desta produzir cigarros ou ordenhar vacas; mostra antes, ¢ movimento em si, a dindmica em
si. Em Berlim, o que ¢ realgado € o senso comum, ¢ i$s¢ com um sabor moral muito especifico. Assim,
existe na realidade uma diferenga muito importante entre essas duas produgées. Vertov separa os objectos
cinematograficos dos trasies (as coisas mundanas), transportando os primeiros para o mundo da dindmica,
enquanto Berfim trata sempre de trastes, mesmo que sinfénicos. Apés temperarmos as lentas da nossa
cAmara na ainda por experimentar dinimica da vida metalica ¢ industrial-socialista, conseguiremos ver um
munde.novo que ainda agora espera mediagdo, Cf. Kasimir Malevich, “As leis da pintura nos problemas
do cinema” (Tupitsyn, 2002).
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Berlim Sinfonia duma Capital, ¢ um filme que vai do particular ao geral, de um
acto ou gesto a sua multiplicagao, pela montagem, em milhares de analogias ou
contrastes. Trata-se de partir de uma unidade minima de movimento para alcan-
¢ar o seu proprio signo de génese, isto é, alcan¢ar uma ideia abstracta, geral, do
movimento. Mas para isso é preciso uma imagem num estado gasoso (Parodi,
2005). Portanto, ja ndo se assegura um sistema perceptivo estabelecido. O ci-
nema pode explorar outras condigdes da percepgdo, libertando-se da reprodu-
¢do (ele ndo € um simples instrumento de reprodugio mecéinica do mundo), da
copia e da convengdo, para gerar uma nova consciéncia sem se constituir num
ponto determinado (porque ¢ gasosa), que supera todo o instante para devir
movimento e ritmo puro. Por outras palavras, uma vez diluidas as solidificagdes
a que as imagens do cinema tinham chegado, mediante o regresso a representa-
¢do pura do movimento e do ritmo por via da abstrac¢do que simultaneamente
limpa o estado do cliché da representa¢do da imagem cinematografica, agora a
percepgdo passa a estar nas coisas, nas imagens, e ji ndo no sujeito. Mas como
se constrdi essa nova percepgdo? Simplesmente pela quebra de ligagdes fortes
¢ institucionalizadas que nos impedem de ver as imagens, que nos torna espec-
tadores mais activos € vulneraveis a sensibilidade das imagens que nos afectam
de uma “forma gasosa”, porque nos tocam pontualmente, devido a essa evapo-
ra¢do do estado liquido que € a origem de uma nova construgio da percepgio.
Esta forma de percepgdo ja vem de Lucrécio quando falava na existéncia de
particulas ou dtomos que se desprendiam das coisas e que afectavam o olhar.

Podemos encontrar uma actualizagio desta tese no trabalho de Fischinger,
porque a camara (e a montagem) constitui-se com uma verdadeira consciéncia
cinematografica, é ela que instaura uma nova percepcio. E ela que faz da per-
cepedo uma coisa; que apaga o dado prévio (a coisa existente antes da repre-
senta¢do-percepgéo) para fazer surgir um novo conceito-percepgio. Fischinger
pretende levar o cinema a um estado de fluidez semelhante ao da misica, onde
ja ndio percebemos a nota particular isolada, mas apenas no conjunto como uma
nova totalidade harmonica. Deste modo, Fischinger ruma em direc¢do a uma
consciéncia gasosa ao aplicar as leis acisticas (fluxo de sentimentos criados
pela musica que intensifica a percepgdo e facilita a compregnsio do cinema ab-
soluto) & expressdo optica (Parodi, 2005). Esta concepgio esta particularmente
presente na sua série de filmes “Estudos” que é uma tentativa de apreensdo e
transmisséo do ritmo visual 4 imagem filmica. Logo, j4 ndo se trata de outorgar
representagdo, figuragdo, mas de remeter a representagio cinematografica, um
intervalo puro (Parodi, 2005).

Por exemplo, em Munich-Berlin Wanderung (1927), Fischinger filma a sua
viagem de comboio de Munique para Berlim, cujo resultado € uma espécie de

compreensdo € expansdo do espago onde o proprio intervalo, faz part
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déncia das imagens. Todas as imagens, qualquer que seja o seu conteudo, nio
procuram uma totalidade orgénica fechada, pelo contrario, remetem tudo ao
aberto, ao proprio instante, ao infinito. Ja ndo se trata somente de fazer perceber
a imagem e a percep¢io, fazer do movimento um conceito puro, mas gerar uma
consciéncia dispersiva que flutua sobre as coisas para se deter, por um instante,
num gesto, numa luz, numa paisagem (Parodi, 2005). Feito de cortes bruscos
de particulas elementares que nos conectam com um todo em aberto, ndo com-
posto, ndo representavel, incomensuravel, Munich-Berlin é um filme que se
enquadra no cinema-olho de Vertov. Neste filme, ja ndo estamos perante o con-
teudo ou o estatuto formal de cada plano (o estado sélido), nem da continuidade
e resultado do movimento entre cada plano (estado liquido), mas do “entre”, o
estado de distensdo das moléculas de agua que ja se transformaram em vapor e
se separaram da terra para flutuar no ar dando-nos uma visdo global, genérica,
da coisa-percepgido. Trata-se agora de um outro tipo de percepgéio (gasosa) que
conecta o particular com o universal, o instante presente com o desenvolvimen-
to temporal cosmico.

Os vanguardistas procuraram alcangar a esséncia do cinema (puro, abstracto
ou total), todas as suas possibilidades plésticas e formais, como parte de um
programa politico geral que aponta para uma revolugdo dos sentidos ou, pelo,
menos, para uma modificacdo da nossa relagdo com a imagem.

Reside nisto o mito do “cinema absoluto” da superacéo de toda a figuragio
realista em prol da pura abstracgdo, para construir uma nova percepgio ¢ uma
abertura ao novo. E por isso que Ruttmann afirma que:

“chegou-se a um beco sem saida e, em nome da arte, se disfarca e se enfeita o cinema, ao
invés de criar algo priprio partindo da sua esséncia (...} a cinematografia faz parte das artes
pldsticas (...) sendo os seus meios de expressdo formas, superficies, luz e sombra com fodas
as suas conofagdes animicas, mas, sobretudo, o movimento destes fenomenos oplicos, a evo-
lugdo temporal de uma forma a partir de outra. O cinema é uma arte pldstica cuja caracte-
ristica nova ndo se deve procurar num resultado concludente, mas no devir temporal de uma
revelacdo a partir de outra. Portanto, a tarefa principal do cineasta consiste em conseguir a
compeosicdo integral dptica da obra™.

Hans Richter parte da critica a via niilista ¢ mistica do desenvolvimento da
(anti)-arte Dada, e procura uma linguagem universal que reequilibre o absurdo
(a tendéncia Dada) com a razdo (a doen¢a da modernidade). Essa linguagem
universal ¢ a forma abstracta (universalmente perceptivel independentemen-
te da raga ou nagdo). Como é que a forma abstracta reequilibra o absurdo ¢ a
razdo? Rhythmus 21 (23 e 25) prova-o a nivel macro — os filmes criam forte
impressdo de ordem — ¢ a nivel micro — os filmes sdo surpreendentes ¢ impre-
visiveis. Richter cria um ritmo em contratempo. Quando Richter estabelece um
padrio, de repente quebra com ele de forma inesperada: o movimento acelera
e desacelera, o stop motion substitui o movimento suave do inicio, saltos alea-
térios entre figuras grandes ¢ pequenas, movimentos recessivos tornam-se late-
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rais e vice-versa, multiplas figuras aparecem em simultineo, algumas recuam,
outras avangam, umas movem-se lateralmente, outras permanecem estaticas,
Apesar de todas estas variagOes inesperadas, permanece um padrio bésico ou
um “assunto” que recobre todo o filme: quadrados e rectingulos brancos num
fundo preto (ou em negativo) movem-se lateralmente ou para a superficie ou
profundidade do ecrd. Uma impressio de ordem ¢ mantida apesar dos momen-
tos de desordem. Rhythmus 21 vai de encontro a defini¢fo da (anti)-arte a nivel
formal, através do equilibrio ordem/desordem, razdo/absurdo. Cada acgdo pro-
duz uma reacg¢éo correspondente (Turvey, 2003).

Partindo de figuras geométricas para compor um ritmo liquido continuo, a
série “Ritmos” descobre a lei da percep¢fio, que esta em sintonia com a sua
definigiio Dada e com a sua defini¢io metafisica da realidade, como um todo
harmonioso composto de forgas diferentes e opostas. Mas a partir de Estudo Ci-
nematogrdfico e Fantasmas Matinais, Richter opera uma passagem para o esta-
do gasoso da percepgao. O objectivo é chegar, a partir do conceito abstracto, a
afeigdo pura. Ja ndo se trata simplesmente de perceber o ritmo ou o movimento,
mas senti-lo, ser-se afectado por ele, para que se produza um pensamento novo,
de forma a escapar as regulagdes impostas pela cultura e sociedade onde esta-
mos incluidos (Parodi, 2005).

A obra de Richter é a representaciio da sua visdo da vida, mas é também uma
ligio humana, a procura de uma linguagem universal que ultrapassa preconceitos
e constrangimentos de codigos culturais (Turvey, 2003). Da imagem-percepgio
ao pensamento dptico, passando pela afei¢do, o programa do cinema abstracto
néo faz outra coisa do que por em evidéncia o que o cinema narrativo oculta:

a estreita relagdo entre imagem e pensamento, entre percep¢do e pensamento
(Parodi, 2005).

Conclusao

Em 1929, os principais realizadores ligados ao cinema experimental reuni-
ram-se em La Sarraz (Suiga) para juntos definirem uma politica para a produ-
¢30 independente. Chegaram inclusivamente a fazer um filme colectivo, que se
perdeu ou nunca chegou a ser completado. No entanto, egse encontro em nada
alterou o rumo do cinema, talvez também devido ao momento politico que se
viveu nos anos 30.

Apesar de tudo, mais do que a necessidade de uma politica de produgio in-
dependente (que inevitavelmente levaria a uma outra solidificagio do cinema),
a principal consequéncia das vanguardas para o cinema ¢ a constitui¢io de uma
imagem-percepgdo como o primeiro acto de representagdio. A imagem sélida
(teatral e estatica), torna-se liquida (consciéncia do movimento), € o ritmo € o
tempo libertam-se dos sujeitos e objectos que os agenciavam. O objectivo é fa-
zer da propria percepcio o objecto da imagem e/ou da representaciio. Mas esta
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ideia é também uma forma de critica as abordagens perspectivistas da imagem,
cuja percepgio estd no lugar do espectador (solidificada) € ndo nas imagens ou
nos objectos’. Depende agora de nos, sujeitos espectadores, estarmos sensi-
veis ou predispostos a nos deixarmos afectar por elas, a fazermos o esforgo de
compreensdo perante aquilo que surge de novo ao nosso olhar €, deste modo,
abandonar o estado do cliché e da inércia a que 0 homem tende naturalmente.

BIBLIOGRAFIA

AUMONT, Jacques (2007) — Moderne? Comme le cinéma est devenu le plus singulier des arts,
Paris, Cahiers du Cinema

CHRISTIE, Ian (1998) — “The Avant-gardes and European Cinema before 1930, in John Hill
e Pamela Church Gibson (ed.), The Oxford Guide to Film Studies, Oxford, Oxford University
Press, pp. 449-454

DE HAAS, Patrick (1997) — “Entre projectile et projet. Aspects de la projection dans les an-
nées vingt” in Dominique Paini (ed.), Projections, les transports de !'image, Paris, Hazan/Le
Fresnois/AFAA

DELEUZE, Gilles, (2004) - A Imagem-Movimento. Cinema [, Lisboa, Assirio € Alvim [tr. port.
de Rafael Gedinho, Cinéma 1. L'image-mouvement, Paris Minuit, 1983]

JULLIER, Laurent (1997) — L ‘écran post-moderne. Un cinéma de | 'allusion et du feu d'artifice,
Paris, L’Harmattan

LAWDER, Standish (1975} — The Cubist Cinema, New York, New York University Press

LEGER, Fernand (1925) — “A New Realism- the Object (its plasiic and cinematic graphic val-
ue)” in Hershel B. Chip (ed.), Theories of Modern Art: A Source Book by Artists and Critics,
Berkeley, University of California Press, 1984

LE GRICE, Malcolm (2001) — “On Léger, Vertov and The Flicker Film” [1977] in Malcolm Le
Grice {ed.), Experimental Film in the Digital Age, London, BFI, pp. 41-53

O’PRAY, Michael (2003)
Wallflower

Avant-Garde Film: Forms, Themes and Passions, London,

PARODI, Ricardo {2005) — “Berlim era uma Festa: vanguarda ¢ experimentagdo no cinema
alemdo da década de vinte” in http:/‘'www.goethe.de/ins/br/sab/pro/seminare/

htm/semin2/aula3.htm (16/05/:2005)

TUPITSYN, Victor (2002) — “Estimulo e Pensamento: os textos de Malevich™, in Margarita
Tupitsyn (ed.), Malevich and Film, New Haven/London, Yale University Press [tr. port. de José
Gabriel Flores, Malevich e o Cinema, Lisboa, Centro Cultural de Belém, 2002, pp. 127-145]

TURVEY, Malcolm (2003) — “Dada Between Heaven and Hell: Abstraction and Universal
Language in the Rhythm Films of Hans Richter”, October, 105, Summer, pp. 13-36

VALLIER, Dora (1980) — L ‘art abstrait, Paris, Librairie Générale Frangaise [tr. port. de Jodo

5 Esta tese estd presente no primeiro capitulo de Logique du sens de Deleuze, gquando este aborda o
simulacro em Platdo, alertando para o facto que quando as imagens sdo analisadas independentemente do
que representam, elas saem valorizadas, porgue deixam de ser acessorios de outra realidade por meio da
representacdo.

204

O CINEMA EXPERIMENTAL E ABSTRACTO:
BRAKHAGE, WARHOL, JACK SMITH E BILL MORISSON

Inés Gil
Docente na Universidade Lus6fona de Humanidades e Tecnologias em Lisboa

O cinema abstracto, apesar de se ter desenvolvido nos anos vinte nas van-
guardas europeias, encontrou a sua verdadeira expansao a partir dos anos 60 do
séc. XX, com a comercializagdo das cAmaras portéteis.

A abstracgdo filmica traduz-se essencialmente pela utilizagio de uma forma
ndo-narrativa, mas um trabalho formal pode também levar a abstracgio plésti-
ca: por exemplo, o grande plano de um objecto que isola um pormenor ou um
plano longinquo que reduz as figuras a um ponto no conjunto da paisagem pode
induzir a abstracgdo da representacio.

Em geral, a abstracgio filmica permite ao cinema reflectir sobre si proprio
enquanto medium e enquanto produtor de sentido, porque vai muito além da
linguagem cinematografica cldssica que o limita a ser um mero suporte narra-
tivo,

Nos Estados Unidos, Stan Brakhage (1933-2003) torna-se o cineasta experi-
mental por exceléncia, ndo s6 pelas suas obras filmicas como também pela sua
reflexdo tedrica. Influenciado pelo neo-romantismo dos poetas que encontrou
no Black Mountain College, Stan Brakhage trabalha o enquadramento que li-
berta a imagem: o enquadramento deixa de ser mero instrumento de captagio
da realidade, mas um verdadeiro espago de criagio e de expressdo das formas'.
O olhar ndo deve ser preconcebido. E o “untutored eye”, um olhar virgem sobre
as coisas do mundo, que vai ser expresso, tornando a cdmara num instrumento
intuitivo do corpo e do olho. Apesar de ter experimentado varios formatos, o
realizador trabalhou essencialmente em 16mm. Na segunda fase da sua obra, a
abstracgdo baseia-se nos objectos e nas situagdes do quotidiano que ele expri-
me atraves da utilizagdo da cor, das formas e do movimento. Apesar de ter um
controlo minimo na realizagio dos seus filmes, o acidental, o espontineo ¢ o
intuitivo tém um papel muito importante no seu processo cfiativo.

Stan Brakhage escreve Metaphors on Vision que propde uma visio auténtica
da natureza sem o olhar da cultura ocidental e que coincide com a realizagio de
Dog Star Man a volta dos anos 60. De modo a libertar a percepgio, o cineasta
desliga o significante do significado, isto é, quebra com o modo habitual da
composigdo e da sequéncia das imagens, caracteristicas da industria do cinema
que oferece o sentido pronto a consumir ao espectador. O objectivo de Brakhage

| Cf. P. Adams Sitney, Le Cinéma visionnaire. L'Avant-Garde américaine 1943-2000, Paris, Pamis

Expérimental, 2002.
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¢ que cada espectador veja ou projecte no filme o que lhe apetece. A partir do
seu conceito de “pureza da visdo”, propde que o filme seja a inscrigdo lumino-
sa da imaginagdo, desenvolvida a partir de um olhar absolutamente genuino,
sem referéncias ou influéncias culturais. Esta pureza s pode ser encontrada
destruindo os objectos e as acgdes da narragdo e transformando os codigos e as
referencias espacio-temporais.

Por essa razdo, Brakhage quer destruir a percepgéio elaborada a partir da
perspectiva geométrica estabelecida no Renascimento € que se perpetuou atra-
vés da objectiva cinematografica e que constrangia os objectos a ter um deter-
minado tamanho consoante a sua posi¢do na profundidade do espago. Na sua
obra cinematografica, deixa de existir a construgfo perspectivista e tradicional
do espago e o cineasta acaba com o centro da representagio definido pelo su-
jeito transcendental. Dessa forma, vai subverter as leis dos c6digos narrativos
desenvolvidos ao longo de décadas que apagavam o suporte da accfio (que € a
pelicula) e torna visivel 0 movimento, criado pela passagem dos fotogramas no
projector?,

Para desconstruir ainda mais a representagéo tridimensional da fotografia do
filme, utiliza a sobreposi¢do de peliculas ¢ cria assim um espago bidimensio-
nal, retirando-lhe qualquer sensagio de profundidade. Brakhage privilegia o
plano em detrimento da profundidade espacial, que € alids o principio da arte
abstracta quando opta por privilegiar a sexta face do cubo, aquela que coincide
com a superficie da imagem e que o Renascimento tinha deixado transparente
ou invisivel.

Este trabalho que incide essencialmente sobre a forma cria como uma resis-
téncia a observagio e a cognig¢do. As imagens de Brakhage sdo fugidias porque
imediatas e sobretudo porque nao se submetem as leis da percepg¢do, pelo me-
nos daquele que se enraizou culturalmente criando um conjunto de clichés..

A abstrac¢io sua obra divide-se um duas grandes fases. A primeira corres-
ponde ao “action filming” que se assemelha ao “action painting” € cujo princi-
pio ¢ utilizar a cAmara como sendo uma extensio do movimento corporal. No
seu film Desistfilm realizado em 1954, os movimentos de cimara € os enqua-
dramentos muito proximos criam abstracgdes luminosas.

Na segunda fase, mais tardia, a abstracgio € criada pelas colagens, riscos e
retoques feitos directamente na pelicula. Em Dog Star Man de 1964, as ima-
gens tém uma temporalidade suspensa: de facto, a descontinuidade que existe
entre elas quebra a sensagio de duragido que acontece quando as imagens tém
uma relagio entre si.

2 Cf. Scott Mac Donald, Avam-Garde Film, Motion Studies, Cambridge, Cambridge University Press,
1993,

206

O Cinema Experimental e Abstracto:
Brakhage, Warhol, Jack Smith e Bill Morisson

Stan Brakhage cria um novo conceito ligado a mon-
tagem: o “plastic cutting” (a montagem plistica) que
consiste em montar os diferentes planos a partir de uma
forma comum. Por exemplo, a ligagio de dois planos ex-
primindo o movimento, ou dois grandes planos, ou ainda
dois planos abstractos, de forma a atenuar a brutalidade
da mudanga e m_ummmn o corte. O “plastic cutting” cria uma
montagem fluida, € uma espécie de “sutura” que permite
o desenrolar constante do feixo luminoso.

A velocidade, a coloragdo na pelicula, a continuidade
ritmica ¢ a sobreposicdo de dois movimentos (quando
existe uma sobreposigao de peliculas) criam a contracgiio
do espago que se torna cada vez mais dptico, ou seja, cle
tem mais ligacdo com a percepgdo da luz do que com a
percepgio figurativa. Tendo destruindo a percepgio clas-
sica do espago e do tempo, pode-se dizer que o cinema de
Brakhage ¢ mais um cinema de impacto do que um cine-
ma de presenga porque ndo se trata aqui de representar a
vida, mas de a exprimir. O realizador prova assim que a Dog Star Man de Stan
manifestagdo da vida € plural, infinita e livre. Brakhage

Por sua vez, Andy Warhol (1928-1987) vai restabelecer
uma hiper-temporalidade, porque nos seus filmes, o tempo real da narragio é
igual ao tempo da projecgdo. E a experiéncia do tempo que conta.

Warhol cultiva o mito do “voyeur” que enquadra e observa os objectos. Ao
afirmar que ver € enquadrar ¢ enquadrar é agarrar e fechar o mundo, Warhol
encontra uma solugdo ideal para o dominar ¢ evitar que as coisas do mundo
nos dominem. Néo existe acgdo. Em Sleep (1963) por exemplo, mostra duran-
te seis horas ¢ de forma quase linear um homem a dormir®, A winica acgiio do
filme € a cdmara. Com Warhol, a propria ac¢do de ver vai estruturar o espago.
Em Empire de 1964, € como se a cAmara olhasse para o espectador porque a
imagem o faz reagir e o tempo passa sem se dar por isso. O filme tem uma
duragio de oito horas e ¢ mudo, reforgando assim o impacto da imagem. A imo-
bilidade do enquadramento liga-se & continuidade da representagio (o Empire
State Building filmado & noite) e provoca no espectador uma sensagio estranha:
0 “olhar” de Empire parece fixé-lo e o espectador torna-se no assunto olhado.
O espectador pode levantar-se durante a sessdo, sair da sala ¢ voltar algum
tempo depois®. A imagem continua a fixa-lo sem se ter mexido. E por isso que

3 O filme € constituido por meia-ditzia de planos.
4 Cf. Dominique Noguez, Une Renaissance du cinéma, le cinéma « underground » américain, Pans, Pans
Expérimental, 2002,
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também aqui, se pode considerar que a Unica acgdo € o olhar do espectador.
O minimalismo da representacéio vai fundir-se na sensagio do tempo devido a
duragfo da projeccdo e esta duragdo cria quase uma suspensio do tempo (de-
vido a um “excesso” de tempo) criando assim uma nova forma de abstracgéo
filmica a partir da percepgéo continua do mesmo objecto. O cinema de Andy
Warhol é um cinema de presenga,

Quando Andy Warhol disse que “a melhor atmosfera que posso imaginar € a
dos filmes porque ¢ fisicamente tridimensional e emocionalmente bidimensio-
nal™, € porque para ele, o cinema é sobretudo um instrumento de percepgéo,
quer dizer ligado a sensagdo, e ndo necessita de entrar na profundidade dos
afectos. Esta definigdo da atmosfera aplica-s¢ perfeitamente ao cinema trash
de Jack Smith. Em Flaming Creatures, realizado em 1963, em grande parte é a
atmosfera do filme que cria a abstrac¢iio do filme. Além dos principios ineren-
tes ao cinema trask®, Jack Smith vai utilizar uma pelicula deteriorada (porque
estava fora de prazo) que vai criar contrastes muito fortes entre as imagens ou,
pelo contrario, as densidades sdo tdo fracas entre os planos que eles tornam-
se quase e¢svaziados do seu contetido. Com a presenga da cdmara fortemente
marcada através de movimentos bruscos criando desenguadramentos suces-
sivos, Flaming Creatures exprime a atmosfera decadente que se manifesta no
espago interior da indistria cinematografica. A superficie, as rendas, as flores,
o0s bordados e o brilho do make-up; na verdade, o mal-estar interior continua e
manifesta-se no filme de Jack Smith através dos rostos e dos corpos desnudados
de travestis, que ndo podem apagar a sua natureza masculina.

O cineasta enche as suas imagens de caos, de confusdo e de objectos, o que
refor¢a o caracter barroco do filme. Utilizando o exotismo, ele vai por em evi-
déncia o que estava latente nos filmes de Joseph von Sternberg: a figura andro-
gina de Marlene Dietrich torna-se obvia em Flaming Creatures. Por exemplo,a
aura da actriz, muitas vezes acentuada com a atmosfera translicida que envol-
ve 0 seu rosto (criado artificialmente com filtros de difuséio da luz), desenvol-
veu-se no filme de Jack Smith e parece que a atmosfera “auratica” e pontual de
Marlene Dietrich tornou-se numa atmosfera total, tridimensional, nos planos de
Flaming Creatures’. A abstracgdo, aqui, € criada pela descontinuidade narrativa
e formal do filme. Numa das mais belas sequéncias, o Concerto para Violino
de Bela Bartok reforga a abstracgdo da atmosfera, mergulhando o espectador
num espago claro-escuro, entre as vdrias texturas e pregas de rendas vistas em
plano de pormenor. Da profundidade do espago passa-se para uma bidimen-
sionalidade extrema, haptica, reduzindo as figuras a um fragmento de matéria.
Flaming Creatures cria uma atmosfera onirica que exprime a memoria de uma
inocéncia perdida, que se exprime, em particular, na cena da violagdo colectiva

5 Citado por Bernard Marcadé, “Andy Warhol, moraliste de I'image”™, Artsudio, n° 8, Printemps 1988.

6 Sendo essencialmente uma critica ao cinema mainstrean, os filmes trash transformam numa sitira os
codigos classicos (narrativa de causa-efeito, construgdo das personagens, identificagio da parte do
espectador, etc.) para reforgar a sua critica ao pseudo glamour do star-system de Hollyweod.

7 Cf. Michael O'Pray, Avani-Garde Film, Forms, Themes and Passions, London, Wallflower, 2003.
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que se transforma em orgia. Da violéncia
passa-se para o prazer na decadéncia, na
perdigdo de si-proprio. Aqui, a temporali-
dade encontra-se suspensa porque 0s acon-
tecimentos sdo mais mentais do que reais.
Os fantasmas, abstractos por natureza, sdo
investidos no nosso inconsciente através
de uma imagética baseada nos nossos co-
digos sécio-culturais mas também particu-
lar a cada um.

Tal como todos os realizadores experi-
mentais que exploram a abstrac¢fio da re-
presentacdo, Jack Smith destruiu qualquer
possibilidade de identificagdo da parte do
espectador. Neste sentido, a atmosfera de
Flaming Creatures é emocionalmente bi-
dimensional porque ndo passa da superfi-
cie da nossa pele. E uma atmosfera perce-
bida pelos sentidos que pouco tem a ver flaming Creatures de Jack Smith
com os afectos.

No cinema contemporineo experimental, a obra do realizador americano
Bill Morisson ¢ particularmente interessante porque propde uma abstracgdo fi-
gurativa ligada as limitagdes da matéria, mas infinita no tempo.

Bill Morisson nasceu em Chicago em 1965, estudou pintura em Nova lorque,
onde vive e trabalha ha mais de vinte anos. O cineasta colabora regularmente
com o Ridge Theater, companhia de teatro que utiliza 0 multimédia.

Comega por trabalhar no cinema de animagfo, misturando fotografia e de-
senho grafico € nos anos 90 comega a interessar-se pelos filmes deteriorados,
em particular pelas peliculas em suporte de nitrato de celulose®. Bill Morisson
explora as possibilidades estéticas que as alteragdes oferecem. Da decomposi-
¢d0 da emulsdo até aos efeitos de solarizagdo da imagem prateada, o cineasta
procura exprimir o movimento lirico que acompanha a violéncia fantasmatica
das imagens. Amputadas, clas (re)aparecem numa atmosfera hipnética, como
acordadas da sua letargia mortifera, o corpo dissolvido na gangrena da emulsio
cinematografica. Acontece que a partir dessa revivescéncia-filmica, as imagens
adquirem um sentido novo, ndo s6 por causa da sua nova natureza, como tam-

8 O nitrato de celulose foi o primeiro suporte plastico a ser utilizado na industria cinematogréfica. Altamente
inflamavel, o “celuloid” autodeteriora-se inevitavelmente ao longo do tempo. Passa por cinco fases de
deterioragdes: na primeira o suporte amarelece € a imagem comega a perder o seu contraste; na segunda
fase, a emulsdio torna-se pegajosa e o suporte encolhe, Na terceira fase, o filme amolece e formam-se
bolhas de gas 4 superficie do proprio suporte: ¢ o chamado “mel” do nitrato. Na quarta fase, o filme
funda-se numa massa compacta e uma espuma viscosa envolve toda a bobina. Na quinta e Gltima fase, o
filme desintegra-se parcialmente ou totalmente num po acastanhado. Bill Morisson trabalha com filmes em
nitrato de celulose deteriorados até a terceira fase,
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bém na sua montagem com outros planos oriundos de arquivos esquecidos.
Decasia, realizado em 2002, é um filme que tem uma for¢a pléstica Gnica gra-
¢as ao estado moribundo das suas imagens, que envolve as figuras filmicas
originais — muitas vezes transformadas, ¢ cujas marcas de deterioragéio se viio
ligar as alteragdes do plano seguinte. Neste sentido, apesar da descontinuidade
narrativa obvia, existe uma linearidade formal, que se aproxima da “montagem
plastica” proposta por Stan Brakhage. As imagens utilizadas por Bill Morisson
fazem parte dos filmes found footage, e constituem uma memoria visual néo-
-narrativa que se aproxima mais do espago onirico. Apesar do trabalho sobre
imagens que pertencem a um tempo passado, apesar do desvanecimento da
representagdo, ndo hé nostalgia mas sim uma nova utilizagdo de imagens que
tém as marcas do tempo inscritas na sua matéria. O impacto que as imagens
exercem no espectador ¢ tio forte que o presente (da visualizagdo das imagens)
parece suspenso, quase que deixa de existir no seu desenrolar porque encontra
uma nova dimensio: a profundidade do tempo. Nesta profundidade do tempo,
a imagem exprime a vida apesar de ter sido transformada e amputada. Apesar
da sua discri¢do ser cada vez maior (porque cada vez menos visiveis, menos
aparentes), as imagens manifestam a sua nova significagio no seu contexto
alternativo: a atmosfera transcendental. As formas, diluidas, quase abstractas,
caminham para um estado final, que conduz a desintegra¢dio da matéria. Serd
entdo o fim de tudo? Essas imagens ressuscitadas néo poderdo propor uma nova
forma de vida, abstrata ela também?

A sensacio de atemporalidade provocada pela atmosfera dos filmes de Bill
Morisson € criada primeiro pela utilizagio do found footage porque a sua tem-
poralidade é muito complexa: a utilizag@o presente de um cinema pertencendo
ao passado, privilegiando a sua estética e nio a sua fungfo de testemunho, re-
duz a sua intensidade fotografica. O que conta aqui, sio mais as desfigura¢des
das imagens do que o que a propria imagem original podia representar®.

Por exemplo, em Light is Calling de 2003, as figuras desaparecem e reapa-
recem num movimento marcado pela decomposi¢cdo da matéria da imagem.
Light is Calling exprime a transi¢fo entre um tempo e outro, entre a figurae a
abstraccdo, entre um espago € um outro espago, entre a vida e a morte. E uma
imagem quase “tri-temporal” porque:

1. E uma imagem filmica. As imagens em movimento tém uma duragéo de-
finida.

2. E uma imagem de arquivo. Foi filmada por outra pessoa num outro con-
texto ¢ com outro objectivo.

3. E uma imagem muito deteriorada. Ela contém as marcas irreversiveis que
o tempo deixou.

9 Cf. A. L. Rees, A History of Experimental Film and Video, London, British Film Institute, 1999
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Em Light is Calling, cada imagem ¢ diferente das outras porque cada foto-
grama tem a sua propria deteriorago. Apesar da tridimensionalidade optica ter
desaparecido — o que cria uma imagem essencialmente de superficie - a distor-
¢do figurativa, as luminosidades e a textura podem criar novas profundidades
e novas texturas.

Alguns filmes de Bill Morisson assemelham-se ao trabalho de Stan Brakhage,
na exploracio do aleatorio e do olhar ingénuo sobre as coisas, sem nenhuma
intervengdo cultural. Os filmes de Brakhage com colagens ou pintados, tém
também uma relagdo muito forte com o acaso, o acidente que se torna expressi-
vo. No cinema de Bill Morisson, o facto das deterioragdes serem genuinas e ndo
fabricadas, podemos concluir que no proprio tempo existe um acto criativo'’®.
E uma boa resposta a teoria de Bergson que via o tempo cinematografico como
sendo mecanico e predeterminado. Em Light is Calling, o tempo tem um papel
fundamental, quase ontologico. E também curioso de ver que no Ocidente, a
deterioragéo se tornou quase num fabu como se tivéssemos medo de perder a
memoria das coisas do mundo. Os programas de conservagio e restauro refor-
¢am a ideia de ndo pode haver lugar para o envelhecimento natural até a sua
total desintegragio. Na india, por exemplo, a ruina tem qualidades estéticas
muito apreciadas''.

Em Light is Calling, ndo € possivel separar a deterioragdo da sua importin-
cia como objecto artistico porque € ela que faz a sua riqueza expressiva. Como
prova disso, para compor a musica, Michael Gordon inspirou-se nas imagens
do filme e criou nela uma série de distor¢des. O espectador tem a impressio
que a musica nio acompanha o filme mas sim emana dele, como se os dois
tivessem uma rela¢fio organica. A sen-
sacdo de transcendéncia torna-se ainda
mais forte porque a abstracgfo deixou de
ter limites.

Light is Calling de Bill Morisson

10 Bill Mornissen trabalha o menos possivel as imagens deterioradas. A tinica intervengdo do cineasta €
a reprodugdo de cada fotograma trés ou quatro vez para cnar um efeito de “camara lenta™. Este efeito
destina-se a reforgar a sensagdo de atemporalidade das imagens.

11 Cf Jackie Halfield (ed.), Experimental Film and Video, Eastleigh UK, John Libbey Publishing, 2006.
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A NECESSIDADE DA ABSTRACGAO NO ACTOR
E NO DRAMATURGO

Laureano Carreira ]
Professor Auxiliar da Universidade de Evora

Abstrair: separar, cortar, isolar-se, omitir, concentrar-se...

Eis pois uma série de termos que indicam quase todos a mesma coisa, e que
fazem parte integrante do mecanismo da arte do actor e da do dramaturgo, se-
ndo mesmo, na sua globalidade, da arte do criador.

No actor, esta mecdnica adquiriu ao longo dos tempos as formas mais diver-
sas, obedecendo sempre & mesma necessidade: levar o actor a isolar-se em si
para melhor entrar na sua personagem. Porque um actor nunca se representa a
si mesmo, obviamente. Um actor € sempre um outro, mesmo quando o outro é
ainda eventualmente ele mesmo com outra roupagem.

Nas sociedades mais ancestrais, e nas quais as artes do espectaculo estive-
ram presentes, o actor abstraia-se, ou, se preferirem, isolava-se do espectador,
através de uma mascara. Vamos assim encontrar o uso da mascara no teatro
né japonés (Fig.1), no teatro grego (Fig.2), no romano (Fig.3), na commedia
dell’arte, provavelmente o Gltimo grande periodo do uso da mascara na arte de
representar.

Fig.]1 Méscara no Trepresentando a “alma de uma mulher morta”, Colecgdo de Etnologia da
Universidade de Zurique; Fig.2 Mascara de escravo “Ceres” (trata-se do escravo que conduz
as Inirigas destinadas a facilitar os amores do seu jovem amo). Paris, Louvre; Fig.3 Mascara da
nova comédia. Terracota de Mirina. Paris, Louvre

Ora, aquilo que nos interpela € precisamente esta questio: porqué uma tal
longevidade no uso da mascara, e qual a relagdo da mascara com o assunto que
aqui nos traz, a necessidade da abstrac¢@o no actor e no dramaturgo?
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No que se refere ao actor, dir-se-ia que esta ques-
tdo ndo tem sido devidamente pensada pelos teatro-
logos. Na realidade, encontramos o uso da mascara
quase sempre nesta situagfio: o actor, que estd a ser
outro, tem necessidade de proteger o seu rosto face
ao espectador para melhor ser a personagem que estd
a interpretar, ou porque exprime a dor, ou, o caso
mais frequente, porque esta a ilustrar a critica ou a
satira.

Observemos que a mascara, como instrumento,
incide, obviamente, sobre o rosto, como se este fosse
a unica parte do corpo do actor susceptivel de trans-
mitir o sentir da personagem que o actor esta a inter-
pretar. Vamos pois encontrar ao longo da historia, e
qualquer que se¢ja o quadrante geografico, os mais
Fig4 Intérprete de tragédia no  yariados tipos de mascaras que exprimem todos eles
papel de Climnestra. Estatueta . . L.
de marfim romana do periodo sentimentos que podemos considerar como estaticos
tardio, proveniente de durante o tempo de um espectaculo. Todavia, dir-se-
Rieti (Paris, Louvre) ia que o actor, talvez libertado pelo uso da masca-

ra, vai exprimir os sentimentos da sua personagem
através do seu corpo, que se torna assim o meio essencial da expressdo do
sentimento (Fig.4).

Em contrapartida, ja a expressio da alegria nfio exigiu, historicamente, a uti-
lizagdo da mascara. Na realidade, dificilmente encontramos uma “mascara que
ri”, como se esta atitude pudesse ser expressada livremente.

Na commedia dell arte, ha ainda que observar que se trata de representagdes
improvisadas, portanto sem texto, contrariamente a outros géneros teatrais que
foram praticados ao longo do tempo e que repousavam sobre o texto escrito, tal
COMO O grego ou O romano.

Vito Pandolfi' diz-nos que o primeiro documento histérico seguro no qual
¢ feito mengdo de uma representagdo improvisada por actores com mascara
figura numa passagem de uns didlogo de Massimo Troiano, de 1565, E por
esta altura que nascem as primeiras companhias de actores profissionais e 0s
primeiros tipos caracteristicos da commedia dell ‘arte, os quais, atras de uma
mascara que os identifica claramente com um sentimento e um estilo de impro-
visagdo, vdo percorrer a Europa até meados do século XVIII.

Em suma, podemos considerar que durante séculos os actores protegeram, ou
protegiam, o seu ser de actores interpondo entre eles e o piblico uma mascara
que lhes permitia criar a separagio necessaria ao exercicio dos seus talentos.

1 Pandolfi, Vito, 1968, vol, Il : 8
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Todavia, € a0 mesmo tempo, as formas de espectaculo nfo estiveram nem
foram, ou sdo, imutaveis. Em fungédo das condigdes, o espectaculo vivo evolui,
¢ com ele também a necessidade de criar outras formas de abstrac¢do. Assim,
e concomitantemente a expansio da commedia dell’arte, o papel do actor, tal
como nos hoje o conhecemos, comeca consolidar-se. Uma das primeiras notas
tedricas sobre esta nova concepgdo do actor chegou-nos precisamente pela pena
de Shakespeare. Na peca Hamlet, escrita exactamente por volta de 1600, a per-
sonagem titulo manda vir a sua presenga uma companhia de actores da qual se
vai servir para introduzir a perturbagio no seu tio, padrasto, e rei usurpador. Diz
Hamlet para um dos actores:

“Diz a tirada que te dei tal e qual; mas sem hesitagdes, pois se a mastigas como alguns
dos teus actores, prefiro que seja o pregoeiro da cidade a declamar-me os versos. Ndo serres
muilo ar com as mdos. Nada de esbracejar; tudo comedidamente pois que até na lorrente,
na tempestade e, podemos dizé-lo, no proprio ciclone da paixdo ¢ possivel a temperanca que
the dd suavidade. Cortar-se-me-ia a alma ouvir um latagdo de cabeleira a esfarrapar uma
paixdo, pé-la em rodithas e rebentar com os timpanos da geral que, na sua maior parte, alids
mais ndo entende do que as fantochadas, pantomimas e chinfrins sem qualquer sentido. Quem
me dera mandar chicotear tipos desses que exageram traga-mouros, Termagantes, trinca-for-
tes, fazendo-os mais Herodes de que o préprio Herodes.”

Os actores ficam perturbados com as palavras do Principe da Dinamarca,
vendo nelas uma clara critica 4 sua maneira de interpretar as personagens.
Prossegue Hamlet:

“Mas ndo sejais também frio em demasia: deixa que teuw bom senso te guie. Que o gesto
sirva a palavra como esta ao gesio sirva e a acgdo explique; com esta nota especial: Se vio-
lentas o pendor da Natureza exagerando, infringes a finalidade do teatro que até hoje, desde
o seu principio, foi e é ser espelho da Natureza, mostrar a Virtude tal como ela é e da Infamia
dar o seu cariz exacto; dar & idade e as vidas o corpo, 0 tempo, a forma que mais the convém.
Exageros ou expressdo que chega tarde podem fazer rir o ignorante mas apenas ofende o
gosto do conhecedor cuja critica vale mais do que o aplauso duma sala cheia de burros. Sim!
Vi actores gabados - vi-os e ouvi-os - aplaudidos pelos tais e com tal for¢a (para ndo falar mal
nem praguejar) que nem cristdos pareciam pela fala ou pelo porte. Que digo? Ndo pareciam
cristdos, nem pagdos, nem sequer homens, de lal forma sopravam e zurravam que pensei num

aprendiz de criador que tivesse abomindvel e sacrilegamente tentado imitar a humanidade
caricaturando-a e 56 tivesse conseguido essa tal espécie de hediondos homens,”

Hamler, 111, 1

Em suma, Hamlet aconselha aos actores a deixarem-se impregnar pelas suas
personagens, ¢ a nfo ser, €m c¢ena, nem mais nem menos do que aquile que
elas sdo. Ora, tal coisa s0 € possivel se 0s actores se esquecerem, se abstrairem,
primeiro deles mesmo e depois do publico que os olhava e que por vezes se
encontrava em cima do palco, sentado no chio. A formula encontra-se assim
resumida: “dar a idade ¢ as vidas [das personagens] o corpo, o tempo, a forma
que mais lhe convém”.

E logo depois, como estamos precisamente em época de transicdo da com-
media dell ‘arte para a comédia fout court, ou, se preferirmos, de um especta-
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culo vivo baseado na improvisa¢do para um espectaculo de texto, eis que nos
surge uma cena de pantomima assim descrita, ¢ onde a influéncia da commédia

dell 'arte esta bem patente:

Tocam oboés. Entram os figurantes da Pantomima.

Pantomima.

Entram actores: um rei, uma rainha, muito genlis e ternos, Abragam-se muruamente. Ela
ajoelha demonstrando grandes afectos ao Rei. Este fi-la levantar ¢ reclina a sua cabega no
colo da Rainha; depois deita-se num canteivo florido. Ela, ao vé-lo adormecido, deixa-o so.
Logo entra um personagem que lhe lira a coroa, a beija e langa veneno nos ouvidos do Rei
saindo depois. A Rainha volta e enconira o Rei morto; simulando grande desgosto, gesticula.
O Envenenador. com dois ou trés personagens mudos, entra de nove em cena unindo-se a
Rainha nas lamentagdes. Levam o caddver. O Envenenador galanteia a Rainha oferecendo-
the presentes. Ela finge-se distante mas acaba por aceitar o seu amor, Saem.

Hamler, I, 1

Todos nos conhecemos Moliére e a sua importancia na historia do teatro
mundial. Curiosamente, e tal como Shakespeare, ou Gil Vicente, também ele
foi autor e encenador, o que lhe dd uma visdio muito especifica da arte de repre-
sentar e da relagfio do actor com a cena.

Na pequena pega L'imprompiu de Versailles, estreada em Versalhes, em
1663, encontra-se algumas passagens que sdo dignas da nossa atengio e que
demonstram claramente quanto a abstracgio, este corte voluntario que se esta-
belece com o mundo exterior, € indispensavel a performance do actor.

A companhia deve representar esta mesma pega perante o rei. Os actores
estdo sob tengdo. Como em qualquer outra companbhia teatral dos nossos dias,
eis que Moliére, que representa o seu proprio papel em cena, € desempenha ao
mesmo tempo a fun¢io de encenador, da os Gltimos conselhos aos seus acto-
res.

Diz ele para os seus actores:

«(...) Tdchez donc de bien prendre, tous, le caractére de vos réles, et de vous figurer que
vous étes ce que vous représentez.

(4 du Croisy.) Vous faites le poéte, vous, et vous devez vous remplir de ce personnage,
margquer cet air pédant qui se conserve parmi le commerce du beau monde, ce ton de voix
sententieux, el cette exactitude de prononciation qui appuie sur toutes les syllabes, et ne laisse
échapper aucune lettre de la plus sévére orthographe.

(A Brécourt.) Pour vous, vous faites un honnéte homme de cour, comme vous avez déja fait

dans la Critique de I'Ecole des Femmes, ¢'est-a-dire que vous devez prendre un air posé, un
ton de voix naturel, et gesticuler le moins qu'il vous sera possible.»

Moliére continua ainda dar indicagdes a cada um dos seus actores, até que
por fim faz como que um resumo das suas observagdes

«Je vous dis tous vos caractéres, afin que vous vous les imprimiez fortement dans !'esprit,

Commengons maintenant a répéter, et voyons comme cela iva. Ah! voici justement un fiacheux;

il ne nous fallait plus que cela.»
L'Impromptu de Versailles, scéne |
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O « facheux » em questio, ou importuno, é o Sr. Thorilliére, que se vem in-
teirar, sem convite, da evolug¢do da montagem do espectdculo. A conversa ente
os dois homens prossegue durante um certo tempo, até que Moliére comega a
impacientar-se pelo facto de o visitante néo se ir embora e a companhia desejar
TECOMECar o €nsaio.

Responde-lhe o Sr. Thorilliére:

LA THORILLIERE — Non, non, je serais Jdché d’incommoder personne;
Jaites librement ce que vous avez a faire.

Comenta uma actriz, ndo sem impaciéncia:
MADEMOISELLE DE BRIE — Oui, mais...
Ao que o importuno responde candidamente :

LA THORILLIERE — Je suis homme sans cérémonie, vous dis-fe, ef vous
pouvez répéter ce qui vous plaira.

Moliére é entdo obrigado a dizer claramente o que por delicadeza ndo ou-
sava.

MOLIERE — Monsieur, ces demoiselles ont peine & vous dire qu'elles sou-
haiteraient fort que personne ne fiit ici pendant cette répétition.

Mas o Sr. Thorilliere ndo compreende o que Moliére lhe diz, e retorque com
ingenuidade:

LA THORILLIERE — Pourguoi ? il n'y a point de danger pour moi.
De novo Moliére:

MOLIERE. — Monsieur, ¢ est une coutume qu elles observent, et vous aurez

plus de plaisir quand les choses vous surprendront.

L’Impromptu de Versailles, scéne 11

Em suma, a presenga de um estranho no ensaio quebrava a intimidade dos
actores. Mas talvez fosse mais proprio dizer que quebrava, ou impedia, a rela-
¢do de idiossincrasia do actor com a sua personagem, ou, se preferirmos, talvez
possamos ainda dizer que um olhar externo era suficiente para impedir a abs-
tracgdo de si de que o actor necessita para entrar na sua personagem, isto é, no
outro que também ¢ ele quando deixa de ser ele mesmo.

No século seguinte, ¢ pela pena de um filésofo que também foi autor dra-
matico, surge uma curiosa concepgao para separar, imaginariamente, o actor
do espectador: a quarta parede. Considerando necessario que o autor ¢ o actor
se esquecam do espectador, Denis Diderot aconselha um e outro a esquecé-lo.
Escreveu ele:

“Entde, caso fagais uma composigdo, ou caso representeis, pensai no espectador apenas
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como se este ndo existisse. Imaginai, na borda do teatro, uma enorme parede que vos separe
da plateia; representai como se a cortina ndo se levantasse. ™

Na realidade, esta quarta parede mais nio € do que o exercicio da abstrac¢do
pelo actor. Para bem representar, para ser totalmente a sua personagem, o actor
necessita de se sentir invisivel aos olhos do espectador, pelo que, se a sua capa-
cidade de abstracgao for insuficiente, nesse caso que imagine uma parede. Nos
nossos dias, esta quarta parede é quase como que uma realidade fisica, pois que
representada por um cortina de projectores que impede o actor de distinguir o
que se passa na sala.

Esta preocupagio sobre o papel e a formagéo do actor ocupou Diderot até
ao final da sua vida. Na realidade, ¢ no ultimo periodo do seu notavel percurso
criativo que vai reflectir sobre o chamado “paradoxo do actor”, isto €, o para-
doxo daquele cuja esséncia repousa em ser o que nio é. Assim, nhum famoso
texto que foi publicado com este mesmo nome, O paradoxo do actor, apds a
sua morte, Diderot aconselha os actores a estudarem até 4 exaustagio as suas
personagens no mais pequeno detalhe.

Esta preocupacio do detalhe da personagem vai também estar presente nas
teorias de um notavel teorizador do teatro e da formagdo do actor: Constantin
Stanislavski. Este encenador russo, fundador do Teatro de Arte de Moscovo
1898, que comegou a trabalhar na sequéncia da teoria naturalista, vai interro-
gar-se sobre a maneira como pode um actor produzir o verdadeiro quando o
teatro € por esséncia artificial.

Stanislavski aconselha os seus alunos a viver intensamente o seu papel, a
identificarem-se com a sua personagem ao ponto de se despirem da sua perso-
nalidade. E para isto vai fazer apelo a uma palavra magica: se. [sto ¢, imaginai-
VOS (ue $0i$ a personagern que estais a interpretar, fazendo para isso apelo
vossa vivéncia, 8 memdria afectiva e ao subconsciente que habita em cada um
de vos.

Como estamos a ver, esta teoria da interpretagio do actor repousa funda-
mentalmente na abstrac¢o de si. A personalidade do actor esfuma-se aqui por
completo, ou, dito de outro modo, passa a estar ao servigo da sua personagem.
O actor tem de se identificar com a sua personagem, algo que Moliére, mas
também Shakespeare, ja nos tinham dito, ainda que por outras palavras.

Estas teorias de Stanislavski foram na primeira metade do século XX trans-
plantadas para Nova lorque, onde passaram a ser postas ao servi¢o de uma arte
que havia nascido pouco antes: o cinema. Nasceu assim a conhecida escola de
actores, a Actors Studio, que desde entfio se tornou numa das escolas de refe-
réncia mundial na formagio de actores a partir deste postulado: o actor ¢ a sua
personagem.

2 Estética teatral, 1996 : 167
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No livro de Lee Strasberg, Le travail a l'Actors Studio, vamos encontrar estas
observagdes que nos remetem para o tipo de ensino dispensado por Stanislavski
em Moscovo, que havia entretanto atravessado o Atlantico gracas a dois dos
seus discipulos que se haviam fixado em Nova Iorque, no Greenwich Village:

«Dans le jeu thédtral, limagination revét trois aspects : 'impulsion, la conviction et la
concentration. /... L imagination agit donc par [ intermédiaire de ces trois facteurs & ['ac-
tion réciproque; ce n’est gue lorsqu’ils opérent tous les trois que 'imagination fonctionne
vraiment dans le jeu. Former I'acteur & étve vraiment vivant suppose qu il ait été condition-
né de fagon a recevoir ses impuisions de stimuli imaginaires, a les rendre vrais, c est-a-dire
croyables pour lui — et ainsi a éveiller les réactions sensorielles, émotionnelles, motrices
qui conviennent.»’

Em suma, estamos perante um tipo de trabalho que convida o actor a utilizar
plenamente todo o seu ser para o pdr ao servico da personagem que devera
interpretar. Mas onde esta, ou repousa a abstracgdo, que aqui nos retine? Pois
bem, precisamente na capacidade que tem de ter o actor para se despir de se
si, para se despojar da sua personalidade e simultaneamente utiliz4-la para se
identificar com a personagem. Obviamente que este processo cria a iluséo, na
medida em que actor e personagem sdo um e um s6. Um processo psicologica-
mente complexo, com efeito.

Todavia, ndo pensemos que estas teorias da identificagdo ndo encontraram
opositores, o mais conhecido e aguerrido dos quais foi precisamente um grande
dramaturgo e encenador alemdo: Bertolt Brecht. Pelos anos 1950, Brecht vai
criar um tipo de teatro dito « épico » com implicagdes ao nivel do dramaturgo,
do espectador e , obviamente, do actor.

Com efeito, num texto intitulado 4 nova técnica da arte de representar,
Brecht instaura um principio dito da « distanciagdo » através do qual procura
impedir que se crie a “ilusdo” em quem vé, mas também em quem representa.

E condigfio necesséria para se produzir o efeito de distanciagdio que em tudo
0 que o actor mostre ao publico, seja nitido o gesto de mostra. A nogéio de uma
quarta parede que separa ficticiamente o palco do publico e da qual provém a
ilusdo de o palco existir, na realidade, sem o publico, tem de ser naturalmente
rejeitada, o que, em principio permite aos actores voltarem-se directamente
para o publico. O contacto entre € publico € o palco assenta, habitualmente, na
empatia. (...) A técnica da distanciag¢io impede o actor de produzir o efeito de
empatia®,

E depois, mais & frente, Brecht volta a insistir no novo tipo de actor que
pretende:

“Q actor, em cena, jamais chega a metamorfosear-se integralmente na personagem repre-
sentada. O actor ndo é nem Lear, nem Harpagon, nem Chvéik, antes no-los mosira. (...) Se

3 Lee Strasberg, 1969 : 96
4 Brecht, 1964: 130
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tiver renunciado a uma metamorfose absoluta, o actor dar-nos-d o seu texto ndo como uma
improvisagdo, mas como uma citagdo. Mas, ao fazer a citagdo, terd, evidentemente, de nos
dar todos os matizes da sua expressdo, todo o aspecto pldstico humano e concreto, identi-
camente, ¢ gesto que exibe apresentar-nos-d cono uma copia e deverd ter, em absoluto, o
cardcter somdtico de um gesto humano. "'

Em suma, esta concepgao do actor encontra-se rigorosamente no lado oposto
daquela que foi defendida durante tantos séculos, e que Brecht considerava
como fazendo parte de uma estética aristotélica.

E também evidente que este tipo de representagdo, algo frio, mecénico, dis-
tanciado, com efeito, tem como objectivo impossibilitar o actor de penetrar
no objecto representado. Isto €, em certo sentido, o actor mais ndo era do um
simples intermediario entre a personagem e o espectador, ndo necessitando de
fazer apelo a qualquer tipo, ou objecto, de abstrac¢do, de si mesmo ou da sua
personagem ao qual empresta o corpo, ou ainda do espectador. Convém con-
tudo ter presente que estas teorias estavam revestidas de um caracter politico
claro, cujos paradigmas se foram perdendo no tempo.

E hoje, € caso para nos interrogarmos?

Pois bem, a situagdo voltou ao ponto de partida. A maioria das escolas de
formagdo de actores utilizam a metodologia que foi aperfeigoada teoricamente,
de modo magistral, por Stanislavski ha sensivelmente um século.

Por ultimo, gostaria ainda de vos dizer algo sobre a necessidade de abstrac-
¢do no dramaturgo. Dizer-vos que um dramaturgo, mas provavelmente também
um romancista, ndo conseguem ser o que sdo sem a abstrac¢fio mais ndo seria
do que uma evidéncia. No que se refere ao dramaturgo, imaginemos que ele
decidiu escrever uma pega sobre o grande mito nacional: os amores de Pedro
¢ de Inés. Trata-se portanto de uma pega cuja acgdo se situara alguns séculos
tras, o que vai provavelmente implicar um grande nimero de personagens, Isto
significa portanto que o dramaturgo deverd imaginar como serd a linguagem
de Pedro e de Inés e a das diversas outras personagens, em fungéo de resto dos
seus niveis pressupostos de educagéo e classe social.

Como parece claro, o autor devera possuir assim sendo uma grande dose de
informagdes sobre a totalidade do seu assunto dramatirgico, mas também, a
partir deste momento, vai passar a usar uma técnica que serd muito semelhante
a do actor. Isto é, ele s6 conseguira reproduzir as suas personagens se for capaz
de entrar nelas, de as possuir plenamente, de as pdr a falar e a ser como se elas
estivessem ali algures a existir perante os nossos olhos. Para 1a chegar, eis que
entra aqui em cena um outro factor: a abstracgéo. Isto €, também o dramaturgo
devera fazer abstrac¢fio da sua pessoa para se entregar as suas personagens,
tal como um actor. Mas com uma diferenga: € que um escritor dramaturgo €,

5 Idem, p. 132/133
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quando est4 nesta fungdo, uma personagem multipla. Ele é habitado por tantas
personagens quantas aquelas as quais devera dar vida, nem que seja somente
através de uma frase, ou mesmo de um siléncio significativo, pois que, em cena,
o siléncio também ¢ uma forma de linguagem. E a linguagem, dos sons ou do
corpo, € aquilo que caracteriza e define irremediavelmente um homem ou uma
mulher no teatro.

Em sintese, a abstrac¢do ndo é somente uma questio de retérica no acto cria-
tivo. A abstrac¢do ¢ uma condigdo essencial do acto criativo nas artes cénicas.
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Introducao

A palavra ‘abstrac¢do’ envolve inimeras valéncias e configura imensas pos-
sibilidades interpretativas. Por isso, e ndo tendo a pretensdo de exaurir a polis-
semia do verbo ou fazer o rastreio da sua evolugio histérica, ¢ importante pre-
cisar o modo como a vamos utilizar. Com a ‘abstrac¢do’ queremos significar,
numa interpretagdo muito proxima da aphairesis aristotélica, “o pensamento
(noesis) das coisas que estdo incorporadas na matéria como se nio estivessem”
(De anima, 111, 431b). Ou, como diz Cicero, de acordo com o étimo latino {abs-
trahere), «tirar dey, «arrancar dey (da realidade) aquilo que sdo os elementos
atomisticos, constituintes ¢ essenciais. Nas duas perspectivas estio presentes 0s
elementos que compdem o nucleo da abstracgio: perante a evidéncia, o senso
comum ainda, hd uma realidade que se esconde, que teima em se ocultar. S¢
pelo ‘pensamento’, pela depuragio do multiplo, por uma qualquer decantagio
espiritual conseguimos «arrancar» a realidade o que est4 presente «como se ndo
estivesse».

No tocante as artes plasticas, e particularmente a pintura, quando falamos em
abstracgao referimo-nos ao processo iniciado pelas vanguardas, que conduziu
a0 abandono da ‘perspectiva retiniana’ e 4 depuragio dos elementos titimos da
realidade fisica, isto €, a redu¢do do corpo humano as dimensdes geomeétricas
fundamentais, a emancipagdo e autonomia da linha ¢ da cor do plano formal/
pictérico, até a0 momento paroxistico do abstraccionismo de cariz geométrico
de Mondrian e Van Doesburg.

No respeitante a danga, abordaremos dois autores. Em primeiro lugar, Oskar
Schlemmer. Este, escultor, pintor, homem de teatro ¢ bailarino, foi quem, e
tomando de empréstimo uma expressio de Boris Vian, saboreou, inalou, a “es-
puma dos dias” da abstracg¢io. Isto &, Schlemmer tomou Rparte activa nas ques-
toes tedricas € pldsticas que a abstracgdo envolveu e transferiu-as directamente
para o dominio do movimento, do teatro e da danga. E, pois, pacifica a rela-
¢do entre o autor e o abstraccionismo. Em segundo lugar, Merce Cunningham.
Contemporéneo do expressionismo abstracto (¢ amigo de W, de Kooning, entre
outros} ¢ um autor que confessa nada ter a ver com o Abstraccionismo. No
entanto, a extrema depuragio que fez da danga, o corte que produziu entre esta
¢ os elementos que lhe estdo secularmente associados, aproximam-no vertigi-
nosamente da axiomatica da abstracgio.'

1 Ao falartnos de abstracgfio e danga na contemporaneidade surge-nos inevitavelmente o nome de Alwin
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I Oskar Schlemmer

O sobejamente conhecido ‘Triadishes Ballet’ (‘Ballet Triadico’)?* de Oskar
Schlemmer € uma obra onde trés bailarinos, em simultineo ou alternadamen-
te, executam trés coreografias designadas por ‘Gelb’ (Amarelo) ‘Rosa’ (Rosa)
e ‘Schwartz’ (Preto).’ O bailado, extremamente arrojado e inovador, desper-
tou as mais inusitadas reac¢des. A titulo de exemplo, o critico de teatro Bruno
Reifenberg, em 1929, qualificou o ‘bailado triddico’ como “uma experimen-
tacdo sem sentido”. Em 1931, Emst Kallais, no magazine Schrifitanz acusou
Schlemmer de “tornar supérfluo o bailarino e, em vez do movimento coreogra-
fico, ter apresentado uma série de poses estaticas”. Mais recentemente, Lincoln
Kirstein, mesmo considerando a importédncia histérica do autor, pensa que “a
obra ¢ uma declaragio classica da desumanizagdo ¢ onde, com a faléncia da
coreografia, os figurinos como décor tomam o lugar daquela™.* A obra (pode-
riamos nds acrescentar) € mais uma escultura em movimento, é obra de um
artista visual.

Como ¢é patente, a critica de teatro e danga ¢ feroz para com Schlemmer, rea-
ge mal a este intruso. N&o nos esquegamos que o autor é ‘oriundo de um espaco
exterior a danga’, ndo tem nenhuma formacdo classica, nem tdo pouco havia
nenhum ‘atelier’ de danga na Bauhaus. S¢ analisarmos a obra do estrito ponto
de vista da danga cléssica, torna-se claro que aquela ndo apresenta qualquer
novidade, é até de uma pobreza aterradora.

No entanto, uma analise mais atenta € mais aberta em relagdo as pesquisas
do autor e ao universo global da danga revelar-nos-a uma atengéo perspicaz ao
tempo historico concreto, uma extrema preocupac¢io com as questdes tedricas
colocadas pela abstracgdo €, naquilo que mais nos interessa, uma reflexdo mui-

Nikolais. As referéncias sdo multiplas. A titulo de exemplo, e porque faz referéncia 4 influéncia de
Schlemmer no trabalho de Nikolais, leia-se o artigo de Marc Lawton, Dn Bahaus au Playhouse, Oskar
Schiemmer et Alvin Nikolais, in «Oskar Schlemmer, ’homme et la figure d’art», direcgdo de Claire
Roussier, Paris, Centre National de la Dance, 2001, A partir de agora, nome do autor e do artigo, in «Oskar
Schlemmer, I"'homme et la figure d'art», seguido do niimero de pdgina.

2 Num texto inédito de 1935, Schlemmer afirma que ‘Estugarda foi o bergo desta crianga contestada (1912)
¢ foi onde foi baptizada em 1922°. ‘Riickblick auf mein Triadishes Ballet’ (*Olhar retrospectivo sobre o
meut Bailado Triddice ) in «Oskar Schlemmer, I"homme et a figure d’art», p.11. A primeira apresentagio
publica do bailado foi a 20 de Setembro de 1922 no Landestheater em Stuttgart. Walter Gropius ficou de
tal modo impressionado com ¢ ‘Triadishes Ballet’ que tomou a decisfio de transferir Schlemmer do arelie
de escultura, de que era titular na Bauhaus, para o de ‘“workshop’, mudanga efectuada em 1923. O ‘Ballet
Triadico’, por razdes multiplas, é aquilo que se pode chamar, como reconhece Schlemmer, um work in
progress. A versio de 1932, premiada no concurso intemacional de danga em Paris, € a final s6 por ter sido
a tiltima cronelogicamente.

3 A primeira coreografia ¢ marcadamente burlesca, alegre ¢ jovial. A segunda, solene e cerimonial. A terceira,
uma fantasia mistica de carcter futurista/metafisico. Cf. ‘Riickblick auf mein Triadishes Ballet’, in «Oskar
Schlemmer, I"homme et la figure d’art», p.12.

4 Cf. Recensdo feita por Susanne Lahusen, Oskar Schlemmer: Mechanical Ballers? Dance Research: The
Journal of the Society for Dance Research, vol. 4, n® 2. {Autumn, 1986), pp. 65-77, Edinburgh University
Press.
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Oskar Schlemmer como ‘Bailarine Turco’, Ballet Trigdico (1922), coreografia ‘Rosa’.
*O Mergulhador’, Baller Triddico (1922), coreografia ‘Amarelo’ (reconstituigio 1985)
‘O Abstracto’, Ballet Triadico (1922-23), coreografia ‘Preto’

to inovadora em relagio a0 movimento e a danga.

Embora os conceitos de ‘danga’ e ‘teatro’ se confundam no discurso de
Schlemmer,’ se para ele a historia do teatro “¢ a histéria da transformagdo da
forma humana: ¢ a histéria do homem enquanto representante (Darsteiler) de
acontecimentos corporais € espirituais, alternando a ingenuidade com a refle-
xd0, 0 natural com o artificial”,® entdo ndo existe, e contrariamente ao repetido
a saciedade pelos seus detractores, ne-
nhuma desumanizag¢do. Pelo contra-
rio, o autor afirma amiudadamente, e
citando Protigoras, que o ‘homem é
a medida de todas as coisas.””. O que
Schlemmer pretende, e de acordo com
0 Zeiitgeist, ¢ problematizar algumas
das questdes que povoam a sua época:
as propostas das vanguardas artisticas,
nomeadamente o abstraccionismo; a
maquina e, acima de tudo, a relagio

‘Bailarina Branca’ ¢ Bailatino Turco’, Ballet
o Triadico, coreografia ‘Resa’. Jomadas musicais de
que esse composito corpo/mente pode  Donaueschingen, 1926

5 O teatro compreende também a danga. O autor oscila na terminologia entre danga, teatro & teatro/danga. Em
rigor, e de acordo com uma tradigdo que comegou com 0 expressionismo ¢ que perdura, quando Schlemmer
fala de teatro reporta-se ao teatro/danga.

6 Oskar Schlemmer, L homme et la figure d'art (1924:25) in «Thédtre et abstractions, traduglo, preficio
€ notas de d’Eric Michaud, Lausanne, L'Age d'Homme, 1978, p.71. Doravante, nome da obra e data, in
«Oskar Schlemmer, Thédtre et abstraction», seguido de nimero de pagina.

7*Hd contudo um assunto central, velho como o mundo, etemo € novo que sempre foi representado em todas
as épocas: € o homenm, a figura humana. Diz-se dele que ¢ a medida de todas as coisas. Assim sejal” C.
Raman Schlemmer, Oskar Schiemmer et sa vision utopique du monde, in «Oskar Schlemmer, I'homme et
la figure d'arty, p.32.
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ter com o tempo e com o espago — um espago novo, abstracto e estereométrico,
Nesta medida, a abstracgfio nfo ¢ uma mera formalidade vazia, fria e desuma-
nizada. E antes, como afirma o autor, «um caminho para a vida».® Assim, a
abstrac¢do enquanto linguagem surge como resposta a estas questdes — como
retratar plasticamente a figura humana? Como aborda-la na relagdo que estabe-
lece com o espago cibico? Comeo conceber um médium que faga a ponte entre
a técnica e a vida, a razio matemadtica e a paixfo, a arte e a técnica, a teoria e
a pratica?

De acordo com este desiderato, a estratégia do autor passa, no nivel cénico,
pela criagdo de figurinos que expressem a forma e os movimentos do corpo
humano no espago cibico e que simbolizardo um ‘novo homem’ que, para o
efeito, se apresenta com um corpo outro, transmutado, descontinuo, heteréclito
e multiplo na capacidade criadora de espagos reificados. Cada figurino, nas
suas possibilidades inibidoras ou amplificadoras de gestos e movimentos, conta
uma histdria, constitui uma hierofania. Como diz Laurance Louppe, citado por
Didier Plassard, «cada um é uma coreografia.»®

Partindo, no dizer de Schlemmer, de uma ‘das marcas do nosso tempo’, a
abstrac¢dio — [...] simplificagdo, redugio ao essencial, ao elementar, ao pri-
mario, para opor uma unidade a multiplicidade das coisas”,'" o autor defende
que para renovar o palco sfo necessarios os seguintes meios: “ [...] a forma
¢ a cor, meios do pintor e do escultor. O lugar deste acto de transfiguracio ¢
a estrutura formal, construtiva, do espago e da arquitectura, obra do arquitec-
to.”!! Para a sintese destes elementos, para a transformagao do palco, ¢ partindo
do principio que o homem natural, em deferéncia para com o espago abstrac-
to, deve reinventar-se neste seu molde, neste seu novo aparecer (¢ ¢ isso que
constitui o palco abstracto), Schlemmer aposta nos figurinos em movimento
como veiculo de transformacio. Nesta transmutacfo, neste seu novo molde,
0 ‘novo homem’ procura uma sintese, um isomorfismo, uma mediac¢io entre
ele e o espago cibico envolvente. Pretende-se um homem transformado, como
diziamos atras, metamorfoseado, reduzido as formas elementares do espago
clibico, um homem estereométrico —— o ‘Tinzermensch’. Este, arauto de uma
nova era, criador de uma nova mitologia (Schlemmer considera, de acordo com
Nietzsche, que um povo sem mitos esta a beira de um processo suicidario) sera

8 Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher. textos editados por Tut Schlemmer, Stuttgart, Gerd-Hatje, 1977,
in «Oskar Schlemmer, ’homme et la figure d’ari», p.60.

9 Didier Plassard, Eine schine Kunstfigur: masques et marionnettes chez Oskar Schlemmer, in  «Oskar
Schlemmer, I'homme et la figure d’art», p.62.

10 Abstraction dans la danse et le costume (1928), in « Oskar Schlemmer, Théitre et abstraction», p.71.

11 L homme et Ia figure d’'art (1924/25), in « Oskar Schlemmer, Théitre et abstraction», p.123.
E acrescenta. «E isto que define, no dominio do palco, o papel do artista plastico daquele que faz a sintese
destes elementos [...]). O palco ¢ representagio abstracta a partir do natural para produzir um efeito sobre
© homem».
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aquele ‘homem/danga’ que fard a sintese entre o homem e o espago, a emogdo
€ arazdo, a arte € a técnica, a teoria e a pratica.

Para a prossecugio deste objectivo, para a metamorfose (o bailarino) se mo-
ver em palco, Schlemmer propde quatro ‘figurinos tipo® que irdo marcar, limitar
¢ orientar a relagédo do bailarino com o espago. Em primeiro lugar, a ‘arquitec-
tura em movimento’. As “formas humanas do corpo™ materializam-se numa
nova realidade — a forma do espago ciibico circundante. “Cabeg¢a, tronco, os
bragos € as pernas transformam-se em construgdes espacio-clibicas”. Na danga
de Schlemmer ndo ha pessoas no palco. Existem ‘tipos’ (bailarinos), organis-
mos geomeétricos prontos a reificarem-se no espago geométrico e matematico.
Por isso, o décor € geométrico e os figurinos sdo volumes, sélidos geométricos
(para cada parte do corpo). Em segundo lugar, a ‘marioneta’. As formas do
corpo sdo tipificadas: forma de ovo da cabega; forma de vaso do tronco; forma
de caceteltaco dos bragos e pernas e as formas arredondadas das articulagdes.
Em terceiro lugar, o ‘organismo técnico’, construido segundo o movimento do
corpo humano no espago. Os figurinos pretendem mostrar os virios aspectos da
rotagdo € das direcgdes no espago.'? Finalmente, porque a danga é uma “mate-
mética artistica e metafisica”, porque o corpo tem em si inimeras possibilida-
des de abstrac¢do (formas metafisicas de expressio), a ‘desmaterializa¢do pela
stmbolizagdo das formas’: a forma de estrela de uma mio estendida; o infinito
dos bragos dobrados; a forma de cruz da coluna vertebral € dos ombros; a cabe-
¢a dupla; os mualtiplos membros etc., etc.

==

Arguitectura em movimento " Desenho de Schlemmer, 1924,

Marionete'.Desenho de Schlemmer, 1924,

Organismo Técnico'. Desenho de Schlemmer, 1924

Desmaterializagdo pela simboliza¢do das formas'. Desenho de Schlemmer, 1927.

12 Assim, no ‘Ballet Triadico’, temos a ‘Bola de Ouro’ que pretende mostrar as torgdes do corpo e de alguns
membros; o da ‘Espiral” apresenta a rotagdo do corpo na sua abstracgio através da forma concreta de uma
espiral; a ‘Figura Disco’ simboliza o recorte do espago; os anéis a volta das ancas da ‘Figura de Arame’
tém também, pelos seus recortes, a forma de espirais. Cf. Dirk Scheper, Le thédtre experimental d'Oskar
Schlemmer, in «Oskar Schlemmer, I'homme ¢ et la figure d’art», p.50,
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Para além da forma, o autor utiliza o
aspecto mais importante daquela — a
cor.”® Esta serve para visualizar a teo-
ria de Schlemmer — a cor como meté-
fora do temperamento humano. Parti-
cularmente visivel no pequeno bailado
Raumtanz (Danga do Espaco), onde
0s 3 modos de andar estdo intimamen-
te ligados com as caracteristicas das
3 cores primdrias: amarelo — passos
miudos e rapidos {nervoso); vermelho
— andar (decidido); e azul — passo
largo (calmo). A cor serve, ainda, para
evocar sentimentos, para operar sinte-
ses entre o homem e o espago, a emo-
¢fo € a mecanizagio.

Como diz Schlemmer, outra das
marcas do nosso tempo ¢ a mecaniza-
¢fio, “processo inexordvel que se es-
tende a todos os dominios da vida e da

. B arte. Tudo o que pode ser mecanizado
Danga das Varas ', perfomance original, Dessau, . -
1926, ¢ mecanizado. Resultado: a tomada de
consciéncia daquilo que ndo é meca-
nizavel.”'* Mais uma vez o desmentido da pura mecaniza¢io/desumanizac¢do
do corpo humano. O que o autor pretende é, por um lado, tomar o pulso ao
quotidiano, confrontar-se¢ com outra das marcas do tempo — a maquina. Por
outro lado, pensar nas possibilidades que estas lhe podem oferecer em termos
de linguagem.

Heinrich von Kleist, que Schlemmer conhece,'* na sua obra ‘Uber das
Marionettentheather’, pde na boca de um bailarino da Opera da cidade de
‘M...’, apés assistir a um teatro de marionetas, a afirmacio de que a graga irre-
flectida de uma marioneta é, de longe, maior do que a humana. Do mito adami-
co da queda, Kleist retira todas as implicagdes possiveis, incluindo a estética. A

,bnzm.n do Espago’, Dangas da Bauhaus,
por volta de 1926.

{3 Para a renovagio do palco, como ja foi afirmado, Schlemmer propde que se opere sobre a forma, a core
o espago. Em rigor, e de acordo com as suas construgdes matemdticas, esta estrutura tridica resume-se a
umna: ““A forma, concebida como forma geoméirica e estereométrica, era uma parte do espago, a cor ¢ a luz
uma parte da forma. A ideia de Schlemmer consistia em transformar o espago, gragas 4 forma, 4 core a
luz, através da «figura de arte» que era o bailarino.” C. Raman Schlemmer, Oskar Schlemmer et sa vision
utopique du monde, in «Oskar Schlemmer, I'homme et la figure d’art», p.31.

14 L homme et la figure d'art (1924/25), in « Oskar Schlemmer, Théatre et abstraction», p.123.

15 C. Raman Schlemmer, Oskar Schiemmer et sa vision utopigue du mende, in «Oskar Schlemmer, I'homme
et la figure d’art», p.32.
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graga ¢ a perfei¢o estética sdo s6 apanagio da matéria (orgnica e inorganica) e
dos deuses. O homem esta condenado, no plano metafisico, 4 infelicidade ¢, no
plano estético, a imperfei¢do. A razdo pela qual as maquinas s3o superiores aos
bailarinos (para além de serem antigravitacionais) deve-se fundamentalmente
ao facto de aquelas estarem isentas de afecgdes e maneirismos, «uma proprie-
dade maravilhosa que procuramos em v3o na maior parte dos bailarinos».'® As
afecgdes aparecem «no momento em que a alma (vis motrix) se encontra num
ponto diferente do centro de gravidade do movimento».'” O bailarino da Opera,
pugnando por um estado de inocéncia muito proximo do universo de Rousseau,
defende um movimento isento de ‘coquetteric’ que se caracterize pelo retorno a
um centro de gravidade mais de acordo com a natureza, perdido entretanto pelo
excesso de sabedoria e de consciéncia.'®

A ligdo do bailarino da Ovm.,mu segundo a qual, «[...] no munde orgénico
quanto mais a reflexdo parece fraca ¢ obscura mais a graga é soberana e radian-
te»'® ou, dito de outro modo, o homem deve-se aproximar dos deuses ou dos
mecanismos para se poder ultrapassar, € interiorizada por Schlemmer. Este,
tem aqui uma excelente oportunidade para criar uma linguagem ‘tipo’ que lhe
possibilite ultrapassar as oposigdes com que se debate, isto €, criar um homem
que realize as media¢des com que tanto sonha, capaz de reconciliar as diversas
polaridades. Por um lado, uma linguagem depurada, matematica e mecénica
(a meio caminho entre a natureza e a técnica) que possibilite a transposi¢do
do limite imposto pelo pecado addmico. O homem e os seus movimentos sdo
determinados por aquilo que ¢ a marca da abstrac¢do e da capacidade que tem
para lutar contra a finitude — a matematica e os mecanismos técnicos. Por
outro lado (e ndo fugindo a carne), com os constrangimentos que os figurinos
impdem ao movimento, com a aparelhagem material que inevitavelmente o
bailarino transporta € com a qual deve compor, instala-se uma “dialéctica en-
tre impulsdio muscular e resisténcia da figura, organismo vivo e objecto artifi-
cial.”?® Ou como afirma Schlemmer, “o0 homem ¢ feito de ‘carne e sangue’, mas
também de ‘nimero ¢ de medida’,?' de sensibilidade e emogfo e de razio.

As figuras de Schlemmer, pelo jogo que se institui entre a carne e 0 mecanis-
mo, entre o equilibrio (sempre em risco de ruina) que mantém entre ‘impulsdo

16 Heinrich von Kleist, Uber das Marionettentheather, tradugiio francesa de Jacques Outin a partir
das «S#mtliche Werke» de Heinrich von Keist, Winkler Verlag, Munique, 1982, «Sur le théitre de
marionettes», Editions Mille et une Nuits, 1993, p.14. A partir de agora, Heinrich von Kleist, ber das
Marionettentheather, seguido do nimero de pagina.

17 thidem.

18 * [...] Que desgragas a consciéncia provoca na graga natural do homem™. Jdem, p.16.

19 jdem, p.20.

20 Didier Plassard, Eine schone Kunsifigur: masques et marionneties chez Oskar Schiemmer, in w«QOskar
Schlemmer, I’homme et la figure d’art», p. 63/64.

21 Mathématique de la danse {1924/25), in « Oskar Schlemmer, Théitre et abstraction», p.40.

229



Anténio Cadima Mendonga

muscular ¢ resisténcia da figura’, quase que desafiam a gravidade. N&o no sen-
tido etéreo do cldssico, mas no sentido mecénico, na reconciliagdo que operam
entre a emogéo € a técnica, nas possibilidades que a maquina e a mecanizagio
oferecem como possibilidades futuras de realizagio do homem. Neste aspecto,
muito préximo do universo do futurismo dos anos 10 e dos bailados mecanicos
de Panadini, Panagi e Depero, de que sdo alias coevos.

Sintese:

A obra de Schlemmer ¢ sistematicamente associada a um certo universo ro-
mantico do Gesamtkiinstwerk. Tal associa¢do,” parece-nos, advém, de acordo
com o desiderato extensivo a toda a Bauhaus, da recusa por parte do autor dos
limites categoriais com que a arte tradicionalmente opera. Se quisermos detec-
tar as grandes influéncias na obra de Schlemmer, e ndo omitindo o fascinio do
autor pelos mecanismos (testemunhado pelo seu neto) e o “espirito’ da Bauhaus,
temos que passar por trés linhas de forga: a) a influéncia de Kleist. A apologia
do movimento maquinal das marionetas dd a Schlemmer a chave para a des-
coberta de uma linguagem que sirva os propositos do ‘novo homem’, aquele a
quem estd, na linguagem de Kleist, definitivamente vedada uma das portas do
Paraiso, mas que, com a inocéncia ¢ o vigor do Querubim, estd no encalgo de
um outro prelidio;* b) um elemento do tempo histdrico - a maquina e as novas
possibilidades que a mecanizagiio trouxe para o homem; c) a abstracgio e a sua
axiomatica - a depuragio, a redugiio aos elementos fundacionais, a geometriza-
¢do do espago € a redugfio cromdtica as trés cores primarias. Deste compésito
nasce o ‘homem/danga’ — bailarinos/figurinos com formas geométricas, com
movimentos maquinais, prontos a conquistar ¢ espago estereométrico.

Mas mais importante do que definir a filiagdo do autor é confrontarmo-nos
com as novidades que Schlemmer, na sua prolixa demanda artistica, trouxe
para o universo da danga e do movimento. Sendo assim, podemos detectar, pelo
menos, duas teses importantes:

1. “Estou desde o principio cotmn o um, o dois, o trés e com o ABC, porque
defendo a simplicidade para que esta possa ser uma forga tal, onde cada ino-
vagdo significante possa estar enraizada.” A procura da simplicidade ¢ em

22 Visivel em toda a obra e particularmente na Stdberanz (Danga das Varas) - a temética futurista da conquista
do espago, da extens#io do préprio corpo (proteses) através das imensas possibilidades configurativas; e na
Kullissentanz (Danga dos Cendrios) - mistério, suspense, efeito de surpresa, no sense dadaista ainda, as
formas e 0s movimentos evocam a arquitectura da vida urbana.

23 Ver a este propdsito os artigos de Marc Lawton e Pierre-Damien Huyghe no ja referido «QOskar Schlemmier,
I’lhomme et la figure d’art».

24 “Tais erros so inevitdveis depois de termos comido o fruto da Arvore do Conhecimento. Mas o Paraiso
esta aferrolhado € 0 Querubim esta a perseguir-nos; sera preciso dar uma volta ao mundo para ver se ele ndo
estd por acaso reaberto por detras.” Heinrich von Kleist, Uber das Martonettentheather; p.14.

25 Oskar Schlemmer, The Mathematics of the Dance, in «The Bauhausn, ed. Hans Wingler, MIT, 1978,
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Schlemmer outro nome para a desconstrugdo. “O movimento da danga deve
COmegar com a procura no nosso corpo; com o estar de pé, andar €, em ultimo
lugar, o salto e a danga propriamente dita.”? Todo o bailado (triddico) consiste,
mesmo com a utilizagdo do cléssico (a ndo virtuosidade é ainda uma forma de
desconstrugdo), numa ruptura com os modelos do passado e com a procura de
uma linguagem que scja capaz de questionar as possibilidades do movimento
humano € a poética inerente a esse movimento.?’

Ao depurar a figura humana dos seus tragos mais orgénicos, ao nivel da
pintura por exemplo, a0 geometrizar o corpo humano (outro nome para a ‘abs-
trac¢@o’), ao confrontar-se com a relagdo da figura humana com o espago este-
reométrico, “ao ligar a vida organica com a ordem imutavel das matematicas,
[Schlemmer] procura pdr em evidéncia o que se esconde por detras do universo
visivel. O homem concebido como tipo matematico ¢ geométrico, representan-
te de uma ordem superior, domina as suas concepgdes coreograficas [...].”2

2. Outra das grandes contribuigdes do autor consiste na ideia de que o movi-
mento, a danga, basta-se a si propria.?® Nio necessita de veicular ou expressar
qualquer ideia, nenhum estado de 4nimo. Na melhor das hipéteses, evocam-se
tdo sé sentimentos.

Observe-se que ndo hi nenhuma narrativa (classico); nenhuma celebra-
¢@o dionisiaca a procura de um novo vocabulério (Duncan); nenhuma catarse
da guerra (Wigman); nenhuma danga oriental & procura de outros referentes
(Denischawn). Ha somente, como diz Schlemmer, “uma mera festa da forma e
da cor” no espago, meios do escultor, do pintor e do arquitecto, sintetizados no
palco e recorrendo & arte onde estas sinteses fazem mais sentido — a danga.

p.118.

26 Ibidem.

27 O Ballet Triadico ndo tem a ver com danga que, na sua pior expressdo, “junia o método do mestre-gscola
com o Extase expressionista: onde a ‘coquetterie’ pura ¢ a dogura se assemelham com o heroismo fétido.” O
seu neto, o ja referido C. Raman Schlemmer, Oskar Schiemmer et sa vision wtopigue du monde, in «Oskar
Schlemmer, I'homme et la figure d’art», p.30, afirma: “Ele trouxe 3 dan¢a, que na sua origem era dionisiaca
e repousava sobre a express3o e a emogiio, uma dimensdo apolinea e estritamente racionai, dando-ihe assim
uma nova polaridade.™

28 Dirk Scheper, Le thédtre expérimental d’Oskar Schiemmer. in «Oskar Schlemmer, 'homme et Ia figure
d’artn, p.44. A acusagdo de a obra ser muito regular ¢ matematica, Schlemmer responde assim aos seus
criticos: “Procuro sempre refiigio no romantico Ph. O. Runge, que viveu no tempoe de Goethe, para o citar:
A estrita regularidade € justamente o que & mais necessario a obra de arte, que sem matéria anterior ¢ sem
histéria, irompe da mistica e da imaginagiic da nossa alma.” Schlemmer, Olfar retrospectivo sobre o meu
Bailado Triddico in «Oskar Schlemmer, I’homme et la figure d'arty», p.12. O sublinhado & nosso.

29 “Como a misica de J.S.Bach, que se deve considerar abstracta porque ela & “disjunta’ de todos os
elementos da ilusio da natureza, porque se desenvolve a partir das caracteristicas de cada instrumento e
esta submetida & matemitica e ao contraponto, porque ela também ¢ sustentada, de facto, pela grandeza
de uma ideia. Assim, a danga abstracta deve sigruficar uma criagio gerada em si mesma e que se basta a si
propnia. dbstraction dans la danse et le costume in « Oskar Schlemmer, Théitre et abstraction», p.71.
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It Merce Cunningham

A revolugdo coreografica de Merce Cunningham passa, em primeiro lugar,
pelo abandono da perspectiva frontal, do espago continuo e simétrico. Com
efeito, o espago ¢, desde o Renascimento, na danga e nas outras artes, pensado
em termos de perspectiva de palco, isto €, orientado frontalmente face aos es-
pectadores. O olhar destes dirige-se em primeiro lugar para o centro. Este é o
espago forte por exceléncia porque atrai desde logo a nossa atengdo. A disposi-
¢do simétrica obriga a que os espagos situados lateralmente em relagfio ao refe-
rente (centro) sejam subsididrios, fracos, com menor densidade ontolégica.

Nesta perspectiva Newtoniana, o othar do espectador € absoluto sobre o palco
porque, por um lado, abarca a perspectiva na totalidade e, por outro lado, con-
vida-nos a olhar todos do mesmo modo, de um modo indiferenciado. Inspirado
na assercdo de Einstein, que amiudadamente cita, “ndo ha nenhum ponto fixo
no espago”, e na pintura de Pollock,® Merce Cunningham considera que se
ndo existe nenhum ponto fixo, central, entdo qualquer lugar pode ser centro,
qualquer espago pode ter tanta dignidade como qualquer outro. Qualquer lugar
¢ igualmente “fluido e interessante”. !

Mais, esta abertura do espago implica uma modificagdo do tempo. Com efei-
to, se no bailado classico estamos habituados a um “espectaculo estivel ao
qual se referem simultaneamente espectador, solista e corpo de baile”,’? em
Cunningham, o espectador pode nio s6 ver os bailarinos de frente, de lado ou
de qualquer outra perspectiva, a fazerem “movimentos diferentes, em espa-
¢os diferentes, com ritmos (tempos) igualmente diferentes” > Em vez de um

30 “ A ideia de um Unico centro para o qual todos se dirigem ndo & mais relevante. Com a pintura de Jackson
Pollock, o olhar pode percomrer qualquer tugar do quadro. Nenhum ponto é mais importante que outro.
Nenhum ponto conduz necessariamente a qualquer outro™. Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham,
Le Dansenr et la Dance, Belfond, Paris, 1980, p.16 e Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, The
Dancer and the Dance, versdo inglesa de « Merce Cunningham, Le Danseur et la Dance», Mation Boyars
Publischers, Nova lorque, 1985, p.140. Como existem duas verstes, uma em Inglés e outra em Francés
(a primeira a ser publicada), que nio sio absolutamente coincidentes, recorreremos as duas, A partir de
agora, € no tocante 4 versdo francesa, Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le Danseur et la Dance,
seguido do nimero de pagina.

31 Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le Danseur et la Dance, p.16. Ver ainda p. 107 «Podemos
dizer desta danga que ela nio tem centro.» Nam June Paik afirma: “{...] a danga de Merce é uma danga sem
centro, sem um ponto focal, sem uma histéria ou até sem qualquer atractivo sexual. E descentralizada como
as teias de Jasper Johns ou Mark Rothko, ainda que mais fria e dispersa que o expressionismo abstracto.”
VVVYV, «Merce Cunningham, direc¢io de Germano Celant» edigdo bilingue, inglés e castelhano, Edizioni
Charta, Milio, 1999, p.137. Doravante, nome do autor, nome do artige in «Merce Cunningham, direcgio
de Germano Celant», seguido do nimero de pagina.

32 Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le Danseur et la Dance, p.16.

33 Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le Danseur et la Dance, p.17, Lucinda Childs [Judsen
Dance Theater], que foi sua aluna, conta que uma das coisas mais surpreendentes da Companhia de Merce
€14, MESMO €M e5pagos Com proscénio, « [...] nunca havia uma orientagdo frontal dos bailarinos: os quatro
lados do espago eram tratados como se fossem a frente.» Lucinda Childs, Whats so amazing, in «Merce
Cunningham, direc¢iio de Germano Celant», p. 131.
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conjunto de bailarinos que se movem simultaneamente, com uma hierarquia
pré-determinada de solistas e corpo de bailado, em Cunningham, os bailarinos
podem fazer ainda movimentos em conjunto, mas podem também ser todos
solistas, isto €, todos ocupam o seu lugar, todos tém o seu centro.* Mais, os
bailarinos sdo livres, nalguns casos, de interpretarem de maneira mais rapida ou
mais lenta, de entrarem e sairem de palco do modo que mais lhes aprouver.®

Se “nenhum ponto conduz necessariamente a qualquer outro”,* como ¢ afir-
madeo atras, a linearidade do tempo esvai-se. O tempo ja ndo ¢ aquele tempo
absoluto a que se referem simultaneamente 0s espectadores, mas um tempo
fragil, evanescente, relativo e fragmentario, que o espectador elege em fungio
dos tempos e espagos diferentes que evoluem em palco. O que autoriza o espec-
tador a fixar-se, a semelhanga do que faz com o comando de televisio, ern qual-
quer parte, a fazer ‘zaping’ a sua vontade.* Estribando-se no menos abstracto
que possamos imaginar, 0 mundo a nossa volta, Cunningham afirma:

“0O mundo esta a nossa volta, ndo somente em frente de nds. Na rua, devemos
mudar constantemente a direc¢fio do nosso olhar; 0 mesmo se passa com a dan-
¢a. Varias sequéncias podem desenrolar-se simultaneamente. Cada bailarino é
um centro que se desloca através do espago; isto cria uma situacdo livre onde
tudo muda perpetuamente.”®

O fruidor ¢, mais uma vez, convidado a interpretar uma obra aberta, polissé-
mica, ao nivel do sentido, cumprindo assim o conhecido aforismo de Duschamp
de que o espectador deve completar a obra.’® “Com estas dangas e com estas
musicas ndo dizemos algo. Somos suficientemente ingénuos para pensar que,
se disséssemos algo, utilizariamos palavras, O significado do que fazemos ¢
determinado por quem nos ouve e escuta.” *

34 Afirma Cunningharn, citado por Germano Celant, * [ ...] Num determinado momento, ¢ bailarino esta numa
zona da danga. Esse ponto no espago e/ou esse particular momento no tempo € ¢ seu centro, €, Ou permanece
ai ou move-se para ¢ ponto seguinte, para o seguinte centro. Todas as dangas tém essa possibilidade. Assim,
de momento a momento e de um ponto a outro, os bailarinos movem-se separadamente.” Germano Celant,
Merce Cunningham & John Cage in «Merce Cunningham, direcgdo de Germano Celant p.75.

35 Jacqueline Lesschaeve, Merce Cumningham, Le Danseur et la Dance, pp. 15/17. Ver ainda Merce
Cunningham, Choreography and the Dance, in «Merce Cunningham, direc¢io de Germano Celant», p.
36, .

36 A propdsito da dificuldade em interpretar as suas coreografias, MC afirma: “ [...] elas ndo sio construidas
linearmente. Uma coisa ndo conduz necessariamente a outra” Cf. Jacqueline Lesschaeve, Merce
Cunningham, Le Danseur et la Dance, p.150.

37 “Tudo se passa como na vida, tio ripido que é preciso saltar de um lado para outro.” idem, p. 150.

38 Cf. Jean-Pierre Pastori, La Danse — Des Ballets russes & l'avani-garde, Gallimard, Paris, 1997, p.57.

39 Cf. David Vaughan, Merce Cunningham in «Merce Cunningham, direcgiio de Germano Celant» p. 94,
Cunningham conta que apos a realizagio do bailado ‘Torse’, na Suécia, “os espectadores pensavam tratar-
se de conflitos raciais; na Alemanha, em campos de concentragio; em Londres, em cidades bombardeadas;
em Toquio, na bomba atdmica. A pessoa que tratava das criangas durante a toumnée, mulher de um capitéio-
de-mar-e-guerra, achava que o bailado lhe fazia lembrar um naufrigio.” Jacqueline Lesschaeve, Merce
Cunningham, Le Danseur et la Dance, p. 113.

40 Germano Celant, Merce Cunningham & John Cage in «Merce Cunningham, direcgdio de Germano
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Merce Cunningham Company, Suite for Five in Time
and Space, 1956

Para a indeterminagio da questdo do sentido muito contribuiu o processo
de composi¢io baseado no acaso. Cage e Cunningham, influenciados pelo I
Ching (o livro das Transmutagdes), recorrem ao acaso, a partir dos anos 50 (na
danga, em 51 com “Sixteen Dances for Soloist and Company of Three™), para a
realizagdo das suas pegas. Neste método aleatorio, a determinagio do tempo, a
fraseologia, a direc¢dio no espaco, as constelagdes de bailarinos, sdo consegui-
das através de lancamentos de moeda ao ar. Com a utilizagio do acaso ““ [...]
a danga renuncia a afirmacfio ideal de movimentos e gestos, das sequéncias ¢
dos ritmos, transforma-os em objectos indiferentes e, portanto, num elemento
disponivel para aceitar, eleger e desejar qualquer forma historica, sem atribui-
lhe um valor absoluto,”

O mesmo acontece em relagdo & musica. A utilizagdo do acaso “ liberta a
musica da obrigacio de enfrentar problemas que nio lhe dizem respeito (sen-
timentos, angustias, representagdes naturais) para oferecer-se como processo
transparente a si mesma [...] ““? ou, como diz John Cage, “ [...] uma com-
posicdo musical cuja continuidade seja totalmente independente do gosto e
da memoria individual, assim como da literatura e das ‘tradi¢des’ da arte.”™
Cunningham afirma praticamente a mesma coisa acerca do papel catartico do
acaso: “Seguramente, essa foi uma das razdes para comegar a utilizar os méto-
dos fortuitos na coreografia, para romper a ordem e os padrdes de coordenagdes
fisicas que pessoalmente recordava.” Ou, como diz ainda Duschamp, numa
formula¢do neo-dadaista — “Forgo-me a contradizer-me para evitar confor-
mar-me com o meu proprio gosto.”

Um dos elementos que também contribuiu para esta dessacralizagio do

Celant», p.76.

4] Germane Celant, «Toward the Impossible: Merce Cunninghamy, in «Merce Cunningham, direcgdo de
Germano Celanty, p.20.

42 Germano Celant, Merce Cunningham & John Cage in «Merce Cunningham, direcgdio de Germano
Celant», p.72.

43 ldem, p.73.

44 Cf. Merce Cunningham, Choreography and the Dance, in «Merce Cunningham, direc¢io de Germano
Celant», p. 39.
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espago cénico foi aquilo que se
designa por ‘Events’, que consiste
em juntar frases ou fragmentos de
diversos bailados quase sempre com
novas musicas. Os lugares onde se
realizam os espectaculos j4 ndo sdo
0s usuais teatros ou salas de espec-
taculos, mas, com objectivos mais
abrangentes, locais aparentemente
destinados a outras actividades:
museus; gindsios; pragas publicas
(Praga de S.Marcos; Museu 20 Jha-
runderts de Viena, Museu de Arte
Nova em Estocolmo, etc. etc. *

Em segundo lugar, o movimen-
to deixa de expressar uma qualquer
historia, uma narrativa, ou transmi-
tir um sentimento “Creio pro-
fundamente que o movimento ¢
expressivo para além de qualquer Merce Cunningham Company, Events, Persepolis, Iréo,
intengdo.”*¢ Este, vale por si proprio, 1932
¢ autoreferencial em termos de sentido. A titulo de exemplo, em ‘Torse’ (1976)
tudo comega a partir de um elemento fisico determinado e, em ‘Winterbranch’
(1964), a partir da queda. Diz Merce Cunningham: “As ideias da danga proce-
dem do movimento e estio no movimento, ndo tém nenhuma outra referéncia.
Uma determinada danga ndo se origina num pensamento meu sobre uma histo-
ria, um estado de dnimo ou uma expressio; as proporg¢des da danga procedem
da sua propria actividade. Qualquer ideia a respeito de estados animicos, hist6-
ria ou expressdo consideradas pelo espectador, s30 um produto da sua imagina-

45 ** Ha principalmente duas razdes para os Events. Uma, tem o objectivo de combater a ideia de que o
unico ¢spaco onde se pode actuar € o teatro, o que nunca foi verdade, porque durante milhares de anos os
espectaculos foram realizados ao ar livre ou no exterior. A segunda, é de ordem pratica, pois permite-nos
actuar em espagos onde normalmente nunca o fariamos, Podemos mostrar que o teatro ndo precisa de ser
pensado como teatro, pode ser qualquer coisa na rua. A vida € como uemn teatro, o teatro como a vida, pode-
se constatar isso a0 ver as pessoas na praia.” Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, The Dancer and
the Dance, p.176.

46 Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le Danseur er la Dance, p.115. Cunningham afirma a
propésito do ‘convencional’ em Graham: «Isso acontece porque eles ndo estdo a pensar em movimento.
Para mim, o assunto da danga € ela mesmo. Ela ndo representa nada, seja psicolégico, literario ou estético.
Esta mais relacionada com a experiéncia do quotidiano, com a experiéncia de olhar as pessoas e 0 modo
como s¢ movem nas ruas.» Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, The Dancer and the Dance,
p.139.
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¢do; ¢ ele é livre de lidar com isso.”¥’

Para isto contribuem a dramaturgia e a técnica de Cunningham. Ao nivel da
dramaturgia, este questiona, quase sempre subvertendo, os principios classi-
cos estruturais ao nivel da narrativa:
causa/efeito; conflito e resolugio; e
gradacfio ao nivel do climax. Ao nivel
da técnica,*® particularmente com o
isolamento de uma parte do corpo em
rela¢do s outras (este axioma € para a
técnica de Cunningham o mesmo que
a contrac¢io, baseada no ritmo orgi-
nico da respiragdo, é para Graham),
e contrariamente ao classico € ao
moderno onde a expressividade de
um elemento remete sempre para um
universo de sentido pré-determinado, em Cunningham, cada signo particular
nio remete para nada exterior a si proprio, estabelecendo-se assim uma relagéo
holistica a partir de cada um dos fragmentos corporais ou, como diz Germano
Celant, “o que emerge ¢ uma multi-realidade da danga, que se define por uma
soma reversivel e ajustavel até ao infinito de moléculas multilaterais em cone-
xao reciproca.™

Em terceiro lugar, a secular relagio de dependéncia da danga em relagfo 3
muisica ou a vinculagfio e limitagio reciproca € questionada por Cunningham,
Este e Cage procuram, antes de tudo, afinidades entre dois objectos distintos, ob-
jectos independentes que produzem coisas diferentes [Identidade e Diferencal.
Dan¢a e misica, artes que no entender do autor estio irmanadas no tempo,
devem ser apresentadas no mesmo espago, sem qualquer relagio pré-estabele-
cida,”® Muitas das vezes, os bailarinos s6 conhecem o trabalho dos musicos no
dia do espectaculo, e reciprocamente.®' Partilham somente a duragdo no tem-

Merce Cunningham, Solo, 1974. (na versdo do DVD
-*A Lifetime of Dance)

47 ‘Merce Cunningham, Choreography and the Dance, in «Merce Cunningham, direc¢@io de Germano
Celanty, p.35.

48 Cunningham combina a acgio de pernas e o giro ("turn-out’) pélvico do classico com a flexibilidade
do tronco caracteristico do modemno, embora seja mais ligeiro e veloz (principalmente nas mudangas de
direcgdo) e ndo dé a importincia que os modernos déo ao solo. Como diz David Vaughan,” a danga moderna
& uma relagdio amorosa com o solo.” Cf. David Vaughan, Merce Cunningham in «Merce Cunningham,
direcgdo de Germano Celant» pp. 93/94.

49 Germano Celant, Merce Cunningham & John Cage, in «Merce Cunningham, direc¢dio de Germano
Celantw, p.73. José Gil, Movimento Total — O corpo e a Danga. Relogic D’Agua Editores, 2001, p.36, a
proposito desta dialéctica entre fragmento e totalidade, afirma: “Tendo de variar nio-organicamente, os
movimentos atingem um maximo de deformagdes e de assimetrias como se maltiplos corpos coexistissem
num sé corpo.”

50 *“O denominador comum entre danga e misica € o tempo.” Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham,
Le Danseur et la Dance, p.155.

51 Cf. Merce Cunningham, Choreography and the Dance, in «Merce Cunningham, direcgdo de (ermano
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po. “Esta ndo referéncia do movimento prolonga-se na relagdo com a musica.
Essencialmente € uma relago. ** A danga ndo se interpreta seguindo a musica.
Nas dangas que apresentamos, a musica é composta e interpretada como uma
id/entidade propria (em si mesma), separada. Casualmente acontece ao mesmo
tempo que a danga. As duas coexistem, como acontece com a visio € 0 som nas
nossas vidas quotidianas. E, apesar disso, a danga ndo depende da musica. Isto
nfo significa que preferisse dangar em siléncio [...] porque me daria a impres-
sdo da vida quotidiana sem som.”**

Finalmente, o mesmo acontece em relagfio aos figurinos e A cenografia.
Merce defende ainda a completa independéncia dos dois planos. Por um lado,
a iluminagdo ‘overall’,* como se fosse a luz do dia, questiona o modo como se
ilumina no cldssico. No autor, tudo est4 iluminado com o objectivo de anular
as hierarquias de solistas ¢ corpo de bailado; espagos mais fortes do que outros
etc. Por outro lado, € de acordo com a referida independéncia, Cunningham, a
proposito do bailado ‘Winterbranch’, afirma: “Séo trés coisas separadas [a dan-
¢a, a cenografia de Robert Rauschenberg e a musica de La Monte Young] que
foram reunidas. A iluminagdo ndo tem qualquer relagio com o movimento.”

Sintese:

Pelo exposto, podemos considerar que o trabalho do autor consiste claramen-
te num corte com a tradigio. Em primeiro lugar, com o0s elementos constituintes
dos bailados convencionais. Nestes, tudo gira em funcéo de uma ideia central
que € enfatizada por cada um dos elementos: “a danga foi feita em funcio da
peca de musica, a musica suporta a danga, e 0 décor suporta tudo isto. [...] O
que fizemos no nosso trabaiho foi colocar estes trés elementos separados no
tempo e no espago, a musica, a danga e o décor, permitindo que cada um per-
manega independente.”*

Em segundo lugar, também ndo ¢ seguramente uma obra de arte total, no
sentido Wagneriano, porque “as trés artes ndo provém de uma ideia tinica que a
dang¢a demonstra, a musica suporta, € 0 décor ilustra, mas constituem antes trés

Celant», p.35. “ [...] As duas perguntas que me formulou Christian Wollf, a propésito de ‘Rune’, foram
quanto deveria durar ¢ quantos bailarinos intervinham.” thidem.

52 ** Como disse David Tudor, ndo € milsica com danga, é miisica e danga.” Jbidem.

53 Ihidem.,

54 Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le Danseur et la Dance, p.107.

55 Merce Cunningham, Choreography and the Dance, in «Merce Cunningham, direc¢aio de Germano Celant,
p 38. “Nio gostamos da ideia de tluminar de um modo dramatico, concentrando a luz sobre este ou aquele
ponto. [...] Rauschenberg ilumina come um pintor, uma verdadeira luz de pintor. Ele inunda de luz, nio
com o objectivo de dramatizar, mas simplesmente de iluminar, Acho isso magnifico, 1o parecido com a luz
do dia. Utilizamos muito pouco gelatinas ou luzes coloridas. [...] Eles, os iluminadores, inundam espagos
cénicos, onde tem lugar a actividade, ¢ ndio individuos.” Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le
Danseur et la Dance, p.190.

56 Jacqueline Lesschaeve, Merce Cunningham, Le Danseur et la Dance, p. 151.
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elementos separados, cada
um deles € central para si
mesmao.”*’

A negacdio da expressivi-
dade; da histéria; da pers-
pectiva; da linearidade do
espaco ¢ do tempo; da técni-
ca ¢ dos espagos hierarqui-
zados; da rela¢do entre mo-
vimento e som; movimento
¢ objecto visual; movimen-
to e figurinos; questiona
todos 0s conceitos teatrais,
musicais ¢ artisticos € fazem de Merce Cunningham uma figura incontornavel
no universo da danga pds-moderna em particular e da arte em geral.

Com a depuracio dos elementos a que a danca esteve secularmente ligada,
com a reflexio acerca da natureza e dos pressupostos em que a propria danca se
estriba, Cunningham, sem ser um abstraccionista fout court, esta muito proxi-
mo das desconstrugdes levadas a cabo por aquela vanguarda. Libertar a danca
do libreto, da musica, da narrativa e da expressdo, dos cenarios e dos figurinos,
submeté-la ao processo aleatorio, é procurar aquilo que sdo os seus elementos
atomisticos, constituintes. Germano Celant considera que esta reconstrugdo,
esta “peregrinacio pela abstracgdo pura”, para além de implicar o esquecimen-
to do familiar e do ja aprendido, conduzindo assim o bailarino a “um vazio e
a um nada desconhecidos”, para a partir dai emergir como possibilidade(s)
configuradora(s) de sentido(s), “¢ o material basico para uma danga que interdiz
a compreensdo de quem € e o que €.” Este trabalho “permite a Cunningham um
ataque racional contra a fortaleza do inconcebivel e do infinito, do desconheci-
do e do impossivel.”*

Esta depuragfo levé-lo-d inevitavelmente a descoberta que o eidos da danga é
0 corpo ¢ 0 seu movimento.* Ao fazé-lo, e num paralelismo ousado, aproxima-
se daquilo que foram os objectivos das primeiras vanguardas e que culminara

Merce Cunningham Company, Pond Way, 1988

57 Ibidem.

58 Germano Celant, Toward rhe Impossible: Merce Cunningham, in «Merce Cunningham, direcgiio de
Germano Celant», p.21.

59 “Escapando ao reenvio permanente para as indicagdes da misica, o bailarino podia doravante consagrar
toda a sua atengdo aos seus proprios movimentos. Apreendemos agora a operagdo concreta de «negacdon
construida por Cunningham: retira as formas expressivas o investimento energético que moedifica fazendo
deste movimento de desinvestimenio (enquanto puro movimento de energia niio emocional) o objecto
novo do investimento da energia tornada livre. Assim cria o movimento sem referente, auto-referido,
«abstracton; assim pode afirmar que o movimento dangado ndo extrai sendo de si a sua energia.”José Gil,
Movimento Total — O corpo e a Danga, Relégio D’ Agua Editores, 2001, p. 48/49
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no neoplasticismo de Mondrian e na arte concreta de Doesburg — autonomia da
linha ¢ da cor em relagéo a forma; abandono da perspectiva retiniana e procura
de uma realidade mental, geométrica na sua expressdo mais radical. Repare-se
na coincidéncia entre a afirmagio de Merce Cunningham acerca da autonomia
do movimento, expressa atras, e o Manifesto ‘As Bases da Arte Concreta’ de
1930 de Van Doesburg: “ [...] queremos excluir o lirismo, a dramatizagdo € o
simbolismo etc. [...} U elemento pictural nfo tem outra significagdo sendio ele
proprio e, portanto, a pintura nio tem outra significa¢io sendo ela propria.”°

Reflexao Final

Podemos afirmar que, mesmo sendo Schlemmer exterior ao universo da dan-
¢a no sentido mais restrito, contribuiu para a renovagiio desta: em primeiro
lugar, a questdo da autoreferencialidade. A dang¢a, no autor, ndo precisa de ne-
nhuma histéria ou expressdo que a suporte.®' Cunningham leva as altimas con-
sequéncias este ponto — nio € s0 o libreto, é a misica, a expressio, os figurinos
e o decor que séo diferenciados. A abstracgio, enquanto depuragio, é absoluta;
em segundo lugar, a questdo do espago cénico. Schlemmer é um conhecido
critico das limitagdes dos espagos tradicionais e aderiu entusiasticamente ao
projecto do ‘teatro total’ de Walter Gropius como forma de suprir as referi-
das limita¢des.®? Merce, ndo sé é critico como também aponta novas solugdes.
Os ‘Events’, como forma de desconstrugdo dos espagos cénicos, € uma con-
cepgdo de espago multidirecional; finalmente, a desconstrugdo da linguagem.
Schlemmer na procura de uma linguagem mecéanico/matematica, Cunningham
nas possibilidades que o corpo oferece e no questionamento dos seus limites,
de que € exemplo a técnica, construgdo matematica da coreografia e o processo
do acaso.

60 Amy Dempsey, Styles, Schools and Movements, Thames & Hudson, Londres, 2002, p.159.

61 O critico da Rewiew from National Zeitung de Basel afirma *Quem tentar descobrir ‘alguma coisa’ por
detris disto ndo encontrard nada porque ndo ha nada para descobrir. Estd l4 tudo, naquilo que cada um
petcebe. Nio ha sentimentos ‘expressos’, somente sentimentos que s30 evecados. Tudo é um ‘jogo’. E um
‘jogo’ livre e libertador. Puro, absoluto, forma. Tal como a musica.” National Zeitung de Basel, n® 196,
30 de Abril de 1929, reeditado em The Bahaus, ed. Hans Wingler, Massachusetts [nstitute of Technology,
1978, p.157.

62 Para o novo edificio da Bahaus em Dessau, Gropius concebeu um auditério com palco. No fundo
deste, existia uma parede que quando removida dava acesso a cantina. Schlemmer utilizou para as suas
experiéncias os trés espagos. Cf. Oskar Schlemmer, Bavhans==Biihne, in «Oskar Schlemmer, I'homme et
la figure d’an», p.21 (nota de rodapé).
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A MUSICA E 0S SEUS OBJECTOS:
ABSTRACTO / CONCRETO NA
ELECTROACUSTICA E OUTRAS...

Antonio Ferreira

Compositor
Compare knowing and saving:
How many feet high Mont Blanc is
— how the word “game " is used
- how a clarinet sounds.
L. Wittgenstein (Philosophical Investigations, 1953
Introdugiao

Segundo uma interpretagio comum do pensamento de Wittgenstein, este
teria partido da assungdo que a linguagem representava o mundo e os seus
objectos, apresentando-se assim como um medium, construido ¢ entreposto en-
tre nds e o que nos rodeia. Mais tarde, nas suas Philosophical Investigations,
Wittgenstein teria visto a confusdo da sua ideia inicial e assim a linguagem foi
tratada, ndo como um meio de representagio do mundo mas como um meio
de lidarmos com esse mundo; interrogamos uma palavra ndo para sabermos
0 que significa mas para sabermos como ¢ usada; aqui, a analogia da lingua-
gem ¢ agora ndo um medium mas um conjunto de instrumentos ou ferramentas
(Mounce, 1997).

Ora, devemos notar que em lado nenhum, Wittgenstein nega que representa-
mos o mundo na nossa utilizagdo da linguagem. Ser4 a prépria relagdo ou liga-
¢do da linguagem com o mundo que é merecedora de elucidagio. Efectuamos
esta elucidagdo notando que existem virias ligagdes entre linguagem ¢ o mun-
do; e que estas s6 surgem porque os seres humanos, de vérios modos, j4 estdo
€m contacto com o mundo através das suas actividades. Assim, a ligagdo entre
linguagem e o mundo serd elucidada pelas relagdes entre essas actividades hu-
manas e a linguagem; isto porque as nossas actividades 44 se encontram, em
primeiro lugar, baseadas no mundo. Concretiza-se, assim, a ligagio entre um
jogo de linguagem e o mundo dito real - sendo uma descrigio da linguagem que
se posiciona para I dos conceitos de representagio/ndo-representagio. A posi-
¢do de Wittgenstein € a seguinte: a linguagem s6 € possivel se nos ja estivermos
previamente relacionados com o mundo (activos no mundo).

Creio que esta posig#o possa ser esclarecedora para a argumentagiio que vai
ser desenvolvida neste artigo. Nomes e conceitos como abstracto, concreto,
representacfo, figuragéo, intrinseco, extrinseco, metaforico, real, serdo assim
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vistos através das suas func¢des e usos no campo artistico e, mais especifica-
mente, musical. Irei comentar de que modo o estarmos no mundo guia o nosso
discurso acerca da miisica, e isto apesar da nogio muito comum de que a ma-
sica € autonoma ¢ absoluta, isto €, que s6 se refere a si propria, abstraida do
mundo. Apds tentar oferecer algumas defini¢Ses gerais, discutirei a dicotomia
abstracto/concreto no campo da musica electroacustica ~ a qual, opinido do
autor, apresnta esta dicotomia de uma maneira mais dbvia e saliente do que as
musicas tradicionais. Por tradicionais, falo aqui do campo restrito da musica
ocidental erudita, ndo querendo, por isto, implicar qualquer juizo ou hierarquia
de gosto, pois como afirma Wittgenstein: “We want to establish an order in
our language: an order with a particular end in view; one out of many possible
orders; not the order.” Assim, ao elaborar este artigo, a énfase sera mais sobre
questdes epistemologicas (o que ¢ a cognigdo da musica e como se adquire?)
do que questdes ontologicas (0 que € a musica?). Mas avancemos para algumas
defini¢des, comeg¢ando com o conceito da misica absoluta, que se opunha, no
século XIX, 4 chamada estética do sentimento ou expressio.

A miisica, fora deste mundo

“ds idetas que um compositor exprime sdo de natureza puramente musical.”
Eduard Hanslick (1825-1904)

“Fora alguns temas onomatopoeticos...a musica néo tém significado literal.”
Susanne Langer {1895-1985)

Estas afirmagdes propdem que a misica, em geral, € incapaz de se referir ao
mundo. Eventuais aspectos miméticos da musica sio relegados para a posigdo
de incidentes, eventos episédicos, que ddo cor ao funcionamento intrinseco da
misica. A partir de meados do séc. XVIII, comegou a circular a assungio de
que a obra musical ‘residia’ na partitura — as interpretagdes eram secunddrias.
Uma obra musical era assim olhada como uma estrutura eterna, um objecto
platénico, cuja expressdo em som pouco lhe podia acrescentar. Pelo seu lado,
Hanslick tentou desacreditar o conceito que a misica pudesse representar emo-
¢Oes ou que tivesse qualquer conteudo emocional em si. O aspecto emotivo
da misica ndo era negado mas insistia-se que este aspecto era o resultado das
semelhangas entre as estruturas intrinsecas da musica ¢ a estrutura das nossas
experiencias emotivas: “propriedades dindmicas....expressas por meio de som
¢ movimento.” (Hanslick). A ideologia de uma musica absoluta ¢ pura era as-
sim preservada, a0 mesmo tempo que se mantinha o impacto emocional da
musica; a autonomia da musica era ‘validada’, sem se negar a ligagdo entre as
experiencias musicais e as experiencias do dia-a-dia. A musica, pura sintaxe,
nio subordinada a palavra ou ao drama, podia assim articular aspectos da nossa
experiencia mundana, de dificil expressio na linguagem corrente (o inefavel).
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A musica electroacustica desafia esta ideologia na sua base. Embora os termos
‘musica electroacuistica’ ndo sejam aceites por todos os compositores (existem
termos concorrentes como arte sonora, som organizado, musica acismatica...),
podemos tentar uma defini¢ao - note-se que ‘electroacustica’ aqui ira qualificar
a palavra ‘musica’ como um modo de fazer (técnica) e de ouvir (estética).

Assim, a musica electroacistica, feita pela escuta e para a escuta, é repro-
duzida exclusivamente por meio de altifalantes, existe num suporte (digital), e
emprega os meios de gravagdo como geradores estruturais — e nio meramente
como meios reprodutores. Admite todo e qualquer som como material poten-
cial para a composi¢do, referindo-se, com frequéncia, a fenémenos e situagdes
acusticas do dia-a-dia e, mais importante, baseia-se mais em realidades da per-
cepglo acustica, das propriedades inerentes dos objectos sonoros (conceito a
ser discutido), do que em especulagdes conceptuais de modo a libertar o seu
eventual potencial musical. A musica electroacustica ndo se reduz a um simula-
Cro ou a uma representagido empobrecida do ambiente sonoro. Vive, diriamos,
da tensdo resultante entre 0 mimetismo (uma musica “programatica”) € a auto-
nomia (uma musica “absoluta™).

Ou seja, a relagéo entre sons com referéncias muito ébvias ao mundo e a
estrutura mais ‘abstracta’ das composig¢des electroacisticas € a caracteristica
audivel mais saliente destas obras. Em vez de considerarem a mimesis (a ’co-
pia’) como uma forga externa a obra, 0s compositores consideram-na como
fundamental para o desenvolvimento das suas pegas. Os aspectos miméticos
da musica, minimizados pela teoria musical erudita, sio, de uma certa maneira,
assim reclamados para primeiro plano - pelas relagdes estabelecidas na pratica
da musica electroacistica. Mas antes de elaborar o contexto historico, neces-
sario para enquadrar esta pritica pouco comum, vamos agora apresentar o que
podemos entender por ‘objectos’ da musica, concretos e abstractos.

Objectos na musica

Nio € 6bvio, para nos, que exista alguma coisa como a distingfio entre coisas
concretas e coisas abstractas. A nogdo de ‘objecto abstracto’ ndo € uma no-
¢do intuitiva, ndo tendo nds quaisquer intuigdes pré-tedricas acerca de objectos
abstractos. Tal como ja foi sugerido na introdugfo, temos uma intui¢do prévia,
‘corporizada’, do nosso estar no mundo, a qual orienta 0s nossos conceitos €
esquemas mentais. Somente apos reflexio € que nos surge o esbogo de uma dis-
tingdo entre 0s conceitos abstracto/concreto. Na filosofia ou matematica, estes
conceitos tém significados por vezes diferentes daqueles que sdo empregues no
discurso estético. Assim, € na filosofia, um objecto concreto é um objecto empi-
rico, contingente, com uma localizagio no espago € no tempo, a qual podemos
observar. Podemos citar a titulo de exemplo, 0s termos € eventos tais como:
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mesa, violino, cantar, andar... Por outro lado, ao caracterizar o ‘abstracto’, este
¢ muitas vezes definido como a negagio daquilo que intuimos como verdadeiro
acerca dos objectos concretos. Os objectos abstractos ndo se encontram numa
localizagdo espacio-temporal, isto €, ao contrario da mesa 4 minha frente, ndo
se encontram neste mundo, Nio tendo localizagio no tempo e no espago, serdo
termos sem referéncias fisicas: infinito, eterno... Também sdo considerados nio
causais, quer dizer, nfio provocam, por si, mudangas ou modificagdes. Na ma-
tematica, por exemplo, existe a dlgebra abstracta (parte da dlgebra que estuda,
entre outros, os grupos) ¢ fala-se de nimeros concretos, isto € nimeros que con-
tam um determinado conjunto de objectos: trés gatos ou dez homens. Também
se empregam nimeros complexos (com uma parte ‘real’ e outra ‘imagindria’).
Note-se, por um lado, que as ciéncias ndo sido um ‘texto’: os seus termos tém
um sentido preciso, dentro do 4mbito de cada disciplina. Mas, por aqui se pode
ver que os diferentes jogos de linguagem (como diria Wittgenstein) se regem
por regras diferentes: na utilizagio comum, ‘nimero’ € simplesmente falado
como abstracgdo. Assim, as nossas posigdes, em relacdo ao abstracto/concreto,
tendem a situarem-se algures entre um nominalismo extremo (que nega a exis-
téncia de objectos abstractos) € um platonismo que considera possiveis todos
0s objectos abstractos.

‘Abstracto’ pode ser um substantivo (uma Abstracgio), um adjectivo (a Arte
Abstracta) e um verbo (Abstrair). Para a presente discussio, o verbo sera, tal-
vez, o0 mais util. Aristdteles, ao discutir sobre a natureza dos conceitos, afirma
que as entidades abstractas sdo entendidas como abstracgdes de entidades con-
cretas; o processo de abstracgfio consistiria em isolar e subtrair uma proprie-
dade especifica de uma entidade concreta - separar, conceptualizar, criar um
conceito mental. A oposi¢do com o conceito de entidade concreta é 6bvia: esta
pode ser definida como coalescéncia, agrupamento de varios elementos, com
0 que € uno.

Considerando sinfonias ou quartetos de corda como objectos, estes so se en-
contram disponiveis para os nossos sentidos através das suas execugdes e inter-
pretacdes (e gravacdes). A sinfonia X ou Y €, antes da sua execugio, um objecto
abstracto, mas ndo so... A sua partitura (concreta) € o resultado de um plano,
de um esquema (abstracto) que serve de padrio a partir do qual outros objectos
concretos (as execugdes) podem ser feitos. Estes padr&es sdo esquemas concep-
tuais (acordes, escalas, métricas, instrumentag3o...) que ‘apontam’ para entida-
des concretas, por ex. os instrumentos de musica (caracterizados quer pelo seu
modo de produgdo do som, quer pelos materiais de construgdo) com os quais o
compositor realiza a estrutura musical (abstracta). A obra musical obedece as-
sim a um programa tipo, o qual rege um sistema de comportamentos possiveis.
O programa ndo ¢ um objecto nem um reportério mas uma linguagem, no sen-
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tido do language game de Wittgenstein. Como a obra musical dai resultante néo
se encontra localizada no espago (pelo menos até a sua interpretaciio) mas tém
uma dimensdo temporal, esta toma caracteristicas simultaneamente abstractas
e concretas.

Como nota a parte, repare-se que isto € espelhado na legislagéo de direitos de
autor e dividendos, que assenta na separagdo judicial entre o direito intelectual
e artistico original (sobre o objecto ‘abstracto’ feito pelo compositor), a pega
musical publicada em partitura (objecto concreto) e a gravagéo (outro objecto
concreto) ¢ comercializagdo dessa peca por uma editora. A digitalizacdo ¢ a
passagem ao mundo virtual da internet vieram exacerbar e até questionar este
modelo — pois os lucros financeiros encontram-se, em geral, ligados a objectos
facilmente localizados no tempo e espaco, logo ‘concretos’.

Objectos musicais diferentes correspondem, assim, a esquemas diferentes
(diferentes regras sintacticas, poéticas} e produzem resultados concretos dife-
rentes (diferentes regras de representagio, estética). O que o nosso discurso
separa, a pratica une ¢ estas apreciagdes simplificam uma realidade complexa

as dicotomias sdo uteis como elementos clarificadores do discurso mas sio
sempre extremos de uma realidade mais continua. Ao se considerar a musica
como a mais abstracta das artes, um ponto de vista comum, estamos a partir
do facto de ndio podermos ver ou tocar nos sons. E verdade que os sons (ondas
sonoras, para ser preciso) t€ém uma realidade concreta no tempo € no espago,
descrita pelo vocabulario da fisica e formalizada por ferramentas e simbologia
matematica — de que se ocupa a acflistica. Mas o0s sons ‘transformam-se’ nos
elementos da musica, pela nossa percepgéo e por uma ‘intengfio estética’, que
inclui os esquemas conceptuais abstractos relevantes para cada cultura musical.
Também isto contribui para as caracteristicas mistas abstractas/concretas de
uma obra musical.

Ao falarmos de miisica, em especial da musica erudita ocidental, empregam-
se, por vezes, analogias as artes visuais: 0 desenho € como a composi¢io de
linhas melodicas; pintura € como orquestragiio, com a mesma preocupacio de
contrastes de cor, textura, luz e sombra; profundidade e perspectiva sio criadas
na musica pelo uso de dindmica, etc. Em ambas, a percepgio do tempo pode
ser modificada e suspensa. Pelo que, ao falarmos na pintura da dicotomia mo-
dernista entre figuragio/representacio e abstracgdo/evocagdo, muitos criticos e
artistas se tenham também socorrido de analogias com a musica. No caso da
musica erudita ocidental, fala-se de uma tendéncia para o ‘abstracto’ quando al-
guns compositores, no inicio do séc. XX, abandonaram a primazia estruturante
da tonalidade (e dos seus ‘centros’) e passaram a considerar outros programas
(por ex. a série de 12 tons ou aplicagdes de modelos matematicos), por vezes
até ao fetiche.
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Quanto a musica electroacistica, ao considera-la um modo de fazer, estamos
a falar da utilizagdo da técnica e cadeia clectroaciistica: transdutores {microfo-
nes e altifalantes) bem como instrumentacio electronica de captagio/modifica-
¢io e correspondente implementacio em computadores digitais; mas também
como uma nova modalidade de audigio e escuta de entidades sonoras concretas
— um novo esquema conceptual abstracto. Assim, a partir de invariantes estru-
turais (abstraidas pela audicfio) dos sons pré-gravados e/ou gerados electroni-
camente (concreto), segue-se a composicdo, em geral em estudio, articulando
esquemas conceptuais com as invariantes abstraidas, guiadas pela escuta (con-
creto/abstracto), até a realizagdo da obra, em geral em suporte digital e que
serd projectada num espago de audigio por meios electronicos de amplificacio
(concreto).

Esta nova modalidade de escuta, bem como correspondentes modos de cria-
céio, t€m a sua propria histdria ambos mantendo, ao longo séc. XX, uma relacgio
de antagonismo saudavel com a evolugio da técnica nas sociedades ocidentais.
Antes de falarmos da historia da audicdo e suas deslocagdes, entre o séc. XIX
¢ a primeira metade do séc. XX, convém tentar esbogar as ligagdes possam
existir entre a musica e a nossa relagdo ‘corporizada’ no mundo; falaremos de
memoria, metafora e esquemas.

A memodria concreta/abstracta dos sons

“Un petit coup au carveau, comme 5i quelgue chose I" avait heurtd, suivi d’une ample
chute légére comme de grains de sable qu on elit laissés tomber d’une fenéire au-dessus,
puis la chute s 'étendant, se réglant, adoptant un rythme, devenant fluide, sonore, musicale,

innombrable, universelle: ¢ 'érait la pluie.”
Marcel Proust (Du coté de chez Swann — A la recherche du temps perdu}

Falar de musica, ¢ falar de eventos no tempo. Um evento é aqui considera-
do como uma mudanga perceptivel na acistica ambiente e que pode ocorrer
a vdrias escalas temporais. Eventos no tempo implicam a utilizagiio da nossa
memoria, a qual e aproveitando alguns conceitos da ciéncia cognitiva, se pode
dividir em memoria de curta ¢ longa duragdo. A memoria de curta duragdo (até
cerca de 8 segundos por evento) articularia aspectos de agrupamento ritmico e
melddico (frases musicais, padrdes melodicos e ritmicos) enquanto a memo-
ria de longa duragio (a partir de 16 segundos por evento) articularia a forma
musical — através de permanéncias em larga escala: sec¢des, movimentos, etc.
Os eventos a um nivel temporal ‘baixo’ - até cerca de 32 eventos por segundo
- fundem-se na chamada memoria ecéica, que estd relacionada com a nossa
percepgio da altura e timbre dos sons.

Estas divisdes no tempo (milissegundos, segundos, minutos e horas) sepa-
ram um continuum uniforme de eventos em diversas escalas temporais, cujas
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descrigdes empregam metaforas diferentes. Falar da musica €, também, falar de
metaforas - € alguns autores (Scruton 1997} consideram que o nosso discurso
acerca da musica é inevitavelmente metaforico. Pese embora esta afirmaco, é
importante evitar qualquer espécie de ‘reificagdo’ em que se confunde a utili-
dade conceptual destes esquemas com a musica em si — 0 jogo da linguagem
ndo é a milsica...

O conceito de esquema encontra-se relacionado com o de metafora. Esque-
mas, segundo a ciéncia cognitiva, seriam conjuntos organizados de memorias a
partir de sequéncias de eventos. Aqueles sdo construidos 4 medida que repara-
mos em regularidades do meio que nos rodeia. Os esquemas baseiam-se, assim,
no que as varias situagdes tém de comum, sendo uma espécie de realidade ge-
nérica que guia a nossa atengio. Deles depende o que ¢ saliente na escuta — na
musica, encontramos esquemas temporais, Como por ex. organiza¢des métricas
ou escalas.

Temos entdo os esquemas, modelos abstractos de situagdes baseados nos
aspectos invariantes e comuns dessas proprias situagdes. Segundo alguma li-
teratura do campo da neurociéncia (Crutch 2005), a representagdo mental dos
esquemas sera qualitativamente diferente quer se trate de conhecimento con-
ceptual ‘abstracto’ ou ‘concreto’.

Virias estratégias de composi¢do musical dependem do uso (mais ou menos
explicito) que se faz destes processos cognitivos — ¢ das limitagdes da nossa
memoria. As intengdes estéticas de um autor podem leva-lo a facilitar ou ndo a
nossa construgio mental da estrutura de uma obra musical. Composigdes com
um s esquema repetido, com variagdes muito subtis ou constituidas por even-
tos indefinidos ou dificeis de categorizar (ruidos, notas indistintas), encontram
alguma dificuldade em serem esquematizadas mentalmente. Pegas com esque-
mas que facilitam e gerem as nossas expectativas acerca dos tipos e da ordem
dos eventos musicais, serdo mais facilmente ‘assimilaveis’. Como vimos, uma
das fungdes dos esquemas é guiar a nossa aten¢do. De todos os objectos e even-
tos presentes d nossa percepe¢do, num qualquer instante, noés tenderemos a pdr
em primeiro plano (‘figura’), aqueles que forem mais importantes ou mais iné-
ditos para nods - isto conceptualmente falando. Neste sentido, os compositores
tentam ‘desenhar’ relagdes entre ‘fundo’ e ‘figura’, de modo a permitirem aos
auditores reconstruirem a organiza¢do de uma pec¢a de musica. Em texturas
acusticas complexas, como o s3o as pegas de misica, existem um grande nime-
ro de possiveis relagdes entre “fundo’ e ‘figura’ — o que fard com que as diversas
experiéncias de diversos auditores de uma mesma pega néo sejam exactamente
as mesmas.

Os viérios esquemas temporais sdo abstraidos a partir de uma sequéncia de
eventos, por meio de regras de continuidade, grupo, semelhanga, proximida-

247



Antdnio Ferreira

de, direcgdo (tal como os principios elaborados pela Teoria da Gestalt). Estes
esquemas {uma escala musical, acordes, forma sonata) criam expectativas (de
ordem, de posigdo), criando objectos musicais diferentes que correspondem
assim a esquemas diferentes. Sempre que as expectativas falham (nfo se ‘com-
preende’ a misica}, podem-se criar novos esquemas, especialmente recorrendo
a metaforas.

A partilha de esquemas pode criar as bases do que se poderia chamar uma
cultura musical. O que isto parece sugerir € que esta parece ser composta por
estratégias cognitivas, limita¢ées da nossa percepgio € por um reportério de
préticas culturalmente transmitidas e codificadas nos esquemas. Estes sdo sus-
ceptiveis a serem modificados ou até abandonados, numa relagio estrita com a
nossa ecologia ‘sonora’.

Metaforas e além...

“Foi a imagina¢do quem primeiro ensinou ao homem o significado
ético da cor, do contorno, do som e da fragrdncia. No principio dos
tempos ela criou a analogia e a metdfora.
Charles Baudelaire
A nossa memdaria associa por vezes eventos em areas de experiéncias com-
pletamente diferentes. Podem existir ligagdes entre qualquer tipo de experién-
cias ou memorias (sons, imagens, cheiros. ..} e algumas destas memdorias podem
ser implicitas, logo nio sdo directamente acessiveis. Algumas destas memdrias
estdo ancoradas na experiéncia dos nossos corpos e os varios esquemas assim
criados sdo interpretados através de metaforas., Para além do seu uso na litera-
tura, as metaforas serdo aqui um mapeamento entre esquemas, relacGes entre
duas estruturas da meméria — encontram-se a meio caminho entre os esquemas
abstractos ¢ objectos concretos, a nossa ‘partitura’ de vida, se assim lhes po-
demos chamar. N6s compreendemos e criamos musica recorrendo a algumas
destas ferramentas (linguisticas e cognitivas), as mesmas por nds empregues na
compreensdo do mundo - e isto porque a musica, electroacistica ou outra, faz

também parte deste mundo.
Para compreender conceitos abstractos — por ex. o ‘significado’ da musica
- temos que os referir metaforicamente em termos mais concretos, utilizando
a nossa experiéncia da realidade fisica. No campo da musica ocidental, um
conjunto de esquemas metaféricos sdo empregues na orientagio da escuta e que
permitem ‘imaginar’ a estrutura de uma composi¢io. Como seres fisicos, talvez
a influéncia mais presente seja a da forga da gravidade. Dai derivamos a nossa
orientagdo, com palavras como ‘cima’ ¢ ‘baixo’. Em musica falamos de ‘tenséo
musical’, em tons ‘altos’ ¢ ‘graves’, em ‘estruturas’; falamos no ‘fluir’ musical,
relacionado com esquemas de causalidade/ligagio; de pontos de chegada, ‘cen-
tros’ tonais, cadencias (etimologicamente, ‘cair’), relacionados metaforicamen-
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te com esquemas da linearidade de uma composicdo. Compreender possiveis
conexdes metaforicas entre a misica e a nossa experiencia fisica (movimento,
gravidade, tamanho...) pode ajudar-nos, ndo sé a compreender € apreender a
musica, também produzi-la e compé-la. As estruturas musicais no se movem
no espago ¢ ao dizer que o auditor atribui esse movimento intencionalmente a
uma pega musical, dizemos que o ‘significado’ de uma pega ndo é meramente
um atributo do som mas das estruturas metaforicas que o auditor impoem ao
som. No entanto, a misica mantém uma relagdo com o mundo (e os seus objec-
tos concretos) mais directa do que seria de assumir na base duma simples visdo
metaférica da expressdo musical; especialmente no caso da musica electroacis-
tica, o ‘significado’ encontra-se ndo s6 na imaginag¢do do auditor mas também
na sua rela¢do com o meio que o rodeia. Isto porque seja qual for o grau de abs-
tracgio dos sons em relagdo a realidade, nds tenderemos sempre a atribuir-lhes
causalidades materiais e dindmicas, baseadas nas nossas experiencias sonoras
do mundo. Na apresentagio, por meio de altifalantes, da musica electroacus-
tica, podem-se criar ¢ compor paisagens sonoras virtuais, as quais, por meio
de metamorfoses, transformagdes, e modulagdes sonoras, podem jogar com o
nosso reconhecimento {ou ndo) das fontes sonoras. Surgem assim combinagdes
de objectos sonoros concretos em espacos reais, objectos abstractos (ndo-reais)
em espagos reais, objectos sonoros concretos em espagos irreais {‘surreais’),
etc. O agrupar, no espaco virtual criado pelos altifalantes, de objectos sonoros
que normalmente ndo encontramos relacionados na nossa vivéncia do mundo,
¢ analogo a técnica de agrupar objectos visvais ndo relacionados, no espago
de uma tela. Também ndo é necessdrio associar metaforicamente um objecto
musical (um acorde, um ritmo, uma linha melodica) a um um objecto concreto
(um passaro, por ex); pode-se utilizar directamente o som gravado e produzido
pelo objecto concreto. Este, na estética da musica electroacustica, faz parte de
todo o precesso composicional, como fonte, meio € esquema conceptual - €
ndo como simples icone sonoro, tal como a gravagédo do rouxinol, no terceiro
movimento do poema sinfénico ! pini di Roma, de C. O. Respighi (1924). Arti-
culando quase em simultineo o abstracto e o concreto, a metafora e as imagens
sonoras por ela criadas, compondo a transformagdo dessas imagens, a musica
electroaciistica vive, de um modo muito imediato, da tensdo concreto/abstracto;
mas também de uma modalidade de escuta possibilitada pela técnica. A secgéio
seguinte, com a presenga de John Cage, esbog¢a uma histéria da audi¢fio - e da
transformagdo dos sons em misica, por via da ‘intengdo estética’.
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A audigao, liberta.

“Os sons surgem no espaco-ltempo, centrados neles proprios,
desembaracados do servigo a uma qualguer abstracgdo, livres e
disponiveis para um jogo infinito de interpenetragdes”.

John Cage (1952)

Quando um nimero de individuos desenvolve um conjunto de esquemas (ge-
neraliza¢des e abstracgdes de relagdes) num tempo e lugar especifico, o resul-
tado pode ser considerado aquilo a que apelidamos de ‘cultura musical’. Esta
consiste num reportorio partilnado de conceitos abstractos mas com base em
situagdes concretas (nem todas elas explicitas). Uma dessas situagdes, o modo
de audigéo, sofreu, entre 1880 ¢ 1930, o que poderiamos chamar de uma série
de deslocagdes: uma primeira deslocagdo no tempo, com o surgir dos meios
técnicos de gravacdo sonora (audi¢do em diferido); uma segunda deslocagio
no espago, com o surgir do telefone e do radio (deslocalizagdo do espago da
audigdo); e uma deslocagdo da causalidade mecanica, com o surgir da sintese
electronica de sons que deslocou parte da produgfio sonora da ancora concreta
da instrumentagdo musical tradicional. Assim, a realizagdo concreta (situada
num lugar do tempo e do espago) de uma obra musical, deslocalizou-se no
tempo € no espago, passando a ser escutada através de altifalantes, sem a ob-
servagdo directa das fontes sonoras. Este (inicialmente) estranho fenémeno do
‘som incorporeo’, que segundo W. Benjamin encorajava uma ‘escuta distraida’,
¢ contemporaneo de outras mudangas de paradigma no campo da arte, inicio
do séc. XX. Descrito de modo simplificado, podemos falar como da figuragio/
representacio se passou para uma progressiva desconstrugao de todos os esque-
mas conceptuais na pintura: uma busca dos elementos originais das imagens (a
cor, & linha, o ponto), da tomada de consciéncia do préprio material, da tentati-
va da percepgdo ‘pura’ (como se pode ler na fenomenologia de Merlau-Ponty,
Husserl ou Bergson), da exibigfo dos proprios processos que antes estavam
confinados ao estadio.

Muitos compositores ndo ficaram indiferentes as mudangas (culturais, so-
¢iais, politicas) que operavam em seu redor. Embora obedecendo, em parte a
uma dindmica proépria, personagens como Ferruccio Busoni (1866-1924), Luigi
Russolo (1885-1947), pintor e futurista com o seu panfleto 4 Arte dos Ruidos
(Mildo, 1913) e Edgar Varése (1883-1965), com a sua defini¢do de musica como
‘som organizado’, proclamaram a libertagdo dos sons (ou mais precisamente, a
nossa percepedo) do que consideravam como entraves e espartilhos estéticos.

Na década de 1930, encontramos John Cage (1912-1992) em viagem pela
Europa, o que o fez contactar com os escritos do futurista Russolo e do visiona-
rio Varése; estes serdo sempre admitidos como referéncias. Em 1932, Cage tra-
balha num dos filmes abstractos de Otto Fischinger. Este comentou para Cage:
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“Tudo no mundo tem o seu proprio espirito e este espirito torna-se audivel ao
ser posto em vibragdo.” Ao que parece, Cage ficou muito entusiasmado e co-
megou a tocar, bater, raspar e esfregar vérios objectos que encontrava, tendo en-
t30 escrito pegas unicamente para percussio (aqui, Varése ja o tinha feito com
Ionisations, 1931). Daqui Cage concluiu que o ruido era tdo musical quanto os
sons ditos musicais: havia que reorientar e alargar a nossa escuta. Em 1937 es-
creve no seu manifesto artistico The Future of Music: Credo. : “Onde quer que
estejamos, o que ouvimos &, na maior parte, ruido. Quando o ignoramos, ele
perturba-nos. Quando o escutamos, achamo-lo fascinante. O som de um cami#io
a alta velocidade; a estética entre as estagdes de radio; chuva. Nos queremos
capturar ¢ controlar estes sons, para utiliza-los, ndo como efeitos sonoros, mas
como instrumentos musicais.”

Durante a década de 1940, Cage escreveu as primeiras pegas para piano pre-
parado (em que o piano era utilizado como um grande instrumento de percus-
s30) e comegou a meditar sobre a questio do significado da comunicagio na
musica. Acabou por concluir que a finalidade da musica nio a comunicago ou
a expressdo do artista. Mas entio, qual era a sua finalidade?

Ser4 aqui, por volta de 1946, que Cage se volta para a filosofia oriental e em
especial para o budismo Zen. Abandonando toda a intengéo expressiva da mi-
sica, Cage, numa redugdo ao essencial, passa a falar em som e siléncio mas sem
uma dicotomia objectiva entre estes dois termos. Reconheceu que a dicotomia
se deslocou para relagio entre a intengdo da escuta e a nossa ateng@o aos sons:
“Q significado essencial do siléncio ¢ o abandonar da inten¢io”. Redefiniu as-
sim o siléncio como o desligar da nossa atengdo: ” O siléncio néo € acistico. E
uma mudanga de espirito. Um ponto de mudanga.” Ao longo da sua vida produ-
tiva, tentara renunciar a intenciio de controlo do compositor, por vezes empre-
gando métodos muito elaborados, de modo a alcangar a almejada libertagio dos
sons: “Let the sounds be themselves rather than vehicles”.

Em 1951, Robert Rauchenberg criou uma série de de pinturas consistindo em
varios painéis, pintados uniformemente em branco - com instrugdes para serem
pintados de fresco, de vez em quando, de modo a manter a cor e textura origi-
nal. Estas pinturas foram o ponto de partida de John Cage para sua famosa peca
4'33’, para quaisquer instrumentos ou combinagio de instrumentos, de 1952.
A partitura da pega consiste em folhas brancas, s6 com indicagdes temporais
para os trés movimentos da pega (307/2°237/1°40""), com uma duragéo total
de exactamente quatro minutos e trinta ¢ trés segundos. Para Cage, a peca s6 €
silenciosa, ndo por haver auséncia de sons mas por haver auséncia de inten¢ao
do compositor em indicar a produgéo deste ou daquele som. Assim, os incautos
auditores, numa situagio de concerto (tal como foi a estreia da pe¢a em Agosto
de 1952, com David Tudor ao piano), comegavam por reparar na existéncia de
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sons que so por convengdo eram excluidos da musicalidade, incluindo sons am-
bientes e sons episodicos ou anedoticos. Cage rejeita assim 0 pressuposto orga-
nicista, no qual uma obra musical deve ser um todo unificado, abrindo a forma
a contingéncia do momento. De uma pintura (White Painting de Rauchenberg)
em que, ao que parece, ndo ha nada para ver (chamando assim a atengdo para a
sua propria materialidade), temos uma pega musical em que, ao que parece, ndo
ha nada para interpretar. Ao chamar, assim, a atengfo para o material concreto
que sdo os sons do momento, Cage aponta para as contingéncias da recepgo
de uma peca rusical - sendo tal conseguido por via da auséncia da inten¢io de
compor (ou pintar), no sentido tradicional. Cage continuou a elaborar esta sua
atitude nas suas composigdes seguintes, mediante estratégias aleatérias cuida-
dosamente desenhadas — das quais a mais famosa foi o seu recurso ao livro de
oraculos chinés /-Ching. Ora, a aleatoriedade total (independéncia total de um
evento para o outro), se € 0 que se quer, necessita de um trabalho sistemético e
complexo — pois a intengdo de um autor é quase impossivel de eliminar na sua
totalidade; ¢ repare-se, por outro lado, que Cage nunca abandonou a intengio
de ser compositor.

Contemporanea da pega anterior é Williams Mix (1952), uma peca para oito
gravadores de banda magnética € uma das poucas pegas de Cage realizadas
exclusivamente em suporte magnético. Os materiais sonoros foram colhidos e
classificados de acordo com vérias categorias: sons de cidade, sons do campo,
sons electrénicos, “musica” e sons produzidos manualmente, sons produzidos
pelo vento, sons vocais € sons ‘pequenos’, a requererem amplificagdo. A com-
posicdo desta peca foi, mais uma vez, um processo laborioso de combinagio de
cartas e tabelas mas o que importa, para aqui, desta classifica¢do ¢ a abertura
total a todos os sons possiveis. A partir de Cage, a audi¢do, pelo menos nos
compositores, nunca mais foi praticada da mesma maneira — seja qual for a
opinido que se tenha acerca de John Cage.

A pega Williams Mix ¢ escutada através de altifalantes e a deslocagio no
espago provocada por este modo de audigdo — sem se verem as fontes sonoras
e muitas vezes sem s¢ as poderem reconhecer — é uma constante, ndo sé da
musica electroacistica mas da situagio em que muita musica actual é consu-
mida. Isto, pelo menos, desde da invengdo dos sistemas de gravagdo/reprodu-
¢do, primeiros electromecénicos, depois electrénicos e mais tarde, digitais. Os
altifalantes actuam como uma cortina, interposta entre nds ¢ os sons; e € esta
sugestiva imagermn que € explorada na secgio seguinte.
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Pitagoras e a cortina acismatica.

“O que ha de mais sdabio? O Numero.
O que hd de mais belo? 4 Harmonia.”
Pitagoras, circa Séc. VI ac.

Do pensamento de Pitagoras s6 nos chegaram fragmentos ¢ escritos muito
posteriores 4 personagem historica. Supdem-se que se tratava de uma espécie
de sociedade inicidtica, com algumas regras, credos (a reencarnagdo) e proibi-
¢oes (tal como a de comer favas), atribuindo-se ao proprio Pitagoras, qualidades
magicas. Fala-se também da sua contribui¢do para as proporgdes numéricas das
escalas musicais e nas suas experiéncias com monocérdios, tubos € recipientes,
que teriam langado as bases da acustica. Podemos, talvez, ligar a utilizagdo do
conceito de ‘abstracgdo’ ao conceito da musica como nimero em Pitagroas.
Esta sociedade dividia-se entre os Matematicos, iniciados que aprendiam todo
o conhecimento detalhado da doutrina do Mestre e os Acusmaticos que somen-
te escutavam, atras de uma cortina, um resumo desse conhecimento, sem mais
exactidoes.

Os Acusmaticos eram assim discipulos em fase de iniciag¢do, que escutavam
o Mestre (oculto pela cortina) sem poderem ver a fonte das palavras - do grego
“akousma”, “o que se ouve”. Na sua forma mais bésica, o adjectivo ‘aclismati-
co’ descreve a situagdo de recepcio de informacao aural em que a fonte ou causa
nio ¢ visivel. Como tal, acabou por ser utilizado para descrever a condigfo de
recepedo de uma misica especificamente pensada e composta para ser escutada
através de altifalantes — caso da musica electroacustica. Esta, tipicamente, pode
utilizar materiais sonoros e processos que dificilmente podem estar presentes
(de modo concreto, fisico) na altura da audi¢fio. Claro que qualquer som, cuja
causa ndo se vé, pode ser designado como acismatico. Uma gravagio da 5*
Sinfonia de Beethoven € de facto escutada ‘acismaticamente’ mas ndo é consi-
derada musica aciismatica. Esta explora, de um modo intencional e explicito, a
condigdo acusmatica da recep¢éo sonora, tentando mesmo ultrapassa-la.

Assim, além de explorar a condi¢@o acismatica, a musica electroacustica de-
monstra também uma determinada inteng¢3o ¢ aproximagdo aos sons por par-
te do compositor. E aqui confrontado o problema da mimesis, das referéncias
extrinsecas, aneddticas, ao mundo exterior. Se sfo utilizados cbjectos sonoros
que revelem as suas origens causais (uma gravagio de um passaro, tal ja foi men-
cionado) e se estas qualidades sdo exploradas (ocultando e descobrindo a fonte),
pelo processo de composigdo, os sons ganham um ‘significado’ duplo. As suas
caracteristicas sonoras intrinsecas serdo aparentes, mas também serfio aparentes
as suas referéncias as causas originais. Ao utiliza-los, sera o compositor que tera
que decidir se vai abstrair invariantes desses sons e suprimir assim as referéncias
extrinsecas ou assumi-las — se vai manter ou perturbar a cortina de Pitagoras.
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Com uma abertura a todos os sons, o compositor de misica electroacistica
pode criar um mundo sonoro virtual, cormn material retirado ao ‘mundo real’
— incorporando elementos narrativos, anedéticos — e com material abstracto
(por ex. sons de sintese electronica). Pode evocar, de uma maneira sucessiva
ou concorrente, situagdes ‘reais’, ‘irreais’ e ‘surreais’ bem como um discurso
musical mais abstracto. A estruturagfo deste material deriva das caracteristicas
inerentes aos proprios materiais sonoros — que se quer sem grandes pré-con-
ceptualizagdes. Ha uma énfase na percepgio, no juizo qualitativo (por vezes
apoiado através de imagens metaféricas) do compositor como auditor primeiro.
E assim uma musica mais orgénica do que arquitectural, apresentando qualida-
des intrinsecas mais do que esquemas impostos a priori. O compositor Jonty
Harrison afirmou recentemente que como: “...an art form based on sound, then
acousmatic music — which exists only as sound, with no score to be interpreted
by instrumental or vocal performers — might be considered to be music in its
purest form.” Embora concorde no geral, eu nfo seria tio peremptério em re-
lagdo a conclusio. ..

De qualquer maneira, a teorizac¢do deste modo de fazer/modo de escutar tem
a sua historia e foi desenvolvida por varios compositores de musica electroa-
custica ao longo da segunda metade do séc XX, nomeadamente Frangois Bayle,
Francis Dhomont, Jonty Harrison, Dennis Smalley, Simon Emmerson, Trevor
Wishart e iniciada em 1948 por Pierre Schaeffer, nos estudios da entio ORTF.

Schaeffer e a musique concréie.

... [it starts from] the concrete (pure sound matter) and proceeds
towards the abstract (musical structures) — hence the name musique
concréte — in reverse of what takes place in instrumental writing,
where one staris with concepts (abstract) and ends with a performance
(concrete). "

Francis Dhomont, {1995)

A pratica da musica electroacistica evolui da ideia de musique concre-
te, inventada por Pierre Schaeffer em 1948. O conceito de objecto sono-
ro e acusmatica foram elaborados no seu magum opus, Traité des Objects
Musicaux de 1966. Aqui, Schaeffer escreve: “Em 1948, quando eu sugeri o
termo ‘musique concréte’, a minha intengfo era que este adjectivo ‘concréte’
assinalasse uma mudanga no significado de obra musical. Em vez de escre-
ver as ideias musicais empregando os simbolos do solfejo musical numa
partitura e, de seguida, empregar instrumentos acisticos para a sua realiza-
¢do concreta, eu queria recolher material sonoro concreto, seja qual fosse a
sua origem, e dai abstrair os valores musicais potencialmente ali contidos.”
Schaeffer usou o termo ‘concréte’, nio so para indicar o repositorio de sons
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que ele queria empregar — sons gravados seja qual fossem as suas origens — mas
também para reagir contra a “total preponderincia da inteligéncia abstracta so-
bre a subjectividade dos autores e do material sonoro”. Este seria o seu “novo
comego musical”.

Schaeffer preconizava uma escuta reduzida dos sons, de modo a captar a sua
‘esséncia’ sonora ndo-anedotica. No seu Traité des Objects Musicaux, Schaeffer
convida a um descondicionamento da escuta, de modo a captar o grdo de uma
voz ou a massa de um som - ¢ de atentar, no som musical, a parte de ruido que
lhe é integral. Empregando gravadores de fita magnética (invengio de 1938) e
aparelhos electroacisticos, Schaeffer afirma no entanto que “os aparelhos elec-
troacusticos sdo poderosos mas no so instrumentos de muisica, sdo maquinas
de sons.” A composigdo s6 deverd vir apds um trabalho sobre o novo solfejo ou
tipologia sonora, baseada em quatro escutas: compreender/entender (abstracto)
e escutar/ouvir (concreto).

A entidade fenomenoldgica, ne base deste novo solfejo, € o objecto sono-
ro. Este deriva das leituras que Schaeffer fez de Husserl ¢ do seu método da
époché. Assim, a escuta acismatica, ao retirar a componente visual, reconduz
0s sons ao campo da escuta. O passo seguinte sera a redugdo do caracter de
indice ou do significado dos sons, através da “écoute reduite”. O objecto sono-
ro s6 € alcangado quando os sons ja ndo mais funcionarem como um medium
para o significado. Todos os aspectos perceptiveis dos sons — 0s seus aspectos
‘concretos’ — seriam assim examinados pelas quatros escutas € alguns destes
aspectos seriam seleccionados, de modo a se tornarem materia musical para o
compositor. O auditor deveria praticar a sua audi¢do do mesmo modo que um
musico pratica o seu instrumento: o compositor de musigue concréte poderia
assim tornar-se um virtuoso da escuta. Schaeffer esperava que ao realgar a per-
cepcdo de aspectos sonoros, outros que a altura ou duragéo, que aqueles pudes-
sem funcionar como articuladores de formas e estruturas — através de ‘escalas’
de morfologias sonoras (massa, grio, textura, densidade...).

Pierre Schaeffer fez, também, comparagdes muito pessoais com outros con-
textos em que é empregue a dicotomia concreto/abstracto. A propdsito da pin-
tura, ele escreve: “Esta musique concréte, que € equivalente a pintura abstracta,
merece mais o adjectivo abstracto do que o concreto.” E mais adiante: “a pin-
tura ndo-figurativa, chamada abstracta, esta nos antipodas do que chamamos
concreto; apesar disso, nos ndo podemos chamar de abstracta uma musica que
prescinde dos simbolos do solfejo tradicional € usa o som vivo!” Noutra frase
bastante citada, Schaeffer afirma que “a melhor musica abstracta € aquela que
nos fornece 0 maximo de ‘concreto’, enquanto a melhor musique concréte é
aquela, que do ponto de vista da impressao psicoldgica, nos fornece 0 maximo
de abstracto.”
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Posteriormente, varios compositores argumentaram contra a utilidade do
conceito de objecto sonoro e do que ele implica sobre o ‘som-em-si’ — o proprio
Schaeffer abandonou a designagdo musique concréte, passando a falar de musi-
cas experimentais. Por outro lado, instalou-se um certo dogmatismo estético no
GRM, grupo fundado por Schaeffer, Pierre Henry e outros na década de 1950.
Em 1970, Luc Ferrari compds uma peca, Presque rien N°I ou Le lever du jour
au bord de la mer, que emprega sons gravados no ambiente de uma praia na
antiga Jugoslavia, com o minimo de tratamento, sons considerado demasiado
anedocticos, com demasiado ‘peso’ concreto...por tal ‘crime’ foi expulso do
GRM.

O objecto sonoro, na orquestra

“No longer composing with notes but with sounds,

No longer composing only sounds, but the difference that separates them...
Acting on these differences... controlling the evolution {or non-evolution) of
the sound and the speed of its evolution.”

Gérard Grisey (1998)

Em 1973 ¢ fundado o colectivo ! 'ftinéraire, em tomo de um grupo de com-
positores (R. Tessier, T. Murail, M. Levinas, G. Grisey e H. Dufourt}, os quais
manifestararn a intencdo de: “exploiter en profondeur le phénoméne sonore
dans toute sa complexité aussi bien harmonique qu’inharmonique.” Sera H.
Dufourt a elaborar a estética do grupo num artigo seu de 1979, em que afirma
que esta estética e poética musical actua: “directement sur les dimensions in-
ternes 4 la sonorité. Il prend appui sur le contréle global du spectre sonore et
consiste a dégager du matériau les structures qui prennent naissance en lui. Les
seules caractéristiques sur lesquelles on puisse opérer sont d’ordre dynamique.*
Por se mencionar o espectro sonoro, resultante de analise harmoénica dos sons ¢
que esta relacionado com o timbre instrumental, alguns criticos musicais rapi-
damente apelidaram esta estética de ‘musica espectral’. A designa¢ido manteve-
se, embora o intuito dos criticos fosse algo negativo — tal como os criticos de
arte, muitas vezes para a denegrirem, que inventaram 0s nomes ‘impressionis-
mo’, ‘fauvismo’ e ‘cubismo’.

Para estes compositores, 0s espectros sonoros, bem como a sua evolugio
temporal, eram depois aplicados (mapeados) na escrita ¢ instrumentagéo tradi-
cional. Seria, segundo eles, a base de uma misica ‘ndo-arbitraria’, determinada
por um objecto acistico - em contraste com alguns formalismos estéticos da
época, considerados demasiado abstractos. Podemos encontrar aqui semelhan-
¢as com a posigdo de Pierre Schaeffer e da sua oposigdo as musicas a priori.
No entanto, aqueles autores também criticavam o processo de composigédo da
musigue concréte, considerado demasiado arbitrario.
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Mas o que importa para aqui € que havia a inteng¢do de tornar claramente
perceptivel para o auditor o préprio processo de transformagéo/composigio.
Para os compositores ‘espectrais’, aos quais podemos juntar os chamados mi-
nimalistas (Morton Feldman, Steve Reich), a musica era um processo gradual,
a ser descoberto, ‘concretamente’, durante a audigdo e ndo dependente de um
conhecimento prévio de um esquema abstracto qualquer. Eis o sentido da nio-
arbitrariedade, tal como pretendiam os autores da muisica espectral: conjugar
a experiéncia da audic@o e o processo da composi¢do no facto acustico, no
objecto sonoro, tentando assim uma partilha da estratégia de composicio com a
estratégia de escuta do auditor. Como afirmou Grisey: “Objet et processus sont
analogues. L’objet sonore n’est qu’un processus contracté, le processus n’est
qu’un objet sonore dilaté.”

As composigdes destes autores foram predominantemente escritas para ins-
trumentagao classica (conjuntos de cdmara ou orquestra), empregando técnicas
de transformagio continua do material sonoro e em que a notagdo musical sé
aparentemente € tradicional (sfio mais componentes harmonicos do som, do
que notas, que se fundem e separam). Esta estética nasce da recusa em simpli-
ficar o fenomeno sonoro em elementos musicais, discretos e separados, para
depois neles operar uma qualquer combinatéria abstracta. O modelo era, assim,
o timbre instrumental como metafora para a composi¢io musical. No entanto,
este modelo, tal como o de Pierre Schaeffer (eliminar o anedético dos sons),
¢ intencionalmente prescritivo, e acaba por assumir que € desejavel que uma
determinada gramatica musical (as transformacdes do espectro, o solfejo do
objecto sonoro) deva ser construida de modo que seja independente das pro-
priedades extrinsecas do som. Mas serd que podemos assumir que os auditores
consigam adoptar uma posi¢io tio radicalmente deslocada em relagéo aos sons
de uma peca de miisica, electroacistica ou nido? E este empirismo radical, na
escuta aclismatica, serd realmente possivel para os auditores, s¢jam eles com-
positores ou ndo?

Conclusédo

“A painting is not about experience, it is experience. "

Mark Rothko

A musica electroacistica foi apresentada ndo sé como um exemplo em que

a dicotomia abstracto/concreto se encontra mais presente (pelo menos, em re-

lagdo as musicas tradicionais), mas também como uma pratica que utiliza essa

dicotomia como proprio processo estruturante. No entanto, estes conceitos de

abstracto e concreto ndo se opdem radicalmente mas interpenetram-se; sdo dia-
lécticos, no sentido que Adorno deu a este termo.

A escuta da misica inclui experiéncias aclismaticas e ndo-acismaticas - ex-
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periéncias em termos de causas de sons € em termos de abstracgdes dessas
causas. A misica ndo sera um fenémeno de audigio pura mas tém aspectos ndo-
-acusmaticos e culturais que lhe sio associados durante um concerto. Aspectos
relevantes da musica sdo apreendidos mediante um sistema elaborado de me-
taforas ou esquemas conceptuais: metaforas de espago, direcgdo, progressio,
contorno, causalidade, etc. Estas metaforas tem uma base concreta na nossa
experiéncia do mundo e, por extensdo, outros aspectos da nossa percepgio po-
dem entrar no discurso musical — nfo sd como descritores mas como geradores
de formas musicais. Mas o reducionismo resultante da escuta aclismatica pre-
conizada por Pierre Schaeffer conta s6 parte da histéria — e esta pode facilmente
tornar-se num naturalismo racional ou num certo cientismo. A autonomia da
musica em relagdo as suas causas nunca € total mas incompleta.

Os auditores, perante uma obra electroacustica, podem recorrer ao que se
apelidou de estilos de audigéo (Hirst 2003), categorizando o que ouvem. O au-
ditor pode descrever a sua reacgdo a uma pega, empregando termos retirados a
um ‘continuum simiético’, balizado entre a simples associagfo (indice) e o sim-
bolo; ou os auditores, ja familiares com os esquemas da misica acusmatica, po-
dem recorrer ao vocabulario dos varios compositores/teéricos citados, criando
um discurso em que alterna o predominio das fontes/causas (identificagio/con-
creto) com um discurso baseado em tipologias e metaforas - isto 4 medida que
a identificacéo das fontes sonoras se esbate. Esta estratégia relaciona-se com
um outro discurso interpretativo, o qual se baseia no vocabulario da psicologia
cognitiva. Aqui, num extremo, teremos os eventos sonoros individuais por nos
reconhecidos; no outro, campos interpretativos mais abstractos em que factores
acisticos e espectrais tendem a dominar — e cuja saliéncia € determinada pela
nossa cultura musical.

E por fim, teremos um continuum entre o concreto ¢ 0 abstracto, aqui entre
uma paisagem sonora/espago ‘real’, associada 4 nossa experiéncia dos sons no
‘mundo real’ e um ‘espago musical’, associado com o mundo sonoro ficcio-
nado criado pelo compositor. Este continuum estende-se desde a reprodugio
fonografica (por analogia com fotografia) de paisagens sonoras concretas, até
ao mundo totalmente abstracto de um espago sonoro ficcionado populado com
fontes sintéticas. O lugar do auditor, neste ‘espago musical’ encontra-se em
constante mudanga, para o que sdo importantes os aspectos culturais.

A consequéncia pratica destas considera¢des, foi levar muitos compositores
de musica electroacustica a articularem as suas obras baseados em principios
que tenham em conta o que o compositor Trevor Wishart apelidou de gesto
(“gesture”) e paisagem sonora (*“landscape”). Se ndo existir uma ligac¢do forte
entre uma causalidade fisica e um som ¢ muito dificil tornar relevante um qual-
quer ‘gesto’ composicional. Este beneficia de um conhecimento (implicito ou
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explicito) do mundo fisico e do seu funcionamento, o qual facilita a percepgdo
das saliéncias aurais que servem de base as imagens € paisagens metaforicas
projectadas no espago virtual de uma composigio electroacistica.

E o mobil de tudo isto? Bem, tal como afirma Brian Kane (Kane 2005) a ver-
dadeira tarefa “...is to create works that, through intentional, imaginative and
intelligent construction, organize and balance sonic invariants with cognitive
categories so as to bring uncommon aspects into audibility.”
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