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RESUMO

Apés o fim das teorias da cor na segunda metade do século XX, junto a sua
instrumentalizacdo crescente no dominio da comunicacdo mercantil, apareceram
diversos modos de uséa-la nas artes. Partindo dessa constatacao de diversidade e
liberdade, a presente tese tenta discernir como se efetuam as aplicacdes, as
percepcBes e as relagbes da cor em algumas obras emblematicas do mesmo
periodo. A escolha das obras corresponde ao carater excepcional que a cor adota
nelas. Numa leitura atenta das obras, sdo expostos os regimes que definem os
modos de conjugar aparicdo, presenga e atuacdo da cor no mundo, correspondendo
a praticas, momentos histéricos e postulados teéricos. Os regimes aqui abordados
tratam do nominalismo, da espacialidade, da auséncia, da materialidade da cor e de
suas recorréncias e variacdes em diversas obras. Dessas analises atentas das
obras e dos modos de aparicdo, presenca e atuacdo que a cor adota nelas surgem
correspondéncias com pensamentos, proposi¢cdes, posicdes politicas, ontoldgicas,
filosoficas, estéticas que ampliam o porte dos regimes da cor a outros dominios e

fazem dela uma chave para a compreensdo do mundo e a acdo sobre ele.

- COR — COR NAS ARTES PLASTICAS — NOMINALISMO — FENOMENOLOGIA -



RESUME

Suite & la débacle des théories de la couleur dés la deuxiéme moitié du XX°™ siécle
et face a son instrumentalisation grandissante dans le domaine de la comunication
marchande, apparaissent divers modes de son utilisation dans les arts. Partant de la
constatation de cette diversité et de cette liberté, la présente thése tente discerner
comment s”effectuent les applications, les perceptions et les relations de la couleur
dans quelques oeuvres emblématiques de cette méme période. Le choix des
oeuvres étudiées s’est fait selon le caractére exceptionnel que la couleur y adopte.
Par une lecture attentive des oeuvres sont exposés les régimes qui définissent les
modes de conjuguer |"apparition, la présence et I'action de la couleur dans le
monde, correspondant a des pratiques, des moments historiques et des postulats
théoriques. Les régimes ici abordés traitent du nominalisme, de la spatialité, de
"absence, de la matérialitt de la couleur et de ses retours et variations dans
diverses oeuvres. De ces analyses attentives des oeuvres et des modes
d"apparition, de présence et d’action que la couleur adopte en elles, surgissent des
correspondances avec des pensées, des propositions, des positions politiques,
ontologiques, philosophiques, esthétiques qui amplifient la portée des régimes de la
couleur a d'autres domaines et font d’eux une clé pour une compréhension du

monde et une action sur lui.

- COULEUR — COULEUR DANS LES ARTS PLASTIQUES — NOMINALISME — PHENOMENOLOGIE -



ABSTRACT

Various modes of using colour appeared in the arts after the end of colour theories in
the second half of the 20th century, accompanied by an intensified use of colour in
advertising and graphic design. Setting out from this initial observation of diversity
and freedom, this thesis explores how applications, perceptions and relations of
colour become manifest in various emblematic works from the period. Chosen
precisely because of their exceptional use of colour, a careful reading of these
artworks reveals the underlying regimes defining the ways in which colour's
apparition, presence and agency in the world are combined. Corresponding to
practices, historical moments and theoretical premises, these regimes address the
nominalism, spatiality, absence and materiality of colour, as well as its recurrences
and variations in various works. By analyzing the works closely along with colour’'s
apparition, presence and agency within them, we can identify correspondences with
thoughts, propositions and political, ontological, philosophical and aesthetic positions
that extend these colour regimes to other areas and make colour a key to

understanding the world and forms of agency within it.

- COLOUR - COLOUR IN THE FINE ARTS — NOMINALISM — PHENOMENOLOGY -
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ABERTURA

Quando em 1954, durante um coléquio sobre a cor, Pierre Francastel

formula, em uma comunicacao intitulada “a cor na pintura contemporanea” que:

uma transformacédo (mais) radical se produziu durante o século passado
na manipulacao pictorica da cor, transformacédo que reflete um verdadeiro

corte na propria concepcao da natureza e do papel da cor no universo.

ele estabelece uma relacao inerente entre a concepcédo dos fendbmenos coloridos e
de suas agdes, e a sociedade que a formula. Ele faz da cor e das suas apari¢cdes e
funcdes no campo das artes visuais uma testemunha das concepc¢des da sociedade
a respeito de seu ambiente (no sentido mais amplo — natureza e universo) conforme
a sua disciplina de sociélogo da arte. Como historiador da arte, ele detecta que a
partir da segunda metade do século XIX, a cor € o material privilegiado da pintura e

de certa maneira seu fundamento.

Até o Impressionismo, procurava-se, em suma, usar a cor para anotar as
combinacdes extraidas de uma analise das sensac¢des globais recebidas
pelo artista frente ao mundo exterior. Atualmente, os pintores se esforcam
em achar um ponto inicial nas qualidades intrinsecas de um material, a
cor, e de extrair dela combinacdes que lembram nédo episédios citados ao
vivo, mas formas gerais da experiéncia sensivel... A cor é o ponto inicial

concreto da pintura moderna.’

Esta constatacdo definida em 1953 é particularmente apoiada sobre a
observacdo de quatro eventos-movimentos anteriores: a revolucdo cubista desde

seus primérdios em Cézanne, junto ao olhar fovista desde Gauguin, ambos,

1 Pierre Francastel. L'image, la vision et I'imagination. (1983) Pagina 224. “Une transformation (plus) radicale s’est produite
depuis un siécle dans le maniement pictural de la couleur, transformation qui refléte une véritable coupure dans la conception
méme de la nature et du réle de la couleur dans |"univers.”

2 |bid. Pagina 230. “Jusqu’a I'lmpressionnisme, on cherchait, em somme, a utiliser la couleur pour noter des combinaisons
tirées d'une analyse des sensations globales recues par I'artiste devant le monde extérieur. Actuellement, les peintres
s'efforcent de trouver un point de départ dans les qualités intrinseques d'un matériau, la couleur, et d’en tirer des
combinaisons qui rappellent non des épisodes saisis sur le vif, mais des formes générales de I'existence sensible... La couleur
est le point de départ concret de la peinture moderne.”
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autonomizando o plano colorido e suas potencialidades espaciais e dinamicas, a
aplicacdo pictérica da lei de contraste simultdneo da cor® especificamente por
Robert Delaunay e a nova espacializacdo da cor em suas aplicacdes ao suporte
mural tal como desenvolvida por Fernand Léger. Essa autonomizacédo da cor e sua
progressiva eleicdo como ponto inicial da pintura constatada por Francastel nesses
guatro momentos pode também ser observada em muitos outros artistas desse
periodo e em posteriores. Matisse €, de certa maneira, um ator definitivo dessa
busca das formas gerais da experiéncia sensivel na pintura. Pela sua entrega a
exacerbacéo colorista do fovismo, pela tensdo permanente que ele estabelece entre
cor e desenho, pelas suas investigacdes a respeito da interacdo e da dinamica das
cores entre elas e com as formas que elas recobrem, pela espacializacdo da cor
através da pintura mural (em Moscou e Merion), ele definiu uma obra na qual a
experiéncia estética se inicia e se desenvolve deliberadamente numa percepcédo

cromatica.

presencadacor - uma genealogia

Quando em 1945, Matisse responde a uma enquéte de Gaston Diehl, ele

precede a fala de Francastel dando-lhe outra perspectiva histérica:

Dizer que a cor voltou a ser expressiva € narrar sua histéria. Durante
muito tempo ela foi apenas um complemento do desenho. Rafael,
Mantegna ou Direr, como todos os pintores do Renascimento, constroem
pelo desenho e depois acrescentam a cor local.

Inversamente. Os primitivos italianos e, sobretudo, os orientais haviam
usado a cor como meio de expresséo. [...]

Desde Delacroix a Van Gogh e principalmente a Gauguin, passando
pelos impressionistas, que limpam o terreno, e por Cézanne, que da o
impulso e introduz os volumes coloridos, pode-se seguir essa reabilitagdo

dos atributos da cor, a restituicio de seu poder emotivo.*

Matisse reivindica aqui uma antecedéncia nos primitivos italianos ou mesmo
uma referéncia exotica na pintura oriental para se livrar de toda a histéria da pintura

ocidental depois do Renascimento, para acabar com a disputa dos partidarios do

3 A “lei do contraste simultaneo das cores” foi enunciada em 1839 por Eugéne Chevreul durante seus estudos quimicos sobre
atintura das I&s e Gpticos sobre os efeitos visuais dos pontos da tapecaria que desenvolvia enquanto diretor da “Manufacture
Nationale des Gobelins” em Paris. Essa lei define que a percepcéo de cada cor chama a sensacéo de sua complementar a
fim de formular um equilibrio. Esta lei foi particularmente aplicada pelos pintores impressionistas e pontilhistas na escala do
toque. Robert Delaunay vai estender sua aplicagdo a superficies maiores de cor plena.

4 Henri Matisse, Atributos e modalidades da cor in Matisse, Escritos e reflexdes sobre a arte. Pagina 223.
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desenho contra os coloristas que animou os debates da academia no século XVIIP,
para ultrapassar a predominéncia neoclassica do desenho como expressdo da
razdo, sobre a cor, entregue aos sentimentos e aos prazeres. O “poder emotivo”
procurado por Matisse e providenciado pela cor se expande nas “formas gerais da
experiéncia sensivel” invocadas por Francastel. Mas podemos reconhecé-los, poder
emotivo e experiéncia sensivel, nas argumentacées de Roger de Piles no final do
século XVII quando ele defende a preeminéncia da cor sobre o desenho na pintura
frente a seus colegas da Academia Real de Pintura na Franca. A tradicdo francesa
defendia a superioridade do desenho sobre a cor com argumentos definitivos do tipo
dessas, formulado por Charles Le Brun, primeiro pintor do rei e diretor da academia:
“todos concordam que a cor é s6 um acidente produzido pela luz, porque ela muda
conforme a iluminacdo” ou: “a cor depende totalmente da matéria e,
consequentemente, ela é menos nobre que o desenho, o qual provém do espirito™.
No entanto, Roger de Piles inverte essa superioridade pela defesa que fez da
maquiagem, da ilusdo, da seducéo que a cor introduz na pintura levando ao prazer
do espectador, praticas até entdo suspeitas. E quando aborda a pintura de Rubens,

gue considera um mestre do colorido ele declara:

E verdade que se trata de maquiagem, mas como seria desejavel que
todos os quadros que se fazem hoje fossem maquiados dessa maneira.
Todos sabem que a pintura ndo passa de uma maquiagem, que sua
esséncia € iludir, e que nessa arte o maior ilusionista € o melhor pintor.
[...] O que se chama de exagero nas cores e nas luzes é fruto de um
profundo conhecimento do valor das cores, e uma admiravel habilidade
gue faz os objetos pintados parecerem mais reais (se é que se pode
dizer isto) do que os verdadeiros. [...] A finalidade da pintura é antes

iludir os olhos do que convencer a raz&o.’

Ao definir a ilusdo e o engano como finalidade da pintura, e reconhecendo
na cor a possibilidade de exceder o real, de se sobrepor a verdade, Roger de Piles
inicia, segundo Jacqueline Lichtenstein, uma estética que se liberta da necessidade
da literalidade e da narrativa como razdo razoavel da arte e especificamente da
pintura. Imitando, enganando, maquiando, a cor introduz o discurso da pintura a

uma nova retorica:

5 Ver o texto de Jacqueline Lichtenstein: A cor elogiiente, que analisa os envolvimentos desse debate, suas ligacbes com a
posicédo da retdrica e seus fundamentos nas filosofias de Platdo e Aristételes.

6 Charles Le Brun, Sentiment sur le discours de monsieur Blanchard (1672). in Jaqueline Lichtenstein (org.) A pintura, volume
9: O desenho e a cor. Pagina 42.

" Roger de Piles in Jaqueline Lichtenstein (org.) Ibid.. Pagina 61.
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A eloquéncia da qual fala Roger de Piles em seus tratados e que ele
reconhece nos quadros de Rubens, é muito diferente dessa da pintura
de Poussin, para ndo falar das grandes composices histdricas de Le
Brun. Para nosso autor, o nervo da eloguéncia ndo é a razdo, mas a
paixao; sua acao € mais afetiva que espiritual, ela ndo procura nos

convencer, mas nos COI’ﬂOVGI’.8

Assim, podemos considerar que o movimento de restituicdo do poder
emotivo da cor defendida por Matisse comecaria no final do século XVII com essas
assercdes de Roger de Piles que deslocam a meta do ut pictura poesis que
sustentava a legitimidade da pintura®, para “uma nova teoria da pintura, definida em
termos de autonomia e de especificidade e uma estética original do prazer e da
seducdo”.’® Se as aceitagbes da cor como motor da pintura por Piles introduzem
uma nova teoria, essa ndo deixa de lado a submissdo a retérica e a dimensédo de
uma pintura discursiva, necessariamente decorrente duma narrativa que passa pela
referéncia ao real, por uma digressao que nao deixa de lado os principios da
imitacdo. O caminho da autonomia iniciado em Piles sera longo até chegar a uma
pintura que assume plenamente sua autonomia pela cor para se entregar
deliberadamente ao prazer e a paixao. E talvez esse momento ndo seja mais que
um fugaz intervalo na historia da arte, tanto que a pintura ndo se desfaz nunca do
discurso, porque ela leva a discussdo de sua presenca ou ela mesma é tagarela.

Para cala-la, até sua morte foi decretada.

na cor, o fim e a permanéncia da pintura

Em 1921, procurando reduzir a pintura a expressao minima, em luta contra a
necessidade convencional da representacdo, Alexander Rodchenko produz e
apresenta na exposicdo do grupo construtivista 5x5=25 os trés monocromos
intitulados: Pura cor vermelha, Pura cor azul, Pura cor amarela. A respeito deste
triptico (de fato ndo se trata de um triptico, mas de trés elementos equivalentes e

agrupados em linha) o construtivista declarara em 1939:

8 Jacqueline Lichtenstein, A cor elogiiente. Pagina 159.

9 Jacqueline Lichtenstein releva que essa analogia — Ut pictura poesis - estabelecida pelo poeta romano Horacio na
introducéo a sua Ars poética (18 B.C.), foi um argumento decisivo da grandeza da pintura para seus tedricos do século XVIl e
que, aos poucos os dois termos foram invertidos. De “assim a pintura € a poesia”, a expressao passou a ser entendida como
“assim a poesia, € a pintura”, para deslocar seu sentido em Ut rhetdrica pictura, e por fim, Roger de Piles introduz uma nogéo
que poderia ser expressa como Ut rhetdrica color. Ibid. pagina 161.

10 Jacqueline Lichtenstein. A pintura (ibid.). Pagina 16.
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Reduzi a pintura a sua concluséao légica e expus trés telas: vermelha,
azul e amarela. Declarei: Acabou. Cores basicas. Todo plano é um

plano e ndo existe mais representacdo.™

Alexander Rodchenko
chistyi krasnyi tsvet, chistyi zheltyi tsvet, chistyi sinii tsvet, 1921,
6leo sobre tela, 62,5 x 52,5 cm cada.

Ironicamente, o que designa a morte da pintura € a cor plena. A cor é aqui
material, trata-se das cores primarias (mas nao exatamente) no sistema subtrativo
de cor matéria, elas sao apresentadas como “puras”, mas com a mistura delas todas
as outras cores sdo suscetiveis de serem formuladas. A totalidade material e
cromatica da pintura € aqui apresentada no ato de sua morte, mas em potencial,
sem representacdo. O que importa aqui para Rodchenko é estabelecer um fim para
a arte “burguesa” como um novo terreno a partir do qual pensar as artes, segundo
seu amigo construtivista Nikolai Tarabukin: “As circunstancias sociais presentes
requeriam novas formas de arte”. Ndo obstante, a cor aqui se apresenta como o
elemento irredutivel da pintura com a tela, o chassi, a tinta, a galeria de exposicéo.
A cor presente em seu absoluto — pura cor - perpetua isso mesmo com que ela tinha

gue acabar.

Se o gesto de Rodchenko foi tdo importante, como Tarabukin percebeu
ao analisa-lo em Do cavalete a maquina, é porque ele demonstrou que
a pintura so podia ter existéncia real caso reivindicasse seu fim; “a
parede sem sentido, muda e cega de Rodchenko (...) convence-nos de
gue a pintura foi e continua sendo uma arte figurativa, e que ela nao

consegue fugir aos limites do representativo”. A pintura de Rodchenko

11 Alexandre Rodchenko apud Yve-Alain Bois. A pintura como modelo. A tarefa do luto. Pagina 287.
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tinha de alcancar o status de um objeto real (ndo imaginario), o que

significava seu fim enquanto arte.*?

No entanto, os trés quadros monocromaticos de Rodchenko, parecem pelo
menos acabar com uma coisa essencial a tradicdo da pintura ocidental: a
representacdo por imitagdo. Mas tudo ainda nos leva a pensar que eles ainda sdo
representativos disso mesmo com que eles queriam acabar: a pintura. Se para
Tarabukin e seus contemporaneos, eles ndo sao mais que “a parede sem sentido”,
“muda” por ndo mais narrar nada e “cega”’ por ndo mais mostrar nada, 0 que nos
leva a pensar que eles ndo conseguem acabar com a pintura? A propensao que
temos a considera-los como objetos, objetos reais, nao deixa de nos induzir a
considera-los também como obras de arte. De fato, se para Tarabukin eles perdem
todo valor artistico na perspectiva da arte burguesa contra qual eles se
estabelecem, eles instauram outro valor artistico que é esse do objeto definido

dentro do debate sobre o fazer artistico.

Gracas a Tarabukin, esse “Ultimo quadro” se torna um marco
cronolégico na histéria da arte. O critico promove sua aparicdo em
evento sintomatico da evolugao légica que ele cumpre e da qual se
torna o signo. [...] Pela analise do esteticista, a “parede sem sentido,
muda e cega” encontrou-se dotada de um discurso que a torna
inteligivel e demonstra sua importancia. A parede entéo se desdobrou
para tornar-se o signo da parede. Depois essa “parede” desapareceu
definitivamente para deixar lugar a uma realidade folhada, sempre

enriquecida por nossas interpretaces.*®

Marcos da histdria da arte pela sua inscricdo no debate sobre a pintura por
Tarabukin, os trés quadros monocromaticos de Rodchenko vao se tornar o ponto
inicial de interrogacdes constantes sobre o fim da pintura e 0s riscos que essa morte
deixa incorrer aos pintores. Em resposta a esse sacrificio fundador, artistas reiteram
o gesto, como Ellsworth Kelly com Red, Yellow, Blue Il de 1965 ou Barnett Newman
em Who's afraid of Red, Yellow and Blue de 1966. No entanto, como nos adverte

Yve-Alain Bois:

12 Yye-Alain Bois, ibid.. Pagina 287,

13 Denys Riout, La peinture monochrome. “Grace a Taraboukine, ce « dernier tableau » devient un repere chronologique dans
['histoire de I"art. Le critique promeut son apparition en évenement symptomatique d"une évolution logique qu’il accomplit, et
dont il devient le signe. [...] Grace a I'analyse de I'esthéticien, le « mur aveugle, stupide et sans voix » s"est trouvé muni d'un
discours qui le rend intelligible et en montre I'importance. Le mur s”est alors dédoublé pour devenir le signe du mur. Puis ce
«mur» s’est définiivement évanoui pour laisser place a une réalité feuilletée, toujours d'avantage enrichie par nos
interprétations. » Pagina 105.
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Se o gesto de Rodchenko é importante, nao é porque foi a “primeira”
monocromia — nao foi a “primeira” nem a “Gltima” -, nem é porque se
tratou da primeira “dltima pintura” (o readymade de Duchamp néo s6 é
mais merecedor desse titulo, mas, como vimos, de certo modo, todas
as pinturas abstratas modernistas tinham de afirmar que eram a dltima

pintura).™

As pinturas monocromaticas de Rodchenko, mesmo néo sendo pioneiras no
género do monocromatismo, nem sendo as primeiras a decretar o fim da pintura,
inauguram pelo menos o “decreto” que instaura a classificacdo dos resultados dos
procedimentos e gestos da producdo das obras pictéricas no género dos objetos
reais, e ainda mais, que permite a inversdo dessa classificacdo. Assim uma tela
tensionada sobre um chassi, recoberta de tinta colorida e exposta na parede de uma
galeria, um objeto real, pelas suas condi¢bes de producdo e de exposi¢cdo encontra
a categoria da pintura e de certo modo alcanca o estatuto de obra de arte. Ao
decretar e realizar o fim da representacdo imitativa, Rodchenko estabelece como
possivel a apresentacdo autbnoma do objeto pictérico, como objeto que em sua
definicdo material, pelas modalidades de sua producdo e pelas condi¢cbes de sua
apresentacdo assinala a “pintura” e instaura de novo o imaginario da arte. Nesse
conjunto de elementos, procedimentos e condi¢cbes que levam um objeto real a
dimensao de obra de arte, um é particularmente ativo e revelador da ambiguidade
do produto, é a cor. Quando Rodchenko escolhe acabar com a pintura, ou pelo
menos leva-la a sua condicdo Ultima, ele ha de produzir um gesto triplo, uma
indeciséo se estabelece que o impeca de resumir a execucao a um Unico gesto.
Confrontado ao universo da cor que ele gostaria de aniquilar como um todo por sua
perigosa poténcia de evocacgdo, por seu poder de narrativa, ou até mesmo pelas
suas qualidades emotivas, ele ndo consegue resolvé-lo num ato Unico e deve repetir
0 gesto por trés vezes, um vermelho, um azul, um amarelo. Os titulos dos trés
guadros revelam o quanto essa questao da cor é crucial no ato da execucédo: pura
cor vermelha, pura cor amarela, pura cor azul. A pura cor se estabelece em trés
estados ou trés qualidades, e ela se mostra ndo tdo pura, mas aproximativamente
pura — de fato as cores apresentadas ndao sdo exatamente as primarias, o amarelo
nos aparece como sujo, o vermelho rosado e o azul muito escuro. O gesto triplo é
significativo da resisténcia da cor a unicidade, da impossibilidade de reduzi-la a uma
aparicdo Unica, da necessidade de tomar conta de sua multiplicidade, de sua

relativa indefinicdo.

14 Yye-Alain Bois, ibid.. Pagina 287.



18

Esses momentos da cor assim relatados, primicias aos seus usos e ao
debate sobre ela na arte do século XX, revelam o reconhecimento progressivo da
importancia da cor na pintura como chave da visibilidade — “o colorido € o visivel na
pintura e o visivel da pintura™. Ao tomar conta dessa dimensdo reveladora do
colorido e engajados no abandono da narrativa e da imitacdo, recorrendo a
objetividade dos elementos da pintura como meio de sua perpetuagéo, 0s pintores
fazem da “cor o ponto inicial da pintura moderna” assim como nos diz Pierre

Francastel.

Evidentemente, o curto texto de Pierre Francastel formula um alicerce seguro
para uma reflexdo sobre a cor e seu papel renovado nas artes visuais da
modernidade. Consequentemente, esse texto poderia constituir uma base para o
desenvolvimento de uma pesquisa histérica que aprofundaria as consequéncias das
herancas e genealogias desse estatuto da cor fundadora da pintura moderna. Nao é
essa empresa que desenvolveremos aqui. No entanto, reconhecendo quanto o texto
de Francastel estabelece um marco no pensamento da cor em suas relagbes com
as artes visuais e seu papel renovado na modernidade, tentaremos avaliar em que
esse estatuto permanece ativo ao analisar algumas das presencas, modalidades,

funcdes, ou os regimes da cor na modernidade recente.

Essa empreitada lanca de inicio uma pergunta que de certa maneira
perpetua o texto de Pierre Francastel: qual é a atualidade da cor no debate

contemporaneo das artes visuais?

posicdo e atuacdo da cor

Quando as investigacOes dos diversos atores desse debate trabalham mais
em definir uma dimenséo politica ou social da proposta artistica, e delinear uma
forma de interacdo sociopolitica para as artes da atualidade, quando os debates
criticos e as formulagcdes do mercado parecem demandar uma arte que aposte na
participacdo dos atores sociais a proposta artistica, numa dissolucéo da posicéo do

artista nas diversas escalas do mercado ou da acdo social, entre etnologia e fund-

15 Jacqueline Lichtenstein, A cor elogiiente. Pagina 166. O uso da palavra « colorido » por Jacqueline Lichtenstein se refere a
distingdo feita por Roger de Piles entre “cor’ e “colorido”, disting&o j& estabelecida pelo veneziano Dolce no século XVI.
“Assim também, um século depois, Roger de Piles distinguira a cor-matéria, “que torna os objetos sensiveis a visdo”, do
colorido-forma, parte essencial da pintura, “através do qual o pintor consegue imitar a aparéncia das cores e que compreende
a ciéncia do claro-escuro”.” Ibid. Pagina 154.
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raising, quando uma abertura das técnicas da era digital desmaterializa ou fluidifica
ao extremo os produtos da arte e seus fluxos de comunicacdo, quando a dimenséo
plastica das expressdes artisticas se dilui em uma informalidade’®, onde se situa a
cor? Onde se situa a cor nos procedimentos da arte contemporanea que Nicolas

Bourriaud define como:

Sampling de imagens e informacgdes, reciclagens de formas passadas,
ja socializadas ou historicizadas, invencéo de identidades coletivas...
Tais sdo os procedimentos da arte atual, nascidos de um regime de

imagens hiperinflacionado."’

Quando em seu tratado de “Estética relacional”, Bourriaud se aproxima da
estética elaborada por Félix Guattari numa “perspectiva analitica” que se interessa a
obra de arte “na medida em que ndo € uma imagem passivamente representativa,

118

ou seja, um produto™®, ele releva o papel da obra e de sua dimensdo material no

sistema contemporaneo da arte.

A obra materializa territorios existenciais, onde a imagem assume o
papel de vetor de subjetivacdo, de shifter capaz de desterritorializar

nossa percepc¢ao antes de “re-ramifica-la” para outros possiveis: papel

de um “operador de bifurcacdes na subjetividade”.*

A obra é entdo agente de deslocamento no plano da subjetividade, seus
meios fisicos, entre eles a cor e suas aparigdes como colorido, operam possiveis
bifurcacdes na subjetividade. Sera que podemos reconhecer aqui o poder de
comocao, ou mesmo as faculdades de maquiagem, de seducdo e de engano que
Roger de Piles atribuia & cor®®? De certa maneira uma continuidade se estabelece
com desvios. Na estética elaborada por Guattari, a obra de arte é considerada como

“objeto parcial” que

Para ser plenamente obra de arte, deve também propor os conceitos
necessarios ao funcionamento de afectos e perceptos, no ambito de

uma experiéncia total do pensamento.”

16 Ver as analises de Nicolas Bourriaud em “Estética relacional” e “Pds-producéo”.

17 Nicolas Bourriaud, Estética relacional. Pagina 140.

18 |bid. Pagina 138.

19 |bid. Pagina 138.

20 E bem antes dele, Platdo que, por sua vez, recomendava de desconfiar da cor na pintura assim como de uma droga ou
mesmo de rejeitd-la por ser enganosa, esconder a verdade e desviar a atencdo do real. Assim o expde Jacqueline
Lichtenstein no primeiro capitulo de A cor elogiiente intitulado “Da toalete platdnica’.

2 Nicolas Bourriaud, Ibid. Pagina 141.
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A plenitude da obra de arte se estabelece na concordancia dos conceitos
com os meios fisicos da obra destinados a despertar afectos e perceptos, entre
esses meios estd a cor e sua propensdo em comover. A retdrica necessaria a
pintura do século XVII que assegurava a relacédo entre a obra e a narrativa que ela
servia vem se substituir a alianca entre os conceitos e 0os meios artisticos que
asseguram o funcionamento dos afectos e perceptos. A obra de arte como “objeto
parcial”, incompletude, se realiza na alianca dos conceitos que se deve propor para

dar todo valor ou plena efetivagédo aos perceptos e afectos.

Os perceptos ndo mais sdo percepcoes, sao independentes do estado
daqueles que os experimentem; os afectos ndo sdo mais sentimentos
ou afecgBes, transbordam a forga daqueles que sao atravessados por

eles?

Assim, perceptos e afectos permanecem ao momento da experiéncia
imediata frente a obra de arte e introduzem-na numa duracdo autbnoma. Ao
transbordar ou exceder o conjunto de percepg¢fes e de afeccbes ou sentimentos
intencionalmente definidos pela organizacdo material da obra, pela ac&do do artista,
eles asseguram também a independéncia da obra em relacdo a seu criador. Numa
autonomia temporal (enquanto dura o material que a constitui) e de origem, “o que
se conserva, a coisa ou a obra de arte, € um bloco de sensacdes, isto €, um
composto de perceptos e afectos”.?* Mas a autonomia temporal e a independéncia
em relacdo ao autor ndo significam uma desconexdo das condi¢cdes materiais da

obra, pelo contrério:

Enquanto dura o material, € de uma eternidade que a sensacao
desfruta nesses mesmos momentos. A sensacdo nao se realiza no
material, sem que o material entre inteiramente na sensacao, no

percepto e no afecto. Toda a matéria se torna expressiva.”*

Material e sensagéo séo intimamente ligados para oferecer as condi¢cdes do
surgimento e da permanéncia dos perceptos e afectos. “E que a propria arte vive
dessas zonas de indeterminacéo, quando o material entra na sensa¢gdo como numa

escultura de Rodin"®.

2 Gilles Deleuze e Félix Guattari, O que € a filosofia? Pagina 213.
23 |bid. Pagina 213.
24 |bid. Pagina 217.
% |bid. Pagina 225.
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Entre o material que a oferta, a sensacdo que ela providencia e os perceptos
e afectos que dela podem surgir, a cor se instala numa situacdo especifica na sua
contribuicBo ao estabelecimento da obra de arte. Por isso ela assume
frequentemente uma posicdo exemplar e sintomatica no discurso de Deleuze e
Guattari. Assim os exemplos sobre a durabilidade relativa da obra de arte entre
afectos, perceptos e materialidade do suporte tratam da cor, de seus estados e de
suas condic¢bes fisicas na pintura, e da sensacéo que o pintor faz surgir dela através
das diversas possibilidades de sua manipulacdo®. Mas de maneira absolutamente
reveladora ela sustenta o grande momento da reflexdo sobre uma necessaria

atencao da fenomenologia a arte.

A fenomenologia encontra a sensacao em “a priori materiais”,
perceptivos e afetivos, que transcendem as percepcoes e afeccdes
vividas: o amarelo de Van Gogh, ou as sensacfes inatas de Cézanne. A
fenomenologia deve fazer-se fenomenologia da arte, [...] porque a
imanéncia do vivido a um sujeito transcendental precisa exprimir-se em
funcBes transcendentes que ndo determinam somente a experiéncia em
geral, mas que atravessam aqui e agora o proprio vivido e se encarnam

nele constituindo sensacdes vivas.?’

A situacdo excepcional da cor quando aparece na pintura - no sentido mais
amplo do termo, quando ela é estabelecida num uso e numa dimenséo da obra de
arte - , sua projecao transcendental, a colocam como “a priori material” privilegiado®®
nessa acessdo transbordante ao percepto e ao afecto, sensacfes vivas que
perduram numa encarnacdo. A cor onipresente no mundo sensivel na sua
submissao a luz, meio necessario da visibilidade, evidencia-se no dominio da arte.
Manipulada intencionalmente pelo artista, sua condicdo de “a priori material”
transcende sua condicdo perceptiva e sensitiva “natural” e acede a condicdo de
“percepto” e “afecto” que perdure na experiéncia do sujeito em sensacdes vivas e

podendo ser reativadas.

% |bid. Pagina 216.

27 |bid. Pagina 230.

28 Essa nogdo de “a priori material” foi emprestada por Deleuze e Guattari & La notion d""a priori” (1959) de Mikel Dufrenne, o
qual desenvolve esta mesma nogdo a partir do conceito formulado por Husserl.
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Vincent Van Gogh
Vaso com doze girassois, 1888
Oleo sobre tela, 91 x 72 cm.

Assim o amarelo de Van Gogh, se inicialmente remete ao amarelo das flores
do buqué de girassois que foi 0 amarelo contemplado pelo pintor e transcrito na tela,
ofertado pelo meio da pintura, o amarelo de Van Gogh, uma vez contemplado,
transcendido em percepto e afecto pictdrico, grava em nés um amarelo que se torna
a chave de todos os amarelos, a chave do amarelo de todos os girasséis. No
entanto, esse amarelo no quadro nunca é absolutamente amarelo, cor pura, em tons
rebatidos, contrastantes com o fundo azul claro, ele € mdltiplo na sensacéo, e se
torna Unico no afecto. A sensacdo viva que se estabelece, que perdura, que é
destinada a atravessar 0 aqui e agora, € essa do amarelo. Assim podemos dizer
gue a cor se estabelece com afecto na experiéncia da arte - ou em qualquer
experiéncia que a coloca em destaque, que a assinala ou que a transcende, como
por exemplo, na aprendizagem dos nomes das cores - e que a partir dessa
passagem e fixacao ela instaura sua referéncia propria, imp&e sua formulacéo sobre
as possiveis futuras experiéncias da cor. Essa permanéncia acumulada das
experiéncias da cor, dos afectos e perceptos que ela providencia contribui de forma
definitiva a construcdo da subjetividade.

O ser da sensagéo, o bloco de percepto e do afecto, aparecera como a
unidade ou a reversibilidade daquele que sente e do sentido, seu intimo
entrelagamento, como m&os que se apertam: é a carne que vai se
libertar (se desfazer) ao mesmo tempo do corpo vivido, do mundo
percebido, e da intencionalidade de um ao outro, ainda muito ligada a
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experiéncia — enquanto a carne nos da o ser da sensacao, e carrega a

opinido originaria, distinta do juizo de experiéncia.?

Quando o entrelagcamento do sujeito que sente e da sensacao se realiza no
bloco de perceptos e afectos que a obra de arte fomenta, alguma coisa perdura que
formula a carne, que se ancora na matéria viva do sujeito. A cor vista na obra de
arte, enquanto bloco de perceptos e afectos, é entdo chamada a ser vivenciada, a
ser encarnada. Assim a cada vez que somos confrontados a cor, podemos situa-la e
nos situar frente a ela, podemos nomea-la, e fazemos isso ndo somente como ser
dotado de sensacdes, de qualidades perceptiveis, mas ainda mais na rearticulacdo
de blocos de perceptos e afectos, ja vividos e encarnados. Dessa situacdo de
sensacao viva que perdura numa encarnagcdo nasce também a tensdo sempre
renovada na abordagem da cor. A cada nova experiéncia da cor, provedora de uma
“opinido originaria”, sdo colocadas em balanco as experiéncias anteriores e as
opinides carregadas, os perceptos e afectos que perduram na travessia do aqui e
agora sdo convocados e determinam a avaliacdo das percepc¢oes, condicionam as
afeccbes. Mas também, em retorno, cada nova experiéncia da cor - e de modo
ainda mais marcante quando essa se efetua na obra de arte -, coloca em duavida
todas as anteriores, reinicia a travessia do vivido no aqui e agora. A experiéncia da
cor é entdo uma colocacdo em crise da subjetividade. E nesse sentido que Julia
Kristeva numa abordagem linguistica e psicanalitica da proposta cromatica dos

afrescos de Giotto declara:

A experiéncia croméatica € a de uma ameagca do “eu”, mas também, e

as avessas, € a da tentativa de sua reconstitui(;éio.30

Ameaca do “eu”, porque cada nova experiéncia da cor vem se contrapor as
“opinides originarias” adquiridas. Essas mesmas opinides que permitem ao sujeito
reconhecer a cor, nomea-la, que asseguram a permanéncia as sensacoes vivas,
garantem sua encarnacao, uma vez confrontadas a nova experiéncia, hdo de se
recompor, de ser reavaliadas na vivéncia do aqui e agora. Frente a irrupcdo do
bloco de perceptos e afectos a opinido originaria entra em alerta, sua referéncia é
colocada em jogo. Ela que antecipa o juizo da experiéncia, que coloca a carne em

vibracdo, que constitui a situacdo do sujeito na experiéncia, € interpelada na

irrupcdo do bloco de perceptos e afectos e ha de se reformular por ele e nele. E

29 |bid. Pagina 230.
30 Julia Kristeva. La joie de Giotto. In Polyglotte. (1979) “L"expérience chromatique est celle d’'une menace du “moi”, mais
aussi a rebours celle de sa reconstitution tentée.” Pagina 393.
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nessa reformulacdo que se possibilita a reconstituicdo do “eu”, tentativa que
segundo Kristeva se faz “as avessas”. Uma contrariedade que diz bem o carater
revolucionario da experiéncia da cor, sua possibilidade de refundir o sujeito num

movimento simultaneo a sua derrubada.

cor — poténcia do visivel

Por outro lado, a for¢ca de inquietacdo e de reconstituicdo do sujeito que a
cor carrega se estabelece a partir de qualidades fugazes, instaveis. A cor pela
submissdo a luz que determina sua aparicdo é dependente de sua emissao e de
suas variagdes infinitesimais e infinitas. Desde Aristoteles a concepcdo da
possibilidade do visivel se ordena segundo a percepcéo das cores na luz** a ponto
gque ele avalia as cores como graus diversos de luz e trevas. A cor nunca se
apresenta igual a ela mesma, tal como poderia ter sido idealizada, tal como uma
opinido originaria a encarnou, mas sempre diferente nas possibilidades de
tonalidade, saturacdo e valor que a luz Ihe permite. No entanto € por essa
fugacidade e instabilidade que a cor seduz, ao envolver o sujeito na experiéncia e
no tempo. A variabilidade da luz corresponde a instabilidade da cor, essas variacdes
luminosas assinaladas pela cor nos instalam no tempo, nos permitem vivencia-lo,
entregam nossa experiéncia na temporalidade. Assim se a cor da parede frente a
minha janela me aparece azulada pela manhd, se ela se torna branca ao meio dia,
se ela suporta sombras lilases pela tarde para explodir em amarelos e alaranjados
ao fim do dia, essa mesma parede, que é dita branca, pelas mudancas de sua
aparéncia colorida me diz as horas do dia através de uma experiéncia cromatica. As
variacdes da luz em temperatura e incidéncia revelam na parede uma modificacédo
constante de sua aparéncia colorida. A parede branca se revela multicolor ao longo
do dia, como afirmar que sua cor é o branco? Imagino-a branca, nesse caso é um
trabalho da imaginacédo que se sobrepde as sensacdes e que me faz ver e dizer
essa superficie mutante em suas cores como branca. Em “Representacédo e
imaginacdo”, Mikel Dufrenne releva o trabalho da imaginacdo a respeito da
brancura, trabalho que se estende a percepgcdo e reconhecimento de todas as

cores.

31Aristoteles, De Anima. “Isto de que existe a visdo € o visivel. Visivel é a cor, e também o que pode ser designado por
palavras, embora encontra-se anénimo [...] Pois o visivel é a cor, e esta € o que recobre o visivel por si mesmo (por si mesmo
ndo guanto a definicdo, mas porque tem em si a causa de ser visivel). [...]Toda e qualquer cor é aquilo que pode mover o
transparente em atualidade, e esta é a natureza da cor. Por isso ndo existe visivel sem luz, e toda cor de cada coisa é vista
na luz." Pagina 87.
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A brancura mesma pode ser vista? Os pintores nos ensinam a duvidar
disso, e poderiamos demonstrar que ela ndo pode ser percebida por ela

mesma sem os recursos da imaginac&o.*

De fato, debaixo de uma luz branca a parede apareceria como tal, mas as
infinitas variacOes da luz natural modificam sua cor aparente, essa que nutre minha
experiéncia. No entanto, frente a essa indecisdo, a essa dificuldade em perceber
(saisir) a cor aparente, minha imaginagao supre a necessidade de reconhecimento e
me faz nomear a cor segundo referéncias — opinides originarias - que servem o
trabalho imaginario. De certa maneira, esse trabalho imaginario no reconhecimento
das cores contribui a segurar a ameaca que a experiéncia cromatica levanta, ele
opera num movimento de defesa. Assim as virtudes da imaginacdo que amplia a
percepcéo para a representacdo, como o demonstra Dufrenne ao citar o exemplo da
neve que, a ser vista na sua relativa brancura, é imaginada fria a partir da memaria
de experiéncias anteriores, permitem conectar diversos sentidos do mundo a partir
de sensagfes primeiras. A imaginacdo configura elos entre a sensacdo e o
reconhecimento do mundo, instala a sensacdo dentro das configuracdes possiveis
onde o sujeito se instaura. Essas virtudes sdo também enganadoras porque curto-
circuitam o0 acesso consciente do sujeito a sensacdo real projetando-o
antecipadamente numa representacédo predeterminada. Podemos observar que boa
parte dos usos contemporaneos da cor, especificamente no dominio da propaganda
e no comércio da moda, aposta nessas possibilidades de ativacdo do imaginario
pelas cores e de sua fabricacdo. Uma simbologia das cores, construcéo imaginaria
do socius, orienta a percepcao dos codigos coloridos construidos e manipulados
para formular comportamentos dentro de uma dita sociedade. Assim podemos
conferir que uma percepcao apressada dos eventos cromaticos, pressa acelerada
pelo bombardeio cromatico dos sistemas contemporaneos de comunicacdo e
entretenimento, ativa o imaginario dos sujeitos e, dentro dos cédigos simbdlicos de
uma sociedade dada, abre para a manipulacdo desses mesmos sujeitos ou ao
menos para a coesao dos atores da sociedade. Codigos de cor estabelecem signos,
hierarquias, situacfes, comportamentos e a manipulacdo desses coédigos influi

diretamente sobre a sociedade e os sujeitos que a constituem.*

32 Mikel Dufrenne. Représentation et imagination, in Phénomenologie de I'expérience esthétique. «La blancheur elle méme
peut-elle étre vue ? Les peintres nous apprennent & en douter, et I'on pourrait montrer qu’elle-méme n’est pas percue sans le
secours de I'imagination ». P4gina 437.

3 0 livro de Luciano Guimardes, A cor como informag&o (2000), faz uma ampla andlise desses c6digos de cor e de seus
funcionamentos numa abordagem que parte da esfera biofisica de percepcédo das cores para se estender na lingistica e na
semiologia nos campos especificos da arte aplicada & propaganda e comunicacéo.
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atencao

Mas quando a experiéncia cromatica é formulada pela obra de arte, quando
sua aparicdo se faz em condigBes preestabelecidas e controladas (a iluminacéo
uniforme e sempre igual das galerias de exposicdo e dos museus demonstra esse
controle), quando a cor é o ponto concreto da experiéncia reivindicada como tal na
pintura, entdo uma temporalidade especifica se estabelece na qual o sujeito se
torna espectador. Essa situacdo de espectador introduz o sujeito a uma percep¢ao
atenta, a uma atencdo. Uma atenc&o que segundo Maurice Merleau-Ponty se liga a

uma localizacdo, uma orientagdo ou uma dire¢cdo no espaco.

A primeira operacao da ateng&o € portanto criar-se um campo,
perspectivo ou mental, que se possa “dominar” (Ueberschauen), em
gue o movimento do érgao explorador, em que evolugdes do
pensamento sejam possiveis, sem que a consciéncia perca na
proporcao daquilo que adquire, e perca-se a si mesma nas

transformacdes que provoca.*

A obra de arte prepara esse campo da atencao, instaura algumas de suas
disposicdes fisicas. No caso da pintura o plano do quadro, a delimitagcdo da mancha
colorida, as condi¢cbes da exposicdo, constituem uma predisposicdo a abertura
desse campo que se possa dominar pela consciéncia. A atencéo nao consiste numa

“atividade geral e formal”®® adverte Merleau-Ponty.

Existe em cada caso certa liberdade a adquirir, certo espaco mental a
preparar. Resta mostrar o préprio objeto da atencédo. Trata-se ali,

literalmente, de uma criau;élo.36

Para explicitar esse ato de criacdo consciente que a atencdo proporciona,
Merleau-Ponty aborda a distingdo progressiva que a criangca faz das cores nos
primeiros meses de sua vida. Como, de uma indeterminacdo preliminar, uma
aprendizagem de qualidades estabelecidas em “distingbes fisionbmicas”
colorido/acromatico, quente/frio — aos poucos leva a distingdo entre as tintas como
“formacao segunda”’ numa “mudanca de estrutura da consciéncia”. Assim funciona a
atencao que em vez de reativar nocdes memorizadas, ja adquiridas em experiéncias

anteriores, trabalha a reorganiza-las.

34 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia da percep¢do. Pégina 57.
3 |hid.
36 |hid.
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Prestar atencao ndo é apenas iluminar mais dados preexistentes, é
realizar neles uma articulagcdo nova considerando-as como figuras. Eles
s6 estao pré-formados enquanto horizontes; verdadeiramente, eles
constituem novas regides no mundo total. [...] Uma vez adquirida a cor
qgualidade, e apenas gracas a ela, os dados anteriores aparecem como
preparacées da qualidade. [...] E justamente subvertendo os dados que

o0 ato de atencéo se liga aos atos anteriores, e a unidade da consciéncia

se constréi assim pouco a pouco por uma “sintese de transicdo”.*’

A atencao contribui na constru¢do de uma consciéncia pela formulacao de
um espaco de dominio, uma focalizacdo que articula os horizontes numa regido,
mas também pela suspenséo temporal que convoca atos anteriores da atencao,
constituidos em figuras, memorias subvertidas junto aos dados da experiéncia. Pelo
exemplo de novo citado da cor, Merleau-Ponty assinala o quando sua experiéncia
contribui nessa construcdo da consciéncia, e como pela sua presenca, 0 carater
subversivo da atencéo prestada a ela conforme uma “sintese de transicdo”, estado
instavel, em devir. Como vimos, a obra de arte que emprega a cor suscita na
atencéo as condicOes de abertura do campo a ser dominado, estabelece o espaco
fisico - ou “perspectivo” nos termos de Merleau-Ponty - propicio a criacdo do campo
“mental”, assim ela define a possivel regido de articulagédo dos “horizontes”. Mas, ao
mesmo tempo, pela sua cor ofertada a atencdo do sujeito, ela contribui a subverter
0s dados preexistentes, a inverter os “horizontes” convocados, a revirar as “figuras”
em direcdo as suas origens, na construcéo instavel de uma “sintese de transi¢ao”.
Ouvimos aqui ecoar a frase de Julia Kristeva que coloca a experiéncia cromatica

entre “ameaca do eu” e “tentativa de sua reconstituicdo”.

cor inquietante

Esse movimento simultaneo, derrubador e fundador, suscita a suspeicao a
respeito da cor, de suas apari¢bes, de suas manifestacbes, faz dela um elemento
perigoso e sedutor. A poténcia que ela tem em desestabilizar a subjetividade, aliada
a sua imediatidade e onipresenca na percepc¢édo visual do mundo a colocam como
material e ferramenta privilegiada das expressfes plasticas e da comunicacdo — da
obra de arte a propaganda. Material e ferramenta, médium, elo entre os sujeitos e o
mundo, sendo sempre moével em sua origem como em sua recepcéo, ela carece de
identidade absoluta e definitiva. Nisso a cor é assunto perigoso, sujeito a discursos

contraditérios, avaliagc@es incertas, rejeicdes violentas, paixdes avassaladoras. A cor

37 |bid. Pagina 58-59.
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€ anatema. Seu nome serve para marcar do selo da infamia as producdes artisticas
incertas, os comportamentos sociais anormais, as acdes politicas ousadas e todos
os tipos de desvios assim como o demonstra David Batchelor em seu livro intitulado

138

“Chromophobia Por outro lado, ela é signo de reconhecimento, fator de

mobilizacéo, elo comunicativo, assim como a defende Luciano Guimardes em “A cor

como informagao”°.

Por todas essas razdes talvez, ela foi assunto de interrogagbes e
guestionamentos que acompanham a histéria do pensamento. Sua pungéncia
assinalando os objetos, os eventos e as experiéncias, ela os afixa na memoria,
revalida os eventos e as experiéncias passadas, por isso ela se torna emblematica e
€ carregada de toda uma simbdlica - construcéo cultural que rege seus usos e sua
leitura, que a integra aos cédigos sociais. Essa dimensdo simbdlica da cor torna-se
seu modo de existéncia no dominio da sociedade, ela se coloca numa preeminéncia
gue esconde as outras formas de aparicdo da cor ou possibilidades de experiéncia,
gue assume sua inteira legitimidade social. Assim Michel Pastoureau, historiador

das cores, declara no prefacio a seu Dictionnaire des couleurs de notre temps:

Sou desses que avaliam a cor como um fenémeno cultural,
estreitamente cultural, que se vivencia e se define diferentemente
segundo as épocas, as sociedades, as civilizagdes. Nao ha nada de
universal na cor, nem na sua natureza, nem na sua percepcéo. Assim,
nao acredito na possibilidade de um discurso cientifico univoco sobre a
cor, fundado unicamente sobre as leis da fisica, da quimica, das
matematicas ou da neurobiologia. Para mim, uma cor que ndo é olhada
€ uma cor que nao existe (nesse sentido, dou de boa vontade razdo a
Goethe contra Newton). O Unico discurso possivel sobre a cor é, antes

de tudo, um discurso de natureza social e antropolégica.*

Sem recusar a importancia de um discurso de natureza sociolégica ou

antropoldgica sobre a cor e da importancia dessas abordagens, particularmente

38 David Batchelor. La peur de la couleur. (2001)

39 Luciano Guimaraes. A cor como informag&o. (2000)

40 Michel Pastoureau, Dictionnaire des couleurs de notre temps. « Je suis de ceux qui estiment que la couleur est un
phénomene culturel, étroitement culturel, qui se vit et se définit différemment selon les époques, les sociétés, les civilisations.
Il ny a rien d’universel dans la couleur, ni dans sa nature, ni dans sa perception. Par la-méme, je ne crois guere a la
possibilité d"un discours scientifique univogque sur la couleur, fondé uniquement sur les lois de la physique, de la chimie, des
mathématiques et de la neurobiologie. Pour moi, une couleur qui n"est pas regardée est une couleur qui n"existe pas (en ce
sens, je donne volontiers raison a Goethe contre Newton). Le seul discours possible sur la couleur est d"abord un discours de
nature sociale et anthropologique. » Pagina 9.
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para entender sua dimensao simbolica e seu valor de troca social, parece-nos que a
exclusividade desse discurso reduz particularmente o porte do fenémeno colorido (a
ndo ser de considerar todo tipo de discurso e investigacdo como sendo totalmente
abrangido pelo dominio da sociologia e da antropologia). Outras muitas abordagens

da cor séo possiveis e necessarias e, de fato, os discursos sobre a cor sdo muitos.

multivocidade necesséria

Parece que um discurso Unico sobre a cor seja impossivel tanto porque ela é
diversa em suas apari¢cdes e suas experiéncias, quanto porque ela conecta e chama
diferentes categorias do saber. Podemos concordar com Pastoureau quando ele
recusa um “discurso cientifico univoco”, com a cor ndo ha possibilidade de
univocidade. As trés dimensfes — origem, percepcao e estatuto - que presidem a
sua presenca desorientam sempre o0s discursos Unicos para uma
transdisciplinaridade: a cor nos leva por caminhos de travessia. Hoje estes
discursos permanecem organizados em trés direcbes que correspondem a trés
estados: aparicdo, percep¢ao, recepg¢ao, ou a uma cor pensada como fisica,
fisiologia e cultura. A fisica rege as condicdes de presenca da cor, mais
especificamente a O6tica e as ciéncias da luz, a fisiologia tenta desvendar a
percepcdo da luz pelas suas investigacdes sobre as condicbes fisicas do olho
humano e sua sensibilidade as diversas qualidades de luz, a psicologia e a
antropologia recenseiam e analisam os diversos efeitos da luz sobre o espirito
humano bem como seus sentidos e desdobramentos. E este conjunto de estados da
cor que constréi sua poténcia e sua forte carga e funcao simbdlica tal como a define

Julia Kristeva:

O triplo registro (da cor): carga pulsional indicando um exterior/carga
pulsional ligada ao proprio corpo/signo (significante e processos
primarios) serve entdo o estado fragil, efémero e compacto da génese

da funcéo simbdlica: ele é a verdadeira condicso desta funcso.**

Mesmo assim, diversas teorias foram elaboradas tentando reduzir a cor a
suas caracteristicas primordiais de modo a domestica-la, instrumenta-la, elaborando
sistemas de cores. E pela sua visibilidade que a cor entra nas investigacdes sobre o
mundo natural, ela é abordada entdo nos dominios da visdo, da 6tica e da fisica da

luz.

41 Julia Kristeva. Ibid. “Le triple registre : charge pulsionnelle indiquant un dehors / charge pulsionnelle liée au corps propre /
signe (signifiant et processus primaires), sert alors |état fragile, éphémere et compact de la genése de la fonction
symbolique : il est la véritable condition de cette fonction. » Pagina 391.
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cor historica e sistemas

Desde o pensamento pré-socratico a cor interpela os investigadores da
realidade do mundo pela sua intima dependéncia com respeito a luz e uma tentativa
€ elaborada de reduzir sua aparente multiplicidade a elementos basicos, da mistura
dos quais todas suas aparéncias seriam desenvolvidas, misturando assim uma
investigacdo sobre os modos de aparicdo e de producdo da cor. Nesse sentido,
Empédocles, o primeiro talvez a elaborar uma teoria, aborda a cor como pharmakon
(veneno e remédio) e reduz seus fundamentos ao preto e o branco, o branco
associado ao fogo e o preto a agua, os dois outros elementos terra e ar sendo
respectivamente relacionados ao vermelho e ao amarelo ocre. Platdo também avalia
as cores aparentes do mundo no Timeu (45a — 46b) como variaveis do olhar sobre o
branco e o preto, ou sobre a claridade e a escuridédo ou sobre a luz e sua auséncia,
mas ele complementa essa dualidade com o vermelho e o brilho.*? Platdo considera
gue a percepcao visual se faz pelo meio de um raio partindo do olho em direcéo aos
objetos no qual encontraria particulas emitidas por eles. Mas é no Goérgias que
Platdo elabora um discurso sobre a cor que a repudia por sua poténcia de engano
ao magquiar a realidade, junto a retorica, a sofistica e a cozinha. Pharmakon, ela
trabalharia no sentido do prazer e ndo do bem. O olhar de Platdo sobre as cores é
entdo duplo. Por um lado, ele as reconhece como elementos naturais, ligadas aos
fendbmenos luminosos, mas também como chave de leitura, elas permitem ter uma
compreensdo dos fendbmenos, particularmente na observacdo dos processos

1. Por outro lado, ele recusa o uso das cores na

bioldgicos e no diagnoéstico medica
pintura como enganadoras, sedutoras e desviando os homens da contemplacdo

ideal do bem.

Aristételes retoma a concepcao elaborada por Empédocles, recusando a
proposta platonica do olhar que langa um raio em dire¢ao as coisas vistas para dizer

gue as cores emanam dos objetos, que elas sustentam o visivel

Isto de que existe a visdo € o visivel. Visivel é a cor, e também o que
pode ser designado por palavras, embora se encontra andénimo [...] Pois

o0 visivel é a cor, e esta é 0 que recobre o visivel por si mesmo (por si

42 Katerina lerodiakonou, Basic and mixed colours in Empedocles and in Plato. In Marcelo Carastro (org.) : L antiquité en
couleurs. Catégories, pratiques, représentations.
43 Angelo Baj, Faut-il se fier aux couleurs. lbid.
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mesmo ndo quanto a definicdo, mas porque tem em si a causa de ser

visivel)**

Se para Aristételes as cores visiveis correspondem a esse sistema de visdo
no qual, emanacdo dos objetos, as cores atravessam um meio transparente, o
diafano, para sensibilizar o olho, elas decorrem também de uma possibilidade de
escurecimento da luz branca até a escuridao preta. Entre esses dois estados que
governam a concepg¢do da cor na antiguidade, Aristételes discerne cinco cores que
correspondem a observacédo da evolucdo da luz ao longo do dia: amarelo, vermelho,
violeta, verde, azul. A construcdo de uma gama de cores fundamentais em sete
cores vai perdurar até ser reativada no século XVII por Newton. Essa observacao
permite a Aristételes iniciar a constatacdo das misturas entre cores, o verde
resultando da conjuncdo dos raios azuis e amarelos, mas ele é o primeiro a
assinalar o valor relativo das cores em relagdo ao fundo sobre as quais sdo

observadas.

No periodo medieval, a concepc¢éo das cores é dominada pela permanéncia
dos pensamentos aristotélico e platénico. E nesse ambiente que Robert
Grosseteste, no século XlIl elabora seu tratado De colore onde diferencia as cores
ditas “incolores” como o branco, o cinza e o preto de todas as outras cores. No
entanto sua concepcdo das cores se destaca dos objetos para se tornar uma
gualidade essencialmente luminosa, resultando das altera¢cfes da luz com o0 meio

gue ela atravessa, o diafano aristotélico.

A cor é aluz misturada com o meio diafano; essa transparéncia
encontra-se diversificada em termos de pureza e impureza, além disso,
a luz é distribuida segundo quatro determinacdes, a saber, o brilho e a

escuriddo e a multiplicidade ou a auséncia.*

Essa definicdo da cor que ele expde em seu tratado sobre o arco-iris
perpetua a concepcgao aristotélica do meio de propagacédo da visao: o diafano. Mas
ao mesmo tempo ela sustenta o uso da cor no ambiente religioso do século Xll e
XIll, da arquitetura e escultura aos cenarios téxteis que apresentam uma rica
policromia, e particularmente na arte dos vitrais que parece expressamente ilustrada

pela frase de Grosseteste. A luz medieval é emanacado divina e a cor, enquanto

44 Aristoteles, De Anima. Livro II, capitulo 7. 418 a 26. Pagina 87.

45 Robert Grosseteste, De iride seu de iride et speculo. « La couleur est la lumiere mélangée avec le milieu transparent ; cette
transparence se trouve diversifiée au regard de la pureté et de Iimpureté, et par ailleurs, la lumiére est répartie suivant quatre
déterminations, a savoir I'éclat et |'obscurité et la multiplicité ou I'absence. »
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gualidade luminosa, participa dessa epifania. A nocao de brilho, acréscimo luminoso
a cor é particularmente significativa dessa avaliagédo da cor dentro de uma légica de
expressdo e aparicdo divina sustentada pela luz. Por sua vez a nocdo de
multiplicidade remete as infinitas possibilidades de expresséo do divino na unicidade
da luz. Essa concepcédo da luz divina e de suas expressdes coloridas leva as
autoridades eclesiasticas a estabelecer uma ‘liturgia das cores” assim como a
define Michel Pastoureau®® a partir do texto do futuro Papa Inocente I, o Cardinal
Lotario em 1195. Uma liturgia que define as aplicagcbes de um sistema de cores,

sistema simbolico respondendo a um sistema fisico.

Com a Reforma uma recusa das cores consideradas como luxuosas e
enganadoras reduz a paleta religiosa e civil ao branco e preto, um “cromoclasmo™’
se instala. Mas o Renascimento e o surgimento dos pintores tedricos, humanistas
gue percorrem o dominio de todas as artes, introduzem uma nova teorizacao dos
sistemas cromaticos ao servico da pintura. E a mistura das tintas na paleta do
pintor, e ndo mais a observacéo dos fenbmenos atmosféricos com suas vinculacdes
misticas, que serve de base para definir um sistema das cores. Uma entrada na cor-
matéria que corresponde a contradicdo aparente duma materializacdo dos meios
pictéricos num ambiente neo-platdnico. Mas as cores do pintor, assim como todas
as matérias, sdo as aparéncias materiais das ideias, formas inacabadas que tém
somente perfeicdo em seus arquétipos divinos, elas constituem os meios que levam

da aparéncia a transcendéncia pelo uso dos sentidos.

Durante o século XVII, uma grande revirada é efetuada que com Descartes e
posteriormente com Newton e LeBlon, define as cores como qualidades da luz e
ndo dos objetos iluminados. A ciéncia da o6tica e especificamente da 6tica
geomeétrica sustenta essas investigacdes. René Descartes estabelece essa hip6tese
pela observacéo da difracdo da luz ao atravessar uma garrafa de agua, amplificacao
experimental de uma gota d'agua. Ele descreve essa experiéncia em seu tratado
Les Météores no capitulo 8 intitulado: De I'arc-en-ciel*®. A difracéo da luz se opera
na travessia dos limites entre dois corpos transparentes, agua e ar, supostamente
formados de corplsculos esféricos de dimensfes relativas e em rotacdo. No

decorrer de suas experiéncias, Descartes usa de um prisma que repete a aparicao

46 Michel Pastoureau, L"Eglise et la couleur, des origines & la Réforme. Pagina 217.
47 |bid. Pagina 226.
48 René Descartes, Les Météores. Paginas 18 a 30.
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do espectro das diversas cores do arco-iris na mesma ordenacéo, do vermelho ao

azul ou violeta®.

Essa mesma experiéncia do prisma sera retomada por Isaac Newton no final
do século XVII, mas ao duplicar a passagem de cada faixa do espectro através de
um segundo prisma. Newton pretende comprovar que a luz branca é composta de
diversas frequéncias que podem ser vistas como cores e que essas faixas ndo
podem mais ser decompostas. Na avaliacdo de Newton essas faixas de luz colorida
sdo puras e sua combinacado produz a luz branca. Além disso, ao observar as faixas
de luz resultantes da difracdo da luz branca, Newton define que elas constituem a
totalidade das cores e, a partir da progressao linear do vermelho ao violeta que a
experiéncia evidencia, ele as organiza num circulo e decide de distingui-las em sete
tintas primarias: vermelho, alaranjado, amarelo, verde, azul, indigo e violeta. O
tamanho das secdes atribuidas a cada cor corresponde a proporcdo que elas
ocupam no espectro luminoso e ao célculo que Newton elabora para cada
frequéncia. A juncao do vermelho e da cor violeta fecha o circulo, para possibilitar
essa conexdo que de fato ndo é observavel, Newton amplia as porcdes dessas duas
cores (a cor magenta ainda ndo “existe”). A escolha de sete nuances distintas
corresponde mais a uma analogia pitagorica com a escala de sons que & realidade
da observacdo. Newton se apropria dos resultados da observacao cientifica que ele

mesmo montou para reorganiza-los numa proposta idealista.
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Isaac Newton
Circulo cromético, ilustracéo de seu tratado Opticks, 1704

49 |bid. Pagina 21.
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A formulacéo da exposicdo da cor na sistematizacdo do circulo inicia uma
histéria da tentativa de representacédo da globalidade das variagbes das tintas. O
circulo de Newton, vai se tornar disco — ele mesmo o0 pensa como demonstra a
posicdo do ponto Z na ilustracdo acima que corresponderia a uma qualidade de
alaranjado claro — e depois esfera com Runge (1810), para se tornar um volume
complexo com Munsell (1909), Ostwald (1914) e Luther e Nyberg (1927) cuja forma
depende unicamente da manipulacdo matematica dentro de um “espaco cromatico”.
Mas outras tentativas de abranger sistematicamente a globalidade das cores

resultaram em outras formas como um viés triangular que leva a concepcao

piramidal de Lambert (1772) a partir dos estudos de Mayer (1758).

A sofisticacdo desses sistemas cientistas ou idealistas da cor, na maioria
deles destinados a instrumentaliza-la para os usos da industria de tintura de tecidos,
da impressdo grafica, da comunicacdo e do entretenimento levou a um
entendimento fisico e quimico dos fenbmenos cromaticos e permitiu entender a
complementaridade da cor enquanto luz e da cor enquanto matéria. A cor é cada
vez mais manipulavel, suas varia¢des codificadas ao infinito, no entanto ela continua
inapreensivel, fugaz, ela esquiva toda possibilidade de definicdo completa. Todos os
sistemas de cores elaborados, por mais abrangentes que eles tentem ser,
constituem uma reducdo do mundo das cores a sua numeragdo, uma submisséo
das observagdes aos nimeros, um enquadramento nos procedimentos cientificos

gue conduzem as observacdes.

completude cromatica

Confrontado a redugéo operada por Newton, Goethe nao se conforma com
suas conclusdes quando ao observar a luz emitida através de um prisma nao vé
mais que a luz branca e ndo percebe a refracdo da luz que a teoria de Newton
anunciava. Goethe ndo adere a ideia de uma luz composta por diversas faixas
correspondendo as cores, para ele a luz permanece Unica e indivisivel, ela permite a
percepcdo das cores que surgem junto a ela e pela sua modificagdo (inflexao,
refracdo, reflexdo, moderacéo e reciprocidade da cor sobre a sombra)®® no meio que

atravessa.

50J.W Goethe, carta & Jacobi de 1793, citada por Marco Giannotti em seu prefacio & traducdo da Doutrina da cores. Pagina
17.
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A luz incolor ndo é composta nem por cores aparentes, hem por
pigmentos. Um branco ndo pode ser composto nem pela luz incolor,
nem por pigmentos. Todos os estudos que se apoiam nisso sdo falsos
ou mal realizados.

As cores aparentes surgem com a modificacéo da luz mediante
circunstancias exteriores. As cores sao estimuladas junto a luz, ndo
sendo derivadas dela. Se as condigdes cessam, a luz se torna incolor
como antes, ndo porque as cores voltam-se para si mesmas, mas
porque se extinguem, do mesmo modo que a sombra se torna incolor,

guando o efeito de uma contraluz é retirado.>

Nesse contexto de uma oposicdo de abordagem dos fenédmenos da luz e das

cores entre Newton e Goethe, Marco Giannotti nos adverte que

Goethe estava interessado nas condi¢des necessarias para que o
fendbmeno das cores se manifestasse. Para ele ndo basta dizer que a

cor surge da luz, mas como aparece junto a luz.>?

Essas condicdes se estendem as condi¢des e possibilidades de percepcéo
dos fenbémenos cromaticos e seus desdobramentos psicolégicos levando a
interpretacdes simbdlicas e cosmogodnicas. A cor é assim abordada por Goethe em
suas trés dimensoes: fisica, fisioldgica e psicoldgica. Ou como escreve Giannotti: a
identidade da cor varia de acordo com os critérios estabelecidos para sua
compreensdo como fendmeno de consciéncia, fendmeno na retina ou fendbmeno

fisico.>®

A abordagem da cor como fenémeno triplice a torna complexa e amplia o
campo de sua abordagem em vez de reduzi-lo a simples observacgéo da difracdo da
luz. Se Goethe perpetua esse tipo de observacdo, ele amplia o leque dos eventos
descritos a todas suas possibilidades e ndo retém a Unica que comprovaria uma
hipotese inicial (assim como faria Newton, segundo seus detratores). Além disso, as
observacdes nas condicbes das experiéncias sdo juntadas as lembrancas de
experiéncias naturais, emocdes frente aos fenébmenos cromaticos e luminosos que
despertam uma consciéncia das inimeras possibilidades dos fenbmenos da luz e

das cores.

51 |bid. Pagina 18.
52 |hid.
53 |hid.
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A Farbenlehre — Doutrina das Cores — que compila os estudos que Goethe
efetuou durante os udltimos 20 anos de sua vida sobre a questdo das cores, é
organizada entre diversas sec¢fes que abordam respectivamente: 1° as cores
fisiolégicas (com um apéndice consagrado as cores patolégicas), 2° as cores fisicas,
3° as cores quimicas, e em seguida: 4° uma perspectiva geral das relacdes internas,
5° as afinidades com outras disciplinas e 6° os efeitos sensiveis e morais da cor.
Essa organizacao prioriza em sua exposi¢do a experiéncia fisioldgica, abrindo o
debate sobre a cor a partir de uma posicéo centrada no sujeito sensivel, invertendo
segundo Goethe a atitude consagrada que consiste em considerar essas cores

"% O sistema geral

como “supérfluas, contingentes, como ilusdo e deficiéncia
estabelecido por Goethe se organiza entre luz e escuriddo, entre a possibilidade de
ver e de ndo ver. Mas dentro dessa possibilidade de ver, Goethe assinala a
presenca e o jogo das cores que s6 existem na retina do espectador, essas que se
formulam como imagens dentro do olho e que respondem, de modo antagbnico, as

cores percebidas do mundo.

Certa vez, durante o entardecer, ao entrar numa hospedagem, uma
moca corpulenta de feicdes resplandecentes, cabelos pretos e um
corpete escarlate seguiu-me até o quarto; de uma certa distancia,
observei-a atentamente na penumbra. Logo que se virou para sair, Vi
contra a parede branca um rosto preto, rodeado por um brilho claro, e

as vestes dessa figura perfeitamente nitida pareciam um lindo verde-

mar.ss

A experiéncia das cores é entdo mais ampla que a simples constatacdo das
cores aparentes, elas se desdobram em cores outras na retina que “realizem,
mediante o antagonismo, uma totalidade®®. As cores dependem dessa
ambivaléncia, se formulam em pares segundo essa aspiracdo a totalidade ou
complementaridade. Um sistema se elabora entre esses pares antagbnicos e a
nocdo de escurecimento da luz ou de turvacdo do meio que ela atravessa®’. Mas
também a partir de experiéncias diversas que véo dos prismas aos mais diversos
eventos e aparicbes cromaticas como 0 céu e as nuvens, a lua e o sol, as
cordilheiras, uma pipa e sua linha, o ferro incandescente na bigorna de uma
fundicéo, pednias, caléndulas e papoulas orientais, a neve, um copo de agua, a

aurora e o crepusculo, etc... Desse conjunto infinito de aparicées luminosas Goethe

54 |bid. Pagina 53.
55 |bid. Pagina 65.
% |bid. Pagina 64.
57 |bid. Pagina 88.
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extrai duas cores basicas ou primordiais: 0 amarelo e o azul que fazem a passagem
das alternativas extremas do preto e branco para a entrada nas variacbes
cromaticas. O amarelo por demonstrar o primeiro passo de escurecimento da luz e o
azul por ser o esclarecimento das trevas ou por ser a cor propria de toda sombra.
Goethe retoma aqui a concepcgdo aristotélica que avalia as cores como

escurecimento da luz.

Na luz surge para nés, em primeiro lugar, uma cor que chamamos
amarelo, e uma outra, na escuriddo, que designamos azul. Quando
essas duas se misturam no seu estado mais puro, de modo que ambas
se mantenham em perfeito equilibrio, surge uma terceira cor que
chamamos verde. Porém cada uma daquelas cores primarias, tornando-
Se mais espessas ou escuras, também pode produzir em si mesma um
novo fendmeno. Essas cores adquirem um aspecto avermelhado, que
pode se intensificar a ponto de ja quase nao se reconhecer o amarelo e
azul originarios. Entretanto o vermelho mais intenso e puro é produzido,
sobretudo nos casos fisicos, quando os extremos do amarelo e azul,

ambos avermelhados, se combinam.>®

Johann Wolfgang Von Goethe
Circulo cromético, aquarela, 1809.

As cores aparecem assim por alteracdo, mistura, passagem, deriva, juncao,
combinacéo, toda uma movimentacao num mundo fluido onde elas se expressam
como puras, onde se destacam em sua intensidade completa: amarelo, azul,

vermelho e verde, violeta, alaranjado. “Todas as restantes, com suas infinitas

58 |bid. Pagina 47.
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variacdes, pertencem antes a técnica aplicada, a técnica do pintor, ao colorista,
enfim, & vida.”® Essas cores puras “separadas e especificadas ao maximo” por
Goethe ndo sdo entidades absolutas mas participam elas também da vida. No
entanto, sua “longa permanéncia” as assinala e as entrega a simbologia, retém sua
poténcia de afeccdo. Assim Goethe associa as cores de seu circulo cromatico as
capacidades espirituais. A conexdo se formula entre as seis cores e quatro
potencias ou temperamentos, ao lado luminoso do amarelo, lado positivo segundo
Goethe®, corresponde a inteligéncia, o azul do lado da sombra é conectado com a
sensualidade (ou o materialismo). O verde que é fruto da mistura das duas primeiras
cores compartilha os dois caracteres. O vermelho é da razdo e o violeta, da
imaginacdo. Na Doutrina das Cores, o sexto capitulo € consagrado ao ‘“efeito
sensivel-moral da cor”, cada cor é abordada por si s6 em suas caracteristicas, seus
usos e suas influéncias sobre o comportamento humano, sédo também abordadas as
diversas combinagfes entre cores no sentido de uma harmonia. Nao se trata de
uma analise exaustiva, mas da juncdo de anotagdes diversas que misturam
observagdes proprias, opinides do senso comum, citagdes historicas, conselhos de
uso e de decoro. Esse carater eclético das iniUmeras relagbes que sdo aqui tecidas
por Goethe demonstra a multiplicidade das conexdes as quais leva a cor, de seu
poder de evocacdao, de sua forca poética e das possibilidades de seu emprego para
a construcdo do mundo, e especificamente pela arte da pintura. E pela renovacéo
da atitude frente aos fenbmenos cromaticos em sua diversidade mais aberta e pelo
uso de uma linguagem poética que a Doutrina das Cores se torna, nos termos de

Marco Giannotti, uma estética:

Contudo, ao fazer com que as cores, de certo modo comegassem a
falar sua prépria linguagem, Goethe inaugura uma nova forma de
aborda-las. [...] O espirito da Doutrina das Cores esta antes na
necessidade constante de revermos nossos problemas
fenomenoldgicos, de associa-los a uma linguagem adequada.

[-]

Ao recorrer a uma linguagem imagética, poética, Goethe propde uma

nova dimensao interpretativa para o fendmeno cromatico.®*

Uma estética, ou um exemplo (para ndo dizer um método) de abertura do

mundo das cores a todas suas possibilidades de expressao, para tornar-se atento

59 |bid.
60 |bid. Pagina 40.
61 Marco Giannotti, Ibid. Pagina 28.
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aos infinitos modos de apari¢do, de acdo e de interagdo da cor, para leva-la ao

estatuto de modo de expresséo, de lingua, para dar-lhe forca de palavra.

Ao inaugurar uma reflexdio da cor como cor, Goethe ja estava tendo, por
assim dizer, uma premonicdo daquilo que a arte moderna levou as
ultimas consequéncias: a cor como possibilidade de expressao

auténoma.®

Se, a partir de Goethe, podemos pensar que a cor € expressdo
independente, autbnoma em suas relacdes com a narrativa ou a escrita, resta
pensar 0 que ela expressa, ou pelo menos, ficar atento as suas expressoes.

Lembramos aqui nossa citacao inicial de Pierre Francastel que nos diz :

Atualmente, os pintores se esforcam em achar um ponto inicial nas
gualidades intrinsecas de um material, a cor, e de extrair dela
combinacgdes que lembram nédo episoédios citados ao vivo, mas formas
gerais da experiéncia sensivel... A cor é o ponto inicial concreto da

pintura moderna.®®

cor autbnhoma

Assim, “a pintura, que é capaz de produzir, no plano, um mundo visivel mais
perfeito que o mundo real”™, ndo se torna somente expresséo autdbnoma pelo meio
da cor mas vem a providenciar, pelo uso da cor, formas gerais da experiéncia
sensivel. Essa modificacdo ndo corresponde a uma perda de sentido, ao contrario,
ela propulsa o sentido ou o discurso no dominio da sensacdo que faz de uma
operacgédo cerebral uma experiéncia a ser plenamente vivenciada, que prodiga uma
experiéncia a vocacgao transcendental. Neste sentido as interpretacbes da cor em
seu porte semiolégico as reduzem e nao permitem dar conta de todas suas

implicacdes na experiéncia.

A abordagem semiolégica da pintura que vé nesta uma linguagem, ndo
acha, entre os elementos da lingua identificados pela linguistica, o
equivalente a cor. [...] a analogia linguagem/pintura torna-se impossivel

frente a cor.”®®

62 |hid.

63 Pierre Francastel, Ibid.

64 Goethe, Doutrina das cores. Pagina 44.

85 Julia Kristeva. Ibid. « L"approche sémiologique de la peinture, qui voit en elle un langage, ne trouve pas, parmi les éléments
de la langue identifiés par la linguistique, |"équivalent de la couleur (...) L"analogie langage / peinture devient, face a la
couleur, impossible. » Pagina 389.
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A cor transborda a linguagem, no entanto, sua percep¢do nos leva a
nomeacao, nos introduz a palavra e a articulacédo dos sentidos dessa palavra. A cor
apresenta uma tentacio “logico-eidética” assim como nos diz Marc Richir®. A cor
vista chama para seu nome a fim de existir plenamente, de desabrochar, de exalar
suas modulacdes que sempre ultrapassam as possibilidades da lingua. Mas a cor
nao somente ultrapassa a palavra e a abstracao “l6gico-eidética” de sua nominacao,
na pintura, Marc Richir vé-la se autonomizar do mundo, aspirar a sua existéncia

propria para estabelecer sua “lo6gica”.

Em virtude desta “l6gica”, as cores brincam juntas no campo colorido,
elas se remetem umas as outras segundo regras escondidas de
harmonias e de contrastes, elas conspiram a espacializagcdo do quadro
segundo trajetos que sdo também percursos temporais espacializados,
pois elas se destacam das coisas, desrealizando-as, comegam a flutuar

por cima delas, e assim advém a um ser que ja é irredutivel a qualidade

de coloracdo das coisas.”’

render-se a cor

A logica propria das cores leva com ela a logica do espectador que se
confronta a pintura na procura de uma revelacdo. Revelagdo esperada no plano da
abstracao “légico-eidética”, mas que se deixa ultrapassar pela “légica” movimentada
da cor que transtorna o espaco, instaura sua temporalidade e leva a uma escapada.
O espectador acompanha esse movimento, entrega-se a desrealizacdo e na
experiéncia da cor, destaca-se do dominio das coisas. Esse movimento s6 se faz
pelo meio de uma atencdo especifica do espectador as potencialidades dessa
“légica”, implicando uma disponibilidade, uma entrega as sensac¢fes, um olhar
aberto que possibilite a intrusdo do jogo das cores, a abertura do espaco proprio
gue elas atravessam, a suspenséo temporal, a flutuacdo. A cor emprega o corpo de

guem a vé como de quem a trabalha.

O pintor “emprega seu corpo”, diz Valéry. E, de fato, ndo se percebe
como um Espirito poderia pintar. E oferecendo seu corpo ao mundo que
o0 pintor transforma o mundo em pintura. Para compreender essas

transubstanciagfes, € preciso reencontrar o corpo operante e atual,

66 Marc Richir. Phénoménologie des couleurs. In Lambros Couloubaristis e Jean-Jacques Wunenburger, La Couleur.

67 |bid. « En vertu de cette logique, les couleurs jouent toutes ensemble dans le champ coloré, elles se renvoient les unes aux
autres selon des jeux cachés dharmonies et de contrastes, elles conspirent a la spatialisation du tableau selon des trajets qui
sont autant de parcours temporels spatialisés, bref elles se détachent des choses en les irréalisant, commencent a flotter par
rapport a elles, et par 13, a advenir a un étre qui est déja irréductible a la qualité de coloration des choses. » Pagina 178.
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aquele que ndo € uma porcdo de espaco, um feixe de funcgdes, que é

um trancado de visdo e de movimento.®

Quem vé a pintura ha de “empregar seu corpo”, uma oferta do corpo de
guem olha também é necessaria e essa entrega passa pela rendicdo a cor. Nao se
trata absolutamente de um abandono, mas de uma oferenda atenta em prol de uma
“transubstanciac&o”, operagéo consciente. Retomamos aqui a no¢do de atencéo tal
como descrita por Maurice Merleau-Ponty, por ser uma atitude, um ato, que permite
“reencontrar 0 corpo operante e atual”, que permite atravessar o plano “logico-
eidético” para entrar no espaco fluido do livre jogo da cor, “trancado de visdo e de
movimento”. Mas ao mesmo tempo, a atencdo € uma atitude que transtorna, que
inverte as certezas elaboradas, para estabelecer na consciéncia novas certezas a
serem desiludidas. Assim, a cor, ja nomeada em sua apari¢cdo, na contemplacéo
atenta, transborda e se desfaz da palavra que a assinala a procura de sua

autonomia ou de seu refligio encarnado pela experiéncia (transubstanciacéo?).

O milagre da consciéncia é fazer aparecer pela atencdo fendmenos que
restabelecem a unidade do objeto em uma dimensdo nova, no momento
em que eles a destroem. Assim, a atengdo ndo é nem uma associacao
de imagens, nem o retorno a si de um pensamento ja senhor de seus
objetos, mas a constituicdo ativa de um objeto novo que explicita e
tematiza aquilo que até entdo s6 se oferecera como horizonte

indeterminado.®

do horizonte indeterminado a proximidade corporea

Uma linha de fuga na paisagem perceptiva, massas indefinidas, flutuantes,
longinquas, que a atencao faz subir, chegar a consciéncia, para se constituir como
objeto, objeto novo a ser manipulado, a ser investido, a dominar. Assim a cor
aparece distante e indefinida e pela atencdo se levanta até o corpo de quem a
contempla, constitui uma realidade objetiva, que penetra, se encarna e é penetrada,
habitada. Passamos entdo de uma perspectiva, de uma construgdo entre horizonte,
linha de fuga e ponto de distancia para uma proximidade intima e transubstancial,
uma incorporagdo. Esse movimento € claramente sensivel na obra de diversas
artistas do século XX que procuram expandir a cor fora do plano pictérico propondo
uma experiéncia de imersdo cromatica. Citaremos aqui Hélio Oiticica, que

desmembra o plano de cor em seus “Nucleos” para criar um ambiente penetravel

68 Maurice Merleau-Ponty, O olho e o espirito. Pagina 16.
69 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia da percep¢do. Pégina 59.
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onde a cor desliza em tonalidades vizinhas, James Turrell que abre uma quase
invisivel profundidade de cor imaterial na beira da qual o espectador arrisca sua
percepcdo propria, Carlos Cruz-Diez que articula diversos quartos de saturacdo
cromatica luminosa onde o visitante se impregna de reflexos coloridos, Olafur
Eliasson que reduz a percepcdo espacial & monocromia, Ann Veronica Janssens
que faz da cor ambientes nevoados onde o0 corpo perde sua presenca e

consisténcia.

Ann Veronica Janssens

Blue, red yellow pavilion, 2009
Painéis de policarbonato, filmes coloridos, névoa seca.

a

Todos trabalham no sentido de uma atengdo a cor, constituindo objetos
novos que se contrapdem a visdo distante que provocam essa intimidade, induzem
uma habitacéo e que, ao mesmo tempo em que provocam a transubstanciacédo na
incorporacdo das sensacbes, derrubam a certeza do corpo sensivel de seus

visitantes.

cor —médium absoluto

Essas propostas radicais que mergulham o espectador na cor, que implicam
o corpo no fenémeno cromatico para redefinir seu estatuto, ou pelo menos coloca-lo
em risco apresentam claramente a forca desse médium, se é assim que podemos
defini-la. Médium absoluto porque tautolégico, que se torna ambiente assumindo
plenamente sua realidade plastica, libertada de toda simbologia, a cor se reconhece
aqui desmaterializada, emancipada do suporte e dos pigmentos e aglutinantes da
pintura tradicional para assumir a posicao e forca de fendmeno. No entanto, suas
aparicdes fomentadas pelos dispositivos especificos desenvolvidos pelos artistas

ainda remetem a pintura, a inabalavel tradicao pictorica.
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Sabemos que a pintura exemplifica a arte, que ela funciona sempre no
Senso comum como amostra concreta da arte. [...] Alids, como imaginar
gue a pintura que esta na origem cesse um dia de representar a arte?
Privilégio da pintura que |Ihe confere o fato de que, quando olhamos
uma obra pictdrica, olhamos um objeto aureolado de toda a memoéria da
tradicdo. E por essa raz&do que a pintura funciona como um mito para

toda a comunidade artistica e para o publico.™

A cor, mesmo que libertada do quadro, do plano, da matéria do pigmento,
ainda é indice e testemunha da pintura. O que subsiste dessa “memoéria da tradicdo”
que nos faz reconhecer essa genealogia mitica nesses ambientes cromaticos? E a
cor em sua exposicao, ofertada ndo somente a contemplacdo, mas agora destinada
a ser plenamente vivenciada, que assegura essa passagem, essa continuidade do
fato pictérico. No entanto, como assumir a tradicdo teorica que sustentava seus
usos, os debates ao redor de seu poder arrebatador, de sua propensdo em seduzir
e enganar, quando ela se torna o meio exclusivo da obra de arte, quando ela exclui
todos o0s elementos que a suportavam e que iniciavam o debate sobre sua
presenca? A monocromia parece efetuar essa transicdo para a autonomia da cor
gue se quer completa, mas ndo deixa de existir na filiagdo da pintura. Vimos que
Rodchenko em sua tentativa de acabar com a pintura recorre a cor, aos trés
monocromos: Pura cor vermelha, Pura cor azul, Pura cor amarela. Mas a pintura
perdura e talvez se reforca nesse ato, ou simplesmente ela amplia seu dominio,
entrando no real, absolutamente materialista, ela formula a independéncia da cor
em relacdo a narrativa, a sua submisséo ao discurso. E, ao mesmo tempo, a pintura
adquire na monocromia uma situacdo espacial diferente, ela impde um espago
proprio que relega a antiga representacdo perspectivista ao dominio das imagens

para abrir um ambiente essencial.

O quadro nao mais se contenta em vir a frente do espectador, ele o
ambienta. Afinal, 0 monocromo em sua “resolucao”, com soberba
simplicidade, absorve da histéria da arte tanto a velha pintura ilusionista
da profundidade quanto o action painting: a acao do pintor sobre o
material deixa sobre a tela a “realidade pictérica” palpavel, sem forma
decerto, mas essencial e pronta para exercitar seu magnetismo

purificador sobre o espectador:

70 Stéphane Huchet, Castafio, situacéo da pintura. Paginas 75-76.
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A matéria-cor deve ser trabalhada com um brio excepcional a fim de
exaltar uma radiacdo, uma intensidade que, ao qualifica-la, instaurem

uma presenca pictérica.”*

Se, no monocromo a cor continua ligada a matéria, € matéria, ela aspira a
atingir a sensacgéo pura pela intensidade, ela existe na radiacéo, ela se presencia
em pintura. De fato, do ponto de vista da histéria da pintura, 0 monocromo parece
consagrar o destino da cor no século XX. Uma histéria que aposta na presenca
Unica da cor como possibilidade da obra tanto em sua materialidade, quanto em sua
metafisica (pensamos aqui nas propostas monocromaticas contemporaneas e
opostas de Malevich e Rodchenko). Bernard Aubertin membro do grupo Zero no
inicio dos anos 60, nés diz a respeito dessa possibilidade de existéncia plena da cor
na monocromia’?. Ele distingue dois tipos de valor na cor, seu “valor absoluto” como
valor do tom puro (essa nogéo de tom puro teria de ser discutida para discernir que
decide dessa pureza) e seu ‘“valor relativo” obtido pela mistura material dos
pigmentos ou pela mistura 6tica por justaposicdo das cores puras. O monocromo

permite a perfeita expresséo da cor em seu “valor absoluto”.

O destino da cor se realiza totalmente na pintura monocromatica. A
plenitude fascinante da cor somente é tangivel na monocromia.
Libertada de sua funcéo intermediaria, a cor existe enfim. Pela sua
presenca radiante no espaco, ela imp6e sua magia. Ao espalha-la,
deformo a cor pela minha natureza sensual e pela minha natureza
psiquica. Assim a cor acrescenta uma expressao ontoldgica a sua

propriedade fisica.”

Expressao ontolégica da cor € essa que se apresenta em seu “valor
absoluto”, duplamente absoluto porque em tonalidade pura, sem a interferéncia de

outros pigmentos, mas também libertada da submissdo ao discurso. O que seria

1 Thomas Mc Evilley, La peinture monochrome... In La couleur seule, I'expérience du monochrome. « Le tableau ne se
contente plus seulement de venir au devant du spectateur, il I'environne.

Enfin, le monochrome absorbe dans sa « résolution », d'une superbe simplicité, de I'histoire de I'art aussi bien la vieille
peinture illusioniste de la profondeur que |'action painting : I'action du peintre sur le matériau laisse sur la toile la « réalité
picturale" palpable, sans forme certes mais essentielle, et préte a exercer sur le spectateur son magnétisme purificateur :

La matiére-couleur doit étre travaillée avec un brio exceptionnel afin d"exalter un rayonnement, une intensité qui, en
la qualifiant, instaurent une présence picturale. » Pagina 25. Os trechos em negrito séo citacBes de um texto do pintor
Bernard Aubertin publicado em 1958 na revista Zero.

72 Bernard Aubertin, Esquisse de la situation picturale du rouge dans un concept spatial, publicado em Zero N°3, 1958. Apud
La couleur seule. Pagina 24.

73 |bid. “Le destin de la couleur se réalise totalement dans la peinture monochrome. La plénitude fascinante de la couleur n"est
tangible qu’en monochromie. Privée de sa fonction d'intermédiaire, la couleur existe enfin. Par sa présence rayonnante dans
['espace, elle impose sa magie. En [ étalant, je déforme la couleur par ma nature sensuelle et ma nature psychique. Ainsi la
couleur ajoute a sa propriété physique une expression ontologique. » Pagina 182.
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pensar a cor numa ontologia, qual seria o ser da cor, sua esséncia irredutivel a qual

0 monocromo d& acesso ou na qual ele nos leva?

cor-valor / cor-discurso

De fato, temos dois modos de pensar a cor: a cor como qualidade ou a cor
como esséncia. Se a cor é pensada como qualidade, se ela € um atributo das coisas
e dos seres, ela entdo é multipla, sempre mavel, irredutivel a unicidade e deve se
falar “das cores”. A cada especificidade dos objetos em seus aspectos cromaticos
um dos inUmeros nomes das cores pode ser enunciado e entdo fazer chega-la a
existéncia. Ao identificar uma das inumeraveis variagcdes de cor que surge a nossa
percepcédo, a singularizamos — a nominacdo sendo a operacdo consciente dessa
singularizacdo — e assim damos-lhe existéncia, fundamentamo-la numa ontologia. A
percepcdo consciente das cores leva a destaca-las, a fazé-las existir como
entidades autdnomas num jogo livre de interacdo. No entanto, o carater fugaz da
cor, sua submissao as variacdes de iluminacdo e de suporte e aos contrastes de
justaposicao, sua instabilidade perceptivel, desafiam essa operagéo. Assim nos diz

a primeira estrofe do poema “falsa impressao” de Paul Verlaine:

A senhorita rata corre,
Negra no cinza da noite,
A senhorita rata corre,

Cinza no escuro negro.

E a ultima estrofe confirma a fugacidade da impresséo e seu carater instavel:

A senhorita rata corre,
Cor de rosa nos raios azuis,
A senhorita rata corre:

Em pé, preguicosos! ™

A rata de Verlaine é entdo mostrada como preta, cinza e cor de rosa

segundo as horas da noite e na alvorada. Sua cor aparente muda conforme a luz ou

74 Paul Verlaine, Impression fausse. Parallelement, 1889.
Dame souris trotte,
Noire dans le gris du soir,
Dame souris trotte,
Grise dans le noir.
[]
Dame souris trotte,
Rose dans les rayons bleus,
Dame souris trotte :
Debout, paresseux !
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sua auséncia, a cada vez assinalada, a cor da rata é muitas e falar das cores que
ela apresenta desafia a possibilidade de definir sua cor prépria. No entanto a
senhora rata tem uma cor, sabemos que ela é cinza, ou é assim que a imaginamos.
E nesse caso que podemos falar da cor e ndo das cores, quando é um conceito
projetado sobre o mundo, quando ela antecipa a percepg¢éo, quando sua nomeacao
orienta a sensacao, quando ela se estabelece como quadro preliminar a ser testado
na experiéncia.

A cor como esséncia é essa que se perpetua através das diversas
modificacbes, cuja realidade persiste e que se mantém na consciéncia através das
vicissitudes de seus modos de aparecer. E a cor em seu “valor absoluto” da qual
nos fala Bernard Aubertin que a define como pura, sem mistura nem interferéncia e
recorre ao monocromo para manté-la em sua esséncia. A paleta do pintor é
composta de cores essenciais, cada uma dela é parte da cor, se apresenta como
essencial. Os sistemas ou as teorias da cor que tentam desvendar seu
funcionamento, seus principios cientificos, suas implicag6es simbdlicas, a abordam

de modo essencial.”®

Mas é pelo confronto com os acidentes, pela entrega ao real,
pelo jogo da qualidade, que a cor toma seu valor e afeta 0s sujeitos que a
percebem. A cor essencial chega a existéncia através da multiplicidade de seus
modos de apari¢do, de percepcao, é nessas circunstancias que a reconhecemos na
matéria ou nos jogos da luz. E pelas cores em “valores relativos” que alcangamos a
cor em “valor absoluto” que a formulamos em sua esséncia. O amarelo de Van
Gogh é essencial, ele paira sobre a totalidade da obra do pintor, ele constitui o que
Michel Haar chama de “tonalidade fundamental”. Mas esse amarelo existe em sua
esséncia somente a partir da multiplicidade de suas aparicdes percebidas no mundo

real que serve de referéncia, como nos diversos usos que Van Gogh faz dele.

Pois, para Van Gogh a tonalidade do amarelo ndo pode ser destacada
das coisas representadas: os trigos no pér-do-sol, os girassois, a
cadeira vazia, o assoalho do café, os sdis eles mesmos... Cada vez o
acento afetivo como a nuance da cor sdo diferentes, absolutamente
ligados tanto a coisa, quanto ao tom da cor e ao tom do afeto. Ha tantas
variedades de amarelo, ndo quanto ha coisas, mas quanto ha

tonalidades afetivas das coisas.”®

5 A excecdo do trabalho de Goethe, que por sua vez intitula sua obra Farbenlehre, termo traduzido por “Doutrina das cores”
por Marco Giannotti.

76 Michel Haar, L oeuvre d"art, essai sur I'ontologie des oeuvres. « Ainsi pour Van Gogh la tonalité du jaune ne saurait étre
détachée des choses représentées : les blés au soleil couchant, les tournesols, la chaise vide, le plancher du café, les soleils
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Essa “tonalidade fundamental” que assinala a obra de Van Gogh, cor
essencial de sua obra, se fomenta da multiplicidade de “tonalidades afetivas”, afetos
pictdricos que remetem ao poder afetivo das coisas no mundo. Uma afeicéo pela cor
nos liga ao mundo das coisas, a pintura permite demonstra-la ao multiplicar as

ressonancias afetivas da cor em seus diversos estados.

Uma afeicdo pela cor sustenta a visibilidade do mundo. Que ela seja regida
pela percepgdo dos fenbmenos luminosos, ou pela manipulacdo da matéria, a cor
afeita e permite a incorporacao do visivel. Falamos “da cor”, mesmo quando vemos
“as cores”, porque levamos a particularidade de cada uma de suas apari¢oes, de
suas percepcdes, de sua nominacdo ao conceito geral de uma “esséncia da cor”
gue levanta um modo de percepcéo e de consciéncia geral em sua denominacao e
especifico em sua infinita diversidade. Assim tratarei “da cor” como esséncia, mas o
farei através de diversos modos de aparicdo e de percepcdo, entre diversos

“perceptos” e “afectos” que, a cada vez, a sustentam como a questionam.

Sustentacdo e questionamentos, a cor em sua aparicdo, Seja como
fendbmeno luminoso ou como revelagdo da matéria, suscita o discurso, chama para
sua nominacao e leva a uma interrogacdo fenomenolégica e ontoldgica sobre suas
condicOes e seus diversos regimes. Essa nocado de “regimes da cor” foi inaugurada

por Gilles Deleuze em seu curso da Universidade Paris 8, em 1981"".

Pode se dizer assim, bom, entdo ha regimes da cor. Nao ha somente
cores, mas ha regimes da cor.

Isso instala dois casos:

Regimes da cor, isso pode acompanhar os espacos que abordamos
anteriormente [durante a aula — ndt], os espagos-signos que vimos
anteriormente, ... € as modulag8es caracteristicas desses espacos... Ou
entdo um problema diferente, um aspecto outro:

Sera que ndo ha regimes da cor que constituem por si préprios um
espaco-signo e que sdo submetidos a uma modulacéo que lhes é
propria? O que faz que iniciamos de um modo um pouco manco, nao é?
Porque ao langar essa nogao, muito vaga pelo momento, de “regimes da

cor”, no plural, haveria regimes da cor que poderiamos assinalar

eux-mémes ... Chaque fois |"accent affectif comme la nuance de la couleur sont différents, indissolublement liés a la fois a la
chose, au ton de la couleur et a celui de Iaffect. Il y a autant de variétés de jaune non pas que de choses, mais que de
tonalités affectives des choses. » Pagina 73.

7 Gilles Deleuze. La voix de Gilles Deleuze en ligne . “La peinture et la question des concepts.” Aula de 2 de junho de 1981
transcrita por Julien Paris e Dalila Sellami.



48

praticamente, historicamente, teoricamente? Cientificamente. Mas tudo
isso nao se equivalendo, haveria correspondéncias entre a
determinacao cientifica dos regimes da cor, a determinagéo pratica, a
determinacao histérica. Haveria somente um jogo de

correspondéncias.”

Ao retomar essa forma de abordar a cor iniciada por Gilles Deleuze,
entendemos por “regimes da cor’ os diversos modos de conjugar aparicédo,
presenca e atuacdo da cor no mundo, correspondendo a praticas, momentos
histdricos e postulados teoricos. A nocao de regime é por si mesma uma abordagem
dindmica da cor, dinamica que se redobra no jogo de correspondéncias entre os
diversos regimes da cor. Essas possibilidades de aparicdo e percepcdo da cor que
chamaremos de “regimes da cor” pelas suas conexfes com momentos, praticas,
teorias, constroem uma paisagem povoada. Cada um desses momentos é habitado,
essas praticas tém atores, essas teorias tém autores. Um regime da cor abre um
panorama de conexdes, de encontros especificos, de situacdes e de didlogos. A cor
em seus diversos regimes define um amplo campo de posicdes filoséficas, sociais,
estéticas, politicas, artisticas e suas convergéncias, correspondéncias, debates. E
dentro desse campo de correspondéncias que situo meu estudo, indo ao encontro

desses autores e atores que habitam a cor em diversos regimes.

em prol de uma cor “moderna”

Se minha investigacdo se aplica quase exclusivamente ao dominio das artes
visuais num recorte temporal que cobre a modernidade recente (dos anos 50 a
atualidade)” é que esse campo nesse momento formula um lugar privilegiado para
a atuacdo da cor, a formulagéo de sua presenca, o trabalho acerca de sua aparicéo.
No entanto, e talvez significativamente, esse momento corresponde a uma perda de
porte das teorias que sustentavam o uso da cor na pintura classica e moderna. Por

um lado, as teorias totalizantes elaboradas durante o século XIX foram

78 |bid. “On se dit comme ¢a, bon, et bien il y a des régimes de la couleur. Il y a pas seulement des couleurs mais il y a des
régimes de la couleur.

Soit ¢ca met déja deux cas :

Des régimes de la couleur ¢a peut accompagner les espaces qu'on a vus précédemment, les espaces-signes qu'on a vus
précédemment, ... et les modulations caractéristiques de ces espaces... Ou bien tout autre probleéme, tout autre aspect :
Est-ce qu'il n'y a pas des régimes de la couleur qui constituent eux-mémes un espace-signe et qui font I'objet d’'une
modulation qui leur est propre ? Si bien qu'on part déja un peu bancal, hein ? Puisque, en langant cette notion tres vague,
pour le moment, de «régimes de la couleur » au pluriel, il y aurait des régimes de la couleur qu'on pourrait repérer
pratiquement, historiquement, théoriquement? Scientifiquement. Mais tout ¢ca ne se valant pas, il y aurait des
correspondances entre la détermination scientifique des régimes de la couleur, la détermination pratique, la détermination
historique. Il n"y aurait qu'un jeu de correspondances.”

7 A excegdo de Marcel Duchamp cujas produgdes anteriores a este periodo s&o aqui abordadas.
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instrumentalizadas, especificamente no impressionismo e pés-impressionismo até o
paroxismo fovista, e sua vertente cientifica permitiu o desenvolvimento das técnicas
de comunicacéo visual, cinema, televisdo, artes gréaficas, por outra parte, elas
perderam seu porte e sua primazia na producao artistica do inicio do século XX.
Com uma profunda inquietacéo sobre as possibilidades da arte e seu papel politico,
social e estético que levaram a morte declarada da pintura, a abertura para as artes
decorativas, artes aplicadas e o design, as investigacdes artisticas da primeira
metade do século XX desenvolveram atitudes sobre a cor que oscilam entre

espiritualidade e materialidade. Entre Malevich que aspira ao infinito além da cor,

Desfiz a fronteira azul dos limites da cor. Emergi no branco. A meu lado,
camaradas pilotos, nadem nesse infinito. Eu estabeleci o semaforo do

suprematismo. Nadem! O livre mar branco, infinito, estende-se diante

de vocés!®

... € Kandinsky que instala a cor no centro de uma rede de correspondéncias
entre formas, sons, odores, gostos e emocdes, estados de alma segundo uma

“necessidade interior”, principio da arte e fundamento da harmonia,

A cor provoca entdo uma vibracao psiquica. E seu efeito fisico
superficial &, finalmente, nada mais que o viés que lhe permite alcancar
a alma. E dificil discernir se essa segunda ac¢&o é realmente uma acao
direta, assim como podemos supor [...] ou se ela &, ao contrario, obtida
por associagdo. A alma sendo estreitamente ligada ao corpo, uma
emocao qualquer pode sempre, por associa¢ao, provocar outra que lhe

responde.®

... a cor é instrumento ao servico de uma metafisica que supera o corpo para
o voo livre do espirito, ou leva o corpo sensivel aos estados superiores da vida
espiritual. No entanto, apesar de se entregar as mesmas tentagcdes metafisicas e
espiritualistas, Johannes lItten estabelece uma ferramenta positiva de manipulagdo
das cores em seu curso da Bauhaus. Conhecendo um grande sucesso e uma ampla
difusdo nas escolas de arte e de artes decorativas por sua clareza didatica, essa
gramatica estabelecida por Itten é destinada a “desvelar as poténcias criativas da
cor”’, mas ao final ela se revela errbnea. De fato, as trés cores de base escolhidas
como fundamento do sistema — vermelho, amarelo e azul - ndo permitem a

elaboracéo das complementares por mistura. Com a dicotomia fundadora de Goethe

80 Kasimir Malevich, apud. Aaron Scharf, Suprematismo, in Nikos Stangos, Conceitos da arte moderna. Pagina 100.
81 Wassily Kandinsky, Do espiritual na arte e na pintura em particular. Pagina 85.
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em relacdo a Newton, a vontade de unificacdo das diversas teorias e métodos
anima os pesquisadores da cor. Sera particularmente Harald Kuppers que nos anos
60 e 70 em A cor: origem, metodologia, aplicacdo (1972) e em seu Atlas das cores,
demonstra essa vontade totalizante, e positivamente usual da cor. Um Atlas remete
a uma paisagem reconhecida em sua totalidade, positivamente mensurada e que se
oferece como disponivel para ser percorrida. O Atlas das cores de Kuppers
apresenta cartas que repertoriam 5.500 cores, um universo amplo, mas que parece
restrito hoje em relagdo as possibilidades das telas dos computadores que propdem
16,8 milhdes de cores diferentes. Toda tentativa de catalogar a totalidade das cores
visiveis se torna de repente irriséria em relacdo as possibilidades de producédo
numeérica da cor. Frente a impossibilidade de resolver a questdo da cor a seus
principios basicos para instrumentaliza-la de modo absolutamente efetivo, artistas
resolvem aborda-la, ndo com a reducdo cientifica, mas na avaliacdo de suas
infinitas possibilidades e correspondéncias. Confrontado a conjuncéo infinita de
valores, tonalidades, intensidades e complementaridade no universo da cor, Paul
Klee estabelece um ponto de equilibrio geral, resolugdo dos antagonismos e das

correspondéncias: o cinza que abrange e resume a totalidade.

Esse ser-nada ou esse nada-ser é o conceito ndo-conceitual da ndo-
contradicdo. Para leva-lo ao visivel (tomando como uma decisdo a
respeito dele, estabelecendo seu balancgo interno), temos que convocar
0 conceito de cinza, de ponto cinza, ponto fatidico entre isso que devém
e isso que morre.

Esse ponto € cinza, por ser nem branco, nem preto, ou porque é tanto
branco quanto preto. E cinza por ser nem no alto, nem no baixo, por ser
nem quente, nem frio. Cinza porque ponto nao dimensional, ponto entre
as dimensGes e na intersecao delas, na encruzilhada dos caminhos.

O cinto formado pelas cores do espectro é de certa maneira o equador.
Os pontos preto e branco sao os polos. O ponto cinza (centro da esfera)
€ equidistante dos cincos elementos fundamentais: branco, azul,

amarelo, vermelho, preto. Assim é o canone da totalidade.®?

82 Paul Klee, Théorie de I'art moderne. « Cet étre-néant ou ce néant-étre est le concept non-conceptuel de la non-
contradiction. Pour I'amener au visible (prenant comme une décision a son sujet, en établissant comme le bilan interne), il faut
faire appel au concept de gris, au point gris, point fatidique entre ce qui devient et ce qui meurt.

Ce point est gris parcequ’il n"est ni blanc ni noir, ou parcequ’il est blanc tout autaant que noir. Il est gris parcequ’il n"est ni en
haut ni en bas, parcequ’il n"est ni froid ni chaud. Gris parce que point non-dimensionnel, point entre les dimensions et a leur
intersection, au croisment des chemins. [...]

La ceinture formée par les couleurs du spectre, ¢’est en quelque sorte |'équateur. Les points noir et blanc sont les poles. Le
point gris (centre de la sphére) est équidistant des cing éléments fondamentaux : blanc, bleu, jaune, rouge, noir. Tel est le
canon de la totalité » Paginas 56 e 65.
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Klee individualiza a totalidade num ponto especifico, numa cor determinada,
equilibrio que resolve as posicdes extremas das cores entre alto e baixo, frio e
quente, junto com todas as intermediarias. A totalidade enciclopédica que Kuppers
tentard estabelecer em seu Atlas, Klee prefere a individualidade de uma cor, nao-
cor, de uma entidade convocada entre existéncia e morte, entre presenca e
desaparicéo. E essa eleicdo de uma cor anddina, a menos vistosa, instavel em sua
incerteza, fragil em sua existéncia, quase ndo perceptivel, que faz a forca da
intencdo de totalidade de Klee. Uma totalidade que se estabelece na
individualizacdo da cor central ao dispositivo de estabelecimento da representacdo
virtual do universo da cor e que se estende por empatia a todas as cores possiveis.
Klee, ao eleger o ponto cinza como canone da totalidade implica uma identidade
particular possivel a todas as cores, a cada uma delas, suscetivel de ser eleita,
consagrada como parte da totalidade, integrada numa rede de correspondéncias,
intensidades, temperaturas, complementaridades. E nessa constante das relacdes
entre as cores, na rede de correspondéncias que Josef Albers instala seu estudo
intitulado A interacao da cor. Destinado a desenvolver as habilidades sensiveis dos
estudantes de arte, o livro ndo se apresenta como um método classico que expde
os fundamentos tedricos sobre o assunto para testd-los em exercicios. Ele aposta

ao contrario numa pedagogia da experiéncia que se inicia por uma adverténcia:

Para utilizar a cor de maneira eficaz, é preciso reconhecer que a cor
sempre engana.

Tendo isso em vista, ndo se comecga por um estudo dos sistemas de
cores. [...]

O objetivo desse tipo de estudo € desenvolver — através da experiéncia,
por tentativa e erro — a percepcéo da cor.

Isso significa, especificamente, observar a acdo das cores e sentir a

relacdo que se estabelece entre elas.®

Essa adverténcia do prefacio relativiza todos os sistemas e teorias por sua
vontade de reduzir o mundo enganador da cor a principios universais e irrefutaveis.
Mas ao mesmo tempo ela aposta no sujeito e em sua experiéncia envolvidos nas
infinitas relagcbes que animam o universo da cor. A percepcdo da cor é entdo a
chave de suas possibilidades de uso, uma educagdo da percepc¢do constitui o
primeiro passo de uma formacgéo do pintor ou do artista grafico. Essa educacédo da

percepcdo passa pela manipulacdo dos meios, pelo confronto com o material

8 Josef Albers, A interag&o da cor. P4gina 3.
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cromatico, pela “tentativa e erro”. Ela implica o corpo do sujeito com uma
materialidade da cor que estabelece relacdes dentro de seu universo e com o
sujeito. Sentir a relagdo que se estabelece entre as cores abre para a relatividade
da cor, para uma incerteza sobre sua identidade absoluta, faz dela um vetor de
emocdo, de inquietacdo, que se desdobra na psique do observador. Assim como
nos diz Marco Giannotti em sua resenha da edicéo brasileira da obra de Albers: “Ao
contrario das pesquisas cientificas em laboratdrios, neste caso o sujeito se coloca

como objeto de estudo™

. A integracao direta do sujeito no dominio da cor, ndo mais
como observador, mas como criador que a partir de uma percepcdo atenta implica
Seu corpo e sua psique, inaugura uma abertura completa do universo da cor que
pode ser pensado como habitavel. De fato, ao privilegiar a experiéncia e a
manipulacdo das cores numa dindmica de percepcao atenta, Albers promoveu um
espaco da cor no qual os sujeitos podem se revelar nas interagfes infinitas da cor,

um universo de relacgdes, adverso a solidao.

Estamos interessados na interagdo da cor, isto é, na observacao do que
acontece entre as cores.

Somos capazes de ouvir um tom isolado, mas quase nunca (isto é, sem
mecanismos especiais) de ver uma cor isolada, separada e sem relagdo
com as outras.

As cores se apresentam em um fluxo continuo, constantemente

associadas as que lhe sdo contiguas e & mutabilidade das condi¢des.®

Interacéo das cores e interacdo com as cores, inser¢cdo do sujeito no fluxo
continuo, associado as cores contiguas, influenciado e transportado pela

mutabilidade das condicdes, esta € a experiéncia que a abordagem de Albers

propfe: uma entrega aos regimes da cor.

A pedagogia de Albers se exerceu no Black Mountain College e em Yale
University assim como em numerosas escolas de arte e universidades da América
do Norte e da América Central apds ele ter deixado a Bauhaus fechada pelos
nazistas. Esses longos anos dedicados a educacéao do olhar e da sensibilidade as
cores pela manipulagédo e a experiéncia produziram uma ampla descendéncia as
suas ideias®®, muitas vezes assumidamente rejeitadas para depois serem

reconhecidas como fundadoras para os artistas que seguiram seus ensinamentos.

84 Marco Giannotti, A cor em si. Jornal de resenhas, N° 3, julho de 2009, pagina 17.

85 Josef Albers, Ibid. Pagina 9.

8 Entre seus estudantes podem ser destacados Robert Rauschenberg, Eva Hesse, Cy Twombly, John Chamberlain, Brice
Marden, Richard Serra...
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Robert Rauschenberg € um desses para quem o ensinamento de Albers foi de tal
pregnancia que ele teve que se desfazer de sua influéncia de modo radical para
depois reconhecer a importancia que ele teve no desenvolvimento de seu trabalho e

na sua relacéo com a cor e seus materiais.

Quando Albers me mostrou que todas as cores se valiam e que nao se
fazia mais que expressar uma preferéncia ao declarar que todas as
cores funcionariam melhor, achei que nao podia decidir-me em
empregar tal ou tal cor porque as questées de gostos ndo me
interessavam.

Estava tanto apaixonado pelos materiais tomados isoladamente que
nao queria saber nada de uma pintura que consistiria em empregar uma
cor simplesmente para agir sobre outra, por exemplo, colocar um
vermelho para tornar um verde mais intenso, porque isso significaria
colocar o vermelho numa posi¢cédo de subordinagcédo. Hesitava muito em
imaginar arbitrariamente formas, em escolher arbitrariamente cores em
funcdo de um resultado predeterminado, porque ndo via com que ideias
justificar esse tipo de coisas. Em outros termos, me recusava em
colocar a cor a meu servico. E a raz&o pela qual acabei fazendo
pinturas completamente brancas ou pretas, pelo menos, € uma das

razées.®’

Essa recusa por Rauschenberg da escolha de uma cor especifica, de sua
subordinacdo ao efeito servindo a ideia criadora do artista, apresenta
paradoxalmente a perfeita assimilacdo dos ensinos de Albers. De fato ela apresenta
uma crenca completa nas possibilidades de interagcdo da cor, e ainda mais um
profundo respeito por essas entidades e seus modos de presenca. A recusa da
escolha de uma cor especifica, a recusa de lhe subordinar outras cores destinadas a
valoriza-la, a recusa em submeter a cor aos desejos do pintor, demonstram o
guanto a interacdo do sujeito com a cor o levou a respeitar a cor como sujeito. Uma
posicdo moral e ética na interagdo com a cor leva a reconhecer uma identidade

propria a cor que se deve de ser respeitada por ela mesma, elevada a sua plena

87 Robert Rauschenberg, apud. La couleur seule (ibid.) « Quand Albers me montra que toutes les couleurs se valaient et que
['on ne faisait quexprimer une préférence personnellee quand on déclarait que toutes les couleurs feraient Iaffaire, je trouvai
que je ne pouvais me décider a employer une couleur plutét qu”une autre étant donné que les questions de golt m"étaient
réellement indifférentes. J'étais tellement passionné par les matériaux pris isolément que je ne voulais rien savoir d'une
peinture qui consisterait a employer une couleur simplement pour agir sur une autre, par exemple a mettre du rouge pour
rendre un vert plus intense, parce que cela signifierait mettre le rouge dans une position subordonnée. Jhésitais beaucoup a
imaginer arbitrairement des formes, a choisir arbitrairement des couleurs en fonction dun résultat déterminé a I'avance, parce
que je ne voyais pas par quelles idées justifier ce genre de choses. En d"autres termes je me refusais a mettre la couleur a
mon service . Cest la raison pour laquelle | ai fini par faire des peintures toutes blanches ou toutes noires, tout au moins, ¢’ est
une des raisons. » Pagina 130.
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autonomia. Rauschenberg declarou que Albers “me ensinou tanto respeito para as
cores que demorei anos antes de poder usar mais de duas cores a0 mesmo

tempo”®,

Assim s6 resta para o pintor praticar a monocromia ou mesmo a acromia
como em seus White paintings. Essa resolucdo sera de curta duracdo para
Rauschenberg (1951-52), mas de certa maneira o levara a seu gesto iconoclasta e
ao mesmo tempo supremamente icbnico do Erased De Kooning (1953), como
instaurou uma estética do vazio e do nada que teve uma influencia primordial nas
artes da segunda metade do século XX, a comecar por John Cage que reconhece
nos White paintings de Rauschenberg os precursores de sua peca musical muda

4'33".

Esses eventos e atitudes, entre muitos, definem um novo estatuto para a cor
na segunda metade do século XX (como para o material e os procedimentos de
transformacdo, de articulacdo e de apresentacdo deles), uma identidade
reconhecida que se estabelece em regimes préprios e que instauram um universo
de entidades com as quais, 0s artistas ou 0s espectadores entram em relagéo
diferenciada. Mas ao mesmo tempo eles instauram a caducidade das propostas
tedricas que reinavam sobre os usos e sentidos da cor na academia. As praticas da
cor que sucedem, dependem entdo de uma relacdo especifica de seus
manipuladores com suas especificidades, de certa maneira, numa relacdo

intersubjetiva.

A cor se estabelece como espaco e objeto, mas também como sujeito. Ela
assume, segundo seus regimes de aparicdo, de atuacdo e de percep¢do, uma
presenca, uma forca, um valor, uma dindmica que fazem dela a protagonista
principal e muitas vezes Unica da experiéncia nas artes visuais da modernidade
recente. O trabalho de Marcia Hafif aparece como sendo um dos mais emblematicos
dessa relacéo intersubjetiva do artista com a cor que ele trabalha. As series que ela
desenvolve em pinturas monocromaticas de dimensbes reduzidas acerca de
infinitas e sutis variacbes da cor que aparecem na producdo mesma do quadro
revelam essa interacdo entre cor e pintor, cor e espectador que abre para uma
refundacao continua da pintura. Ao mesmo tempo a tradicao da pintura e do uso da
cor encontra-se reavaliada, como nos trabalhos de Brice Marden dos anos 70 que

retomam em composicdes abstratas as cores renascentistas associadas a

88 Robert Rauschenberg numa entrevista com Barbara Rose em 1987. Apud, Peter Gena, Cage and Rauschenberg: Purpose
purposelessness meets found order. “Rauschenberg acknowledges that Albers "taught me such respect for all colors that it
took years before | could use more than two colors at once."
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Anunciacao, nas referéncias a pintura classica e barroca de Franck Stella ou no uso
do azul por Pierre Buraglio e da historia da arte por Louis Cane. Por outro lado, a
cor presente no mundo é destacada para se tornar soberana mesmo em sua
existéncia trivial, a cor Ready-made associada as estratégias do acaso é a realidade
da cor do mundo industrial em sua existéncia artistica®. Libertada de sua
instrumentalizacdo a partir dessa conscientizacdo crescente decorrente da atencdo
a sua percepcao recomendada por Albers, a cor define seus regimes de aparicéo,
de atuacdo e de percepcdo. Mas também ela permite o estabelecimento de uma
rede de conexdes com valores estéticos, linguisticos, filosoficos, politicos, sociais

gue participam desses mesmos regimes.

método

Temos aqui, no campo das artes visuais, o laboratério de diversos regimes
da cor, onde, mesmo quando néo repertoriados preliminarmente, podemos levanta-
los e discemir suas relacdes e correspondéncias. E nessa diversidade anunciada
dos regimes da cor que situo minha pesquisa e proponho uma investigacdo, nédo
exaustiva, que permite acercar varias formas de atuacao e presenca da cor nas
artes visuais da modernidade recente, entre diversas determinacbes e suas
correspondéncias, e estabelecer as conexdes especificas a cada um desses
regimes em dominios diversos. Nao retomarei os regimes estabelecidos por Gilles
Deleuze na ocasido de suas aulas - regimes de clareza e escuriddo, de vivacidade
ou de palidez -, mas essa no¢cdo mesma de “regime da cor” que, necessariamente
declinada no plural, permite reconstruir jogos de correspondéncias e diversas

determinagfes onde atua e se desenvolve a cor.

Quando Gilles Deleuze estabelece seus regimes da cor, esses que
interessam a ele e a partir dos quais ele vai poder pensar a pintura do nu e o
tratamento pictérico da carne na histdria ocidental das artes, ele se baseia nas
praticas e técnicas dos grandes mestres da pintura do passado com grande atencéo
e precisdo, fundamentando a definicdo desses regimes na realidade das praticas da
cor, das manipulagdes técnicas do médium pictérico e das obras que resultam
delas. De mesmo modo, os regimes da cor acerca dos quais trabalho e suas
correspondéncias sao observados e levantados a partir da analise de obras ou

momentos especificos da producéo de diversos artistas da modernidade recente. A

8 Ver a exposi¢do Color chart: reinventing color, 1950 to today, organizada por Ann Temkin em 2008 e montada no Museum
of Modern Art em Nova York.
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metodologia que aplico a este estudo privilegia a observacao e analise de obras, ela
tenta aplicar essa atencdo da qual nos fala Maurice Merleau-Ponty. Observacéo
atenta e andlise que se estendem por uma reflexdo acerca de um regime especifico
da cor ou da conjuncédo de diversos regimes. Essa reflexdo pode nos levar ao
encontro de conceitos ou pensamentos em concordancia com o regime da cor aqui
levantado ou que contribuem a seu reconhecimento. Trata-se de instalar a cor vista
nas obras, seus modos de aparicdo, atuacdo e percepcdo, em seu regime, e de
reconhecer as correspondéncias que ela tece com a filosofia e as ciéncias
humanas. N&o se trata de reescrever uma nova teoria da cor, ao contrario, mas de
elaborar uma abordagem atenta da cor que a instala em seu campo préprio,
observa seus modos de aparicdo, atuacdo e percepcao, seu regime e desvendar as
correspondéncias que ela é suscetivel de estabelecer com outros campos do
conhecimento, ou como outros pensamentos atuam nesse mesmo regime, animam

0 mesmo campo.

Deleuze e Guattari ap6s ter determinado a independéncia da arte em relacéo
a ciéncia e a filosofia, sendo os trés os vieses do pensamento aborda as

correspondéncias que podem ser tecidas entre eles.

O que define o pensamento, as trés grandes formas do pensamento, a
arte, a ciéncia e afilosofia, € sempre enfrentar o caos, tracar um plano,
esbocar um plano sobre o caos. Mas a filosofia quer salvar o infinito,
dando-lhe consisténcia: ela traca um plano de imanéncia, que leva até o
infinito acontecimentos ou conceitos consistentes, sob a agcéo de
personagens conceituais. A ciéncia, ao contrario, renuncia ao infinito
para ganhar a referéncia: ela traga um plano de coordenadas somente
indefinidas, que define sempre estados de coisa, fungdes ou
proposicdes fundamentais, sob a acao de observadores parciais. A arte
quer criar um finito que restitua o infinito: ela traca um plano de
COmposi¢cao que carrega por sua vez monumentos ou sensacdes

compostas, sob a acéo de figuras estéticas.”

Essa separacgdo entre os trés pensamentos ndo os coloca necessariamente
em posicdes absolutamente estanques, mesmo se a natureza do plano que cada
um dele estabelece é necessariamente outra, nada impede que as personagens,

observadores, figuras que neles agem transferem suas a¢fes para outro plano, e

9 Gilles Deleuze e Felix Guattari, Ibid. Pagina 253.
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ainda mais, cada evento num plano chama para suas correspondéncias em outros

planos.

Os trés pensamentos se cruzam, se entrelagam, mas sem sintese nem
identificagcdo. A filosofia faz surgir acontecimento com seus conceitos, a
arte ergue monumentos com suas sensacoes, a ciéncia constroi
estados de coisas com suas func¢des. Um rico tecido de
correspondéncias pode estabelecer-se entre os planos. Mas a rede tem
seus pontos culminantes, onde a sensacao se torna ela propria
sensacado de conceito, ou de funcao; o conceito, conceito de funcéo ou

de sensacio; a funcio, funcdo de sensacéo ou de conceito.”

E nesses pontos culminantes, ou na busca deles que meu estudo pretende
se colocar. Partindo sempre do plano de composi¢do da arte (as vezes em suas
possibilidades minimas de composicdo como nas pinturas monocromaticas), dos
monumentos, vou ao encontro das possiveis correspondéncias, dos momentos

onde sensacao, conceito e funcédo podem se cruzar, se fundir.

N&o posso recusar o fato que, de certa maneira, a escolha dos artistas e das
obras a serem aqui tratados dentro dos capitulos das categorias de correspondéncia
nao seja fruto da minha Unica intuicdo. Intuicdo promulgando certa forma de
hipétese que minha observacdo atenta e minha andlise critica das obras nao
somente tenta confirmar, mas que constitui o ponto inicial para a definicdo de
regimes especificos da cor. Portanto, minha escolha se fez privilegiando artistas que
tratam a producdo de suas obras no ambito de um trabalho especifico na cor em
seus diversos regimes e ndo em um uso da cor como médium a servico de uma

plasticidade sustentada por outros meios ou fins.

O conjunto dos “regimes da cor” aqui investigado configura um quadro que
pode parecer fragmentado, a imagem do mosaico ou do vitral, e que dificilmente
pode ser submetido ao encadeamento linear e dialético do pensamento tal como se
apresenta na elaboragédo de textos académicos. A multiplicidade das entradas no
quadro a ser aqui delineado, todas equivalentes, todas correspondendo a um

regime especifico da cor, as diversas possibilidades de relagdes, os jogos de

91 |bid. Pagina 254.
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correspondéncias aos quais elas podem se livrar, se aparentam mais ao modelo do

tabuleiro que Michel Serres aplica ao pensamento diagramatico® onde:

0 necessitarismo rigido de uma mediacao Unica € substituido pela
selecdo de uma mediacao dentre outras. Isto representa uma vantagem
notdria, isto €, uma aproximacgdo mais fina das situacdes reais, cuja
complexidade deve-se em boa parte ao grande nimero das mediagfes
praticaveis; e essa vantagem é devida a superioridade de um modelo
tabular sobre um modelo linear, ou ainda ao fato de que um raciocinio a
varias entradas e a conexfes mdltiplas é mais rico e flexivel do que um
encadeamento linear de razfes, qualquer que seja 0 motor desse

encadeamento, deducéo, determinacéo, oposicao, etc.

A entrada no mundo da cor, nas suas infinitas variacbes, ndo pode ser feita
de modo linear, numa dinamica de “deducdes, determinacdes, oposicdes”,
exposicdo de razdes, de hipoteses a serem refutadas ou confirmadas, numa
dialética tendo em vista o estabelecimento de uma verdade superior. Esse método,
apesar de seu valor e de seu porte na histéria do pensamento ocidental, reduz o
objeto do pensamento ao qual se aplica a uma conferéncia de momentos avaliativos
gue sao supostos culminarem numa configuragdo Ultima, sintética, de confirmacao.
A abordagem escolhida nesse estudo se parece mais com a retérica tal como

definida por Michel Meyer:

A retdrica é a disciplina que situa [os problemas filoséficos e cientificos]
no contexto humano, e mais precisamente intersubjetivo, onde os
individuos se confrontam a respeito de problemas que séo seus
motores; onde entram em jogo seus elos e suas fraturas; onde ha de
seduzir e manipular; onde ha de se deixar seduzir e, ainda mais, onde

ha de se esforcar em acreditar®.

Sabendo que a retdrica € essencialmente uma arte do discurso e uma arte
dialégica destinada a convencer, apostamos aplicar seu método no modo
investigatério a respeito dos regimes da cor, perpetuando assim essa subjetivacao
da cor iniciada apés Albers. O dialogo se estabelece no contexto “intersubjetivo” de

minha relacdo com a cor numa confrontagdo “a respeito de problemas que sdo

92 Michel Serres, Hermes I. La communication. Apud. Stéphane Huchet, Meta-estética e ética francesa do sentido (Derrida,
Deleuze, Serres, Nancy) em Kriterion, volume XLV, n° 110. Pagina 333.

93 Michel Meyer, Histoire de la rhétorique des grecs a nos jours. « La rhétorique est la discipline qui situe [les problemes
philosophiques, comme scientifiques] dans le contexte humain, et plus précisément inter-subjectif, Ia ot les individus
communiquent et s'affrontent a propos [des] problémes qui en sont les enjeux ; 1a ou se jouent leurs liaison et leur déliaison ;
[a ou il faut plaire et manipuler, ou I'on se laisse séduire et surtout, o I'on s'efforce d'y croire. » Pagina 329.
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motores” para a cor e para mim. “Elos e fraturas” entram em jogo, se revelam nessa
confrontagcdo, “seducdo e manipulagdo” mituas animam a descoberta e o
surgimento de vozes, fatos, perceptos e afetos. “Varias entradas e conexdes
multiplas” desviam e relancam esse dialogo. E afinal, no que diz respeito a fé ou a
crenga, elas sdo, num segundo tempo, o tempo do texto, destinadas ao leitor

desses momentos retoricos.

organizacdao e linhas de forca

Uma organizacdo em tabuleiro dos diversos regimes da cor a serem aqui
trabalhados privilegia um livre jogo de correspondéncias, permite uma flexibilidade
das mediacBes enriquecendo suas interagcbes e permitindo tomar conta da
complexidade dos modos de aparicdo, presenca e atuacdo da cor. No entanto, o
guadro académico dentro do qual se desenrola essa pesquisa me levou a definir
uma organizacao de diversas correspondéncias entre regimes da cor, agrupados

em capitulos numa linearidade correspondendo a leitura.
No estado atual de minha pesquisa entdo, diversos regimes da cor a serem
trabalhados séo levantados na analise das obras dos seguintes artistas, agrupados

em capitulos delineando categorias de correspondéncias:

A cor é um nome

Joseph Kosuth
Mira Schendel
Marcel Duchamp

Cor — plano profundo

Yves Klein

Hélio Qiticica

James Turrell
Utopia acromatica

Gerard Richter

Piero Manzoni

Frangois Soulages
Forma da cor

Ellsworth Kelly

Ettore Spalletti
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As categorias de correspondéncias aqui levantadas permitem agrupar
diversos modos de aparicdo, presenca e atuacao da cor e as relagdes que eles tém
entre eles. O primeiro agrupamento intitulado “A cor € um nome”, se faz ao redor da
guestao do nominalismo. O nome da cor em sua relagdo a percepg¢ao cromatica e
ao modo como ela nos afeta estabelece uma tensdo ou um transbordamento matuo.
O nome dado a cor afirma sua percepgdo, mas a coincidéncia entre nome e
sensacao nunca é perfeita e absoluta. Uma adequacéo desejada entre sensacao e
nominacdo coloca em movimento a percepcdo e afeta o espectador. Nesse
impossivel ajuste reside a articulagdo entre conceito e percepto e afecto, e os
inmeros transbordamentos que os afetam. As obras abordadas de Joseph Kosuth
demonstram especificamente esse transbordamento da sensacdo em relacdo ao
nome da cor percebida. Ao escrever em letras luminosas os aforismos de Ludwig
Wittgenstein a respeito da cor, Kosuth materializa as condi¢bes da sensacdo. Tendo
como roteiro o conceito estabelecido pelo aforismo, de repente a percepgéo
cromatica do conjunto ultrapassa a proposta e sua materializagcdo. Um
transbordamento cromatico expde o carater irredutivel da cor a seu simples nome.
Por sua vez, as obras de Mira Schendel abordadas colocam em evidéncia a
afetacdo cromatica efetuada pelo nome da cor. O uso da lingua no exilio através da
nominacdo da cor na lingua maternal ou numa lingua estrangeira a artista afeta
profundamente a percepg¢éo da cor inscrita em seu nome. Uma encarnacgdo da cor
se manifesta que liga intimamente a percep¢do a nominacao. Tanto que a simples
inscricdo do nome da cor convoca todo seu poder cromatico e corante nas
especificidades da reverberag¢édo de uma lingua encarnada ou habitada. Para Marcel
Duchamp é o proéprio titulo que atua como principio corante e Ultimo na obra. E
guando Duchamp delega a aposi¢do do titulo ao espectador ele o entroniza na
pintura, na possibilidade de apor seu toque de cor a obra. Aqui ndo somente “séo 0s

espectadores que fazem o quadro”, mas “o0 nomeador que o pinta”.

Um segundo agrupamento de estudos € intitulado “cor - plano profundo” e
trata de regimes da cor associados a suas poténcias de espacialidade. O campo
colorido na pintura monocromatica remete a uma indecisédo sobre o plano pictérico e
as possibilidades de dinamica espacial da cor, em profundidade ou em projecdo
retomando, na auséncia da figura, o debate fundador da modernidade na pintura.

Yves Klein estabelece um absoluto que abre para o infinito, com uma intencéo
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metafisica, vertigem do vazio que se estabelece na cor soberana do IKB*. Quando
a Helio Oiticica, ele introduz o sujeito espectador a cor numa proximidade
envolvente que constréi uma espacialidade referente ao corpo. Ao permitir a entrada
em seus “nucleos” onde a cor se desenvolve em sutis variagbes, Oiticica oferece
uma espacialidade cromatica habitavel e extensa. A espacialidade ofertada por
James Turrell implica, ela também, uma experimentacéo corporal. Ao permitir a cor
enganar o olhar ao ponto de o espectador procurar comprovar as ilusbes de sua
percepcéo visual pela possibilidade negada do toque, Turrell cria uma ambiguidade
sobre a necessidade material da cor e sua expressao luminosa que levanta a davida

da percepcédo cromatica e da corporeidade do fenémeno.

A fundamentacdo necessaria de coloracdo da pintura corresponde sua
possivel acromia. Abordamos aqui trés regimes da cor que apostam nessa tentativa
de perda de coloracdo agrupados no capitulo intitulado “utopia acromatica”. O titulo
anuncia a impossivel abstracdo da cor na proposicao artistica. A aposta do cinza
por Richter encontra nessa cor neutra, quase negativa em relacéo a efusédo colorida,
a sintese da policromia e a torna potencialmente expresséao de toda a diversidade
cromatica. Ela adota assim um carater democratico como possibilidade de
expressao e concentracdo da infinita multiddo de cores possiveis na qual a
comunidade dos espectadores pode se espelhar e se encontrar. A cor cinza, ao
mesmo tempo abole a individualidade de cada cor, e permite remeter a cada uma
delas na diversidade maxima que ela parece concentrar. Possibilidade de uma
universalidade, de uma totalidade cromatica em Richter, a acromia consiste na
recusa deliberada da cor na obra de Manzoni. Em seus “achromes”, Piero Manzoni
aposta numa visibilidade branca que se liberta da cor e de suas conotacdes
emotivas para oferecer o anonimato da presenca pictérica em seu mutismo. De fato,
a acromia de Manzoni expulsa a possibilidade de expressdo como o mutismo
recalca todo surgimento do passado, toda revelagdo da identidade, e as cores
abolidas da pintura por Manzoni hdo de ser reencontradas em algum lugar, de
resurgir de algum modo. Se Richter expde uma dimenséo sintética da acromia no
cinza, e Manzoni decreta uma recusa ou um recalque da cor no branco, Soulages,
estabelece no preto a possibilidade de aparicdo de todas as cores em seus estados
mais furtivos, como varia¢des da luz. Sua acromia estabelecida na escuriddo, nas

trevas, providéncia uma epifania cromatica que depende inteiramente do olhar do

9 |KB - International Klein Blue — é o nome dado por Yves Klein ao azul ultramar que ele patenteou no procedimento de
fixag8o do pigmento por ele desenvolvido.
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espectador, de seu deslocamento, de sua atencao ao fenébmeno de sua intencédo em

romper a acromia.

A cor aparece numa extensao do fendmeno que vai de sua materialidade a
sua efusdo luminosa, em sua materialidade ela adota uma forma, suporte do
fendbmeno que a ultrapassa. O quarto agrupamento de textos aborda a “forma da

cor’. Nele a tensdo especifica do fenbmeno cromatico com o material que os
suporta € analisado nas obras de Ellsworth Kelly e de Ettore Spalletti. O primeiro
persegue uma forma de equilibrio ou de dindmica concorrente entre forma e cor
para uma obra que ordena as possibilidades do acaso e do encontro fortuito. Nessa
formalizacdo a cor se expande em todas suas possibilidades entre contencdo e
difusdo, mas ao mesmo tempo reencontra o dominio dos objetos comuns, das
coisas. Para Spalletti a proposta é outra, trata-se de dar forma e consisténcia ao
fendbmeno luminoso da difuséo da luz e de sua percepcao. Os blocos de alabastro,
formas fechadas em sua mineralidade, realizam a materializacdo do diafano

aristotélico e demonstram a fundamentacéo cromatica do visivel.

Os capitulos correspondem a uma possibilidade de agrupamento, outras
poderiam ser estabelecidas a partir desses mesmos capitulos e dos regimes da cor
gue neles se revelam. Uma organizacdo ao redor da aparicdo da luz, de seu
tratamento pela cor ou de sua atuacdo como meio cromatico pode agrupar 0s
regimes da cor aparecendo nas obras de Turrell, Kosuth, Soulages, Spalletti, e
claramente, outros que ndo sdo abordados aqui, outra linha de entrada e de
conexdo tratando da materialidade da cor, material cromatico ou revelacdo da
materialidade do mundo sensivel, agruparia Spalletti, Soulages, Manzoni, Oiticica,
Schendel. Poderiamos também tecer uma rede agrupando as intencbes metafisicas
do tratamento da cor, etc... Outra forma de agrupamento pode também adotar como
linha condutora os encontros providenciados por esses regimes da cor, as linhas de
pensamento sobre as quais eles abrem, criando uma cadeia sem fim de
correspondéncias e encontros. Porque ha tantas possibilidades de regimes da cor
qgue ela tem de aparéncias, de modos de aparecer, de atuar, de ser percebida,
porque esses modos e esses regimes sdo infinitamente explorados pelos artistas
que trabalham com a cor, porque a rede subjetiva que a cor tece com seus
espectadores se desenrola sem emenda, cintilante de reflexos e variacbes de
tonalidades, furta-cor sob os milhares de olhares que a tendem, ndo podemos

definir um regime como privilegiado, nem definitivo. O trabalho aqui apresentado
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estabelece um possivel caminho entre regimes da cor, numa escolha de percepc¢do
atenta, aberta aos afetos, em busca de dialogos e correspondéncias. Uma
possibilidade de encontrar de novo a cor e todos esses que a povoam, que nela

habitam, que nela se abrigam.
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A COR E UM NOME
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JOSEPH KOSUTH

MANE, THECEL, PHARES.%®
Livro de Daniel (5-25)

COUR COLORS

FOUR COLORS FOUR WORDS,
Joseph Kosuth, 1966

néon- transformer

5x 73 x 2inches (12.7 x 185.4 x 5.1 cm)

Quatro palavras feitas de letras coloridas luminosas de néon com doze
centimetros de altura estdo afixadas na parede no nivel de nossos olhos, em um
metro e oitenta e cinco centimetros elas escrevem um texto que assim pode ser lido:
FOUR COLORS FOUR WORDS. Cada uma das quatro palavras tem sua cor:
FOUR é uma vez verde e outra vez vermelha, COLORS ¢é branca e WORDS azul.
Entre as palavras, podem ser vistas as conexdes elétricas e, entre as letras, a parte
do tubo de vidro tampada por fita adesiva preta. A cada extremidade da frase uma

9 Contado, pesado, dividido. Inscricdo que apareceu em letras de fogo na sala do banquete do rei Baltazar a partir da qual
Daniel profetizou a morte do soberano.
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linha elétrica a liga com o necessario transformador inserido numa caixa oblonga de
metal cinza; uma linha liga a caixa a tomada. A luz emitida pelos tubos néon banha
a parede e o0 ambiente ao redor da frase num halo colorido.

Trata-se de uma obra de Joseph Kosuth realizada em 1966 cujo titulo repete
0 texto apresentado. Faz parte de uma serie extensa de frases escritas em letras
luminosas onde todas adotam o0 mesmo procedimento que consiste em inscrever a
definicdo mesma da realidade apresentada: FOUR COLORS FOUR WORDS, A
FOUR COLORS SENTENCE, NEON ELECTRICAL GLASS SENTENCE... De fato o
texto realizado em letras de néon descreve — pelo menos em parte - a obra que ele
constitui. O texto lido inscreve o que € visto. O titulo da obra é o texto mesmo.
Temos uma transparéncia aparentemente absoluta entre o texto e sua exposicao.
Uma intermidialidade estd em obra que transfere o enunciado em sua materialidade
e num retorno a ele mesmo, uma intermidialidade de méo dupla, que, a0 mesmo
tempo, se aventura em terrenos pouco conhecidos: do texto a imagem que é o texto
mesmo, num tipo de ekfrasis em circulo. Mas ndo se trata de uma imagem
realmente, mesmo se o modo de exposi¢do, a cor, a qualidade ambiental remetem
as lembrancas da pintura, ou do que sobrou dela na arte da instalacdo. Trata-se de
uma escrita, que talvez tenha a ver com a tradicdo das inscricbes em monumentos
nos quais o texto gravado na pedra ou no bronze assinalava o fato ou o
personagem a ser lembrado ou honrado através do monumento que a escrita
encobria. Mas aqui nenhuma memdria estd em jogo, uma imediacdo entre o texto,
seu sentido e a matéria de sua realizagcdo abole o tempo e sua profundidade
memorial. Uma tautologia instantanea esta aqui exposta e definida por sua propria
exposicdo. Uma tautologia que se estabelece entre trés instancias da obra: seu
titulo, seu texto e a matéria de sua realizacdo, numa intermidialidade que a

demonstra e a coloca em perigo ao mesmo tempo.

A tautologia, termo de retdrica — do grego tautos logos: 0 mesmo discurso —
consiste em repetir uma mesma idéia em termos diferentes. Seu uso em filosofia foi
considerado como nocivo ou errado, assim Diderot refuta as proposi¢cées dos

sofistas alegando que eles fazem dela um instrumento de engano:

O sofista engana ou por propostas falsas, ou por paradoxos, ou pelo

solecismo ou pela tautologia.®®

9% « Le sophiste trompe ou par des choses fausses, ou par des paradoxes, ou par le solécisme, ou par la tautologie. » Opinion
des anciennes philosophies. Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers.1751-1772.
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No entanto a logica e particularmente a logica tal como trabalhada por
Ludwig Wittgenstein vé na tautologia uma das duas bases do enunciado - a outra

sendo a contradicgéo.

As proposicdes da logica sdo tautologias.”’

A tautologia para Wittgenstein constitui a esséncia da verdade légica em

geral.
A prova na légica é apenas expediente meio mecanico para facilitar o

reconhecimento da tautologia quando ela é complicada.98

O que esta além das tautologias e do trabalho da légica que esclarece suas
complexidades, o resto, ndo poderia ser dito como nos adverte o Ultimo aforismo do

Tractatus logico-philosophicus de Wittgenstein:

O que ndo se pode falar, deve-se calar.’

Assim Wittgenstein pretende acabar com as pretensfes da filosofia em
revelar o sentido do mundo sensivel que segundo ele é em grande parte inefavel. E
na heranca de Wittgenstein que Kosuth estabelece seus trabalhos tautoldgicos.
Heranca que ele assume claramente em seu texto manifesto “Art after philosophy™*®

de 1969 quando exp8e que

... a arte é analoga a uma proposta analitica, e que é a
existéncia da arte como tautologia que Ihe permite ficar “a distancia” das

presuncdes filosoficas.'**

Retomando o aforismo definitivo de Donald Judd: “se alguém chama alguma
coisa de arte, é arte”, Kosuth recusa a estética dominante nos anos 50 baseada na
opinido do gosto tal como defendida por Clément Greenberg ou as definicbes da
obra de arte submetidas ao formalismo de sua realizacdo para abrir o campo das

artes as propostas conceituais.

A obra sobre a qual falamos aqui FOUR COLORS FOUR WORDS formula

uma proposta claramente analdgica: analogia absoluta entre o titulo da obra e o

97 Ludwig Wittgenstein. Tractatus logico-filosoficus (1921), traducéo de José Giannotti. Aforismo 6.1. Pagina 113.

9 |bid. Aforismo 6.1262. Pagina 119.

9 |bid. Aforismo 7. Pagina 129.

100 In HARRISON, Charles; WOOD, Paul (orgs.) Art in Theory. 1900-2000, an anthology of changing ideas. London: Blackwell
publishing. 2003, pagina 852.

101Joseph Kosuth apud Harrisson & Wood. pagina 854 “...art is analogous to an analytic proposition, and that it is art's
existence as a tautology that enables art to remain “aloof’ from philosophical presumptions.”
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texto que ela apresenta - transparéncia do signo. Mas também, tentativa de analogia
entre o texto apresentado e a materialidade da obra, esta Ultima tendo a
potencialidade de ultrapassar a analogia por um conjunto de dados que o texto e o
titulo da obra ndo abrangem colocando assim algumas opacidades na
transparéncia. A analogia se estabelece tautologicamente entre o titulo e o texto,

entre o texto e a materialidade da obra, e metaforicamente a arte.

A tautologia como procedimento necessario e suficiente da obra de arte e da
arte como um todo foi trabalhada e declarada por diversos artistas norte-americanos
nos anos 60 do século XX. Ja citamos Donald Judd que declarava “se alguém
chama alguma coisa de arte, é arte”, aforismo empregado por Kosuth. Ad Reinhardt,
num artigo: “Art as Art"'% publicado em 1962 na revista Art International iniciou esta
série de assercdes:

A Arte como Arte, ndo é nada que ndo seja arte. A Arte ndo é o que nao

é arte.1®®

Assercao absolutamente tautolégica que define o dominio especifico da arte
pela negacdo das qualidades, funcdes, caracteres, que lhe eram comumente
reconhecidos. Um trabalho de erradicagdo das atribuicbes tradicionais da arte -
decoragdo, comunicacéo, subjetividade, gosto estético, valor mercadolégico...- para
estabelecer a arte num dominio exclusivo que é o da arte onde certa inefabilidade

garante sua autonomia:

O Unico padrao em arte é a unicidade e exceléncia, certeza e pureza,
abstracdo e evanescéncia. A Unica coisa a ser dita sobre a arte é sua
auséncia de sopro, auséncia de vida, auséncia de morte, auséncia de
conteldo, auséncia de forma, auséncia de espago e auséncia de tempo.

Isto sempre ¢é a finalidade da arte."®

Ao enumerar esta lista (infinita?) de auséncias, ao escavar a definicdo da
arte pela negatividade, Reinhardt nos lembra o Tractatus logico-philosophicus que €,
segundo seu autor, a contrapartida do “... que ndo se pode falar (e que) ha de ser
silenciado”. Num lugar exclusivo, a tautologia ndo pode mais impor-se como

estabelecimento do dizivel. Uma mesma auséncia formula a esséncia do inefavel.

102 Reinhardt apud Harrisson & Wood.. pagina 821.

103 Reinhardt apud Harrisson & Wood. pagina 821. “Art as Art is nothing but art. Art is not what is not art.”

104 Reinhardt apud Harrisson & Wood. pagina 824. “The one standard in art is oneness and fineness, rightness and purity,
abstractness and evanescence. The one thing to say about art is its breathlessness, lifelessness, deathlessness,
contentlessness, formlessness, spacelessness and timelessness. This is always the end of art.”
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Frank Stella, por sua vez, em 1964 ao responder a uma pergunta do critico
Bruce Glaser que lhe questionava sobre as solu¢fes a encontrar ou 0s problemas a
resolver em pintura declarou: “A Unica coisa que desejo que obtenham de minhas
pinturas e que de minha parte obtenho é que se possa ver o todo sem confusao.
Tudo que é dado a ver é o que vocé vé (what you see is what you see)”.'® Georges
Didi-Huberman ao levantar o carater indubitavelmente tautolégico das caixas
paralelepipédicas de Donald Judd abre a temporalidade renovada desta assercao.
O presente no qual elas se estabelecem é estavel e permite ser renovado a cada
confronto na repeticdo. Segundo Didi-Huberman, Joseph Kosuth, ao introduzir o
jogo da linguagem em suas obras, estabeleceria “uma espécie de redobramento

tautolégico da linguagem sobre o objeto reconhecido™.

No entanto a proposta de Kosuth pelo seu recurso a linguagem e pela
atuacdo de uma intermidialidade retorce o aforismo de Judd. Do “what you see is
what you see” original passariamos para um hipotético “what you see is what you

AN

read” (“tudo que é dado a ver é 0 que vocé |é” para continuar com a interpretacédo
dada por Didi-Huberman). Da simetria absoluta da primeira afirmacdo passamos
para o confronto de dois termos que ecoam, mas hao se equivalem, tanto que ao
tentar inverter os termos num “what you read is what you see” (tudo que é dado a ler
€ 0 que vocé vé) ndo obteriamos 0 mesmo sentido. A primeira assercao privilegia o
visivel fazendo da leitura um ato subalterno a visdo enquanto a segunda reduz a
proposta a uma visualidade do texto oral. A intermidialidade introduz uma bifurcacdo
do sentido que desdobra a tautologia colocada em obra. “O redobramento
tautoldgico da linguagem sobre o objeto reconhecido” levantado por Georges Didi-
Huberman no trabalho de Kosuth efetua uma troca de sentidos em mé&o dupla onde
se efetua um aprofundamento da proposta verbal na materialidade da obra e
reciprocamente. O que vocé |é é o que é dado a ver: da materialidade do objeto
reconhecido surge o sentido lingiistico. O que vocé vé é o que vocé reconhece por
Ié-lo, o sentido linglistico orienta seu olhar a reconhecer o objeto. Deste modo
sentido e materialidade se reforcam e se aprofundam numa tautologia infinita e

redundante. Uma transparéncia de espelhamento.

105 Georges Didi-Huberman.. O que vemos, 0 que nos olha.Pagina 55.
106 |pid. Pagina 57.
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Essa transparéncia absoluta proposta por Kosuth remete as definicbes da
figuracdo enunciadas no Tractatus logico-philosophicus particularmente no que segue

n107

o aforismo 2.1: “fazemos-nos figuracdes dos fatos e isto com uma adequacgédo

extrema como, por exemplo, o aforismo 2.161:

Deve haver algo idéntico na figuracdo e o afigurado a fim de que um

possa ser a figuracdo do outro.'*

A figuracé@o, como operacéao légica, se estabelece numa quase tautologia - 0
idéntico - que se apresenta entre os dois momentos: figurado e figurag¢do. O idéntico
gue assegura a figurabilidade esta entregue ao jogo da intermidialidade. Idéntico,
mas especifico a cada uma das midias, idéntico na disparidade. Idéntico numa
instancia suplementar a qual Wittgenstein néo faz referéncia e que chamariamos de
“figuravel”, isto que ha de ser figurado, isto que é objeto da figuracdo e que por ela
se apresenta. Nesta obra de Kosuth, a identidade faz transitar as trés instancias da
figuracado, do figurado e do figuravel entre o texto, o titulo e a materialidade da obra.
FOUR COLORS FOUR WORDS idénticos na enunciacao do titulo, no texto lido e na
inscricdo em letras de néon, figuracdo redundante ao infinito. Relagdo intermidiatica

gue se esclarece de forma mutua, ou dito nos termos de Wittgenstein:

A forma da afiguracéo é a possibilidade de que as coisas estejam umas

em relacao as outras como os elementos da figurag&o.'*

A esse extremo da figuracdo apresentado pela proposta de Kosuth podemos
opor os limites estabelecidos por Wittgenstein ao jogo da figuracdo. Quando ele

declara:

A figuracao representa seu objeto de fora (seu ponto de vista é sua

forma de representacao), por isso a figuracao representa seu objeto

correta ou falsamente.**°

Kosuth leva ao limite esta posicédo do ponto de vista externo para aproxima-
lo a0 maximo da parte de dentro, da identidade absoluta, da coluséo intima entre

figuracao, figurado e figuravel.

107 Ludwig Wittgenstein. Ibid. Aforismo 2.1. Pagina 59.
108 |hid. Aforismo 2.161. Pagina 60.
109 |bid. Aforismo 2.151. Pagina 59.
110 |bid. Aforismo 2.173. Pagina 60.
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FOUR COLORS FOUR WORDS,

Joseph Kosuth, 1966

néon- transformer

5x 73 x 2inches (12.7 x 185.4 x 5.1 cm)

No entanto, este ciclo de relacBes infinitas entre materialidade da obra e
sentido linglistico numa aparente transparéncia esconde e revela algumas
opacidades. Retomamos o texto do titulo da obra, texto que pode ser lido exposto
na obra mesma: FOUR COLORS FOUR WORDS, quatro cores entdo, mas quais?
O texto ndo as define, € unicamente na materialidade da obra que elas se revelam
respectivamente verde, branco, vermelho, azul. O texto ndo diz nada do modo de
inscricdo das palavras: tubo luminoso de néon. O texto ndo diz nada da luz emitida
pela inscricdo. O fenémeno cromatico e luminoso da obra ultrapassa o enunciado,
transborda a tautologia. N&o se trata aqui de um acaso ou de um acidente, mas de
uma verdadeira intencéo de Joseph Kosuth. Alguns indices permitem discernir esta
intencdo: Kosuth produziu neste mesmo ano de 1966 algumas obras segundo o
mesmo procedimento, obras onde a cor do texto é revelada pelo titulo da obra e o
texto que ela inscreve como FIVE WORDS IN GREEN NEON, outra obra intitulada
NEON ELECTRICAL LIGHT ENGLISH GLASS LETTERS revela pelo seu titulo o

fendbmeno luminoso, e o texto que ela inscreve define a cor.
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NEON ELECT‘E@AL LIGHT EN@LFSH GLASS L§TTER5 BLUE EIGHT
- LIGHT ENGUSH GLASS LETTERS RED EIGHT

NEON ELECTRICAL LIGHT ENGLISH GLASS LETTERS
Joseph Kosuth, 1966

Esta dltima obra que ndo estabelece uma tautologia transparente entre seu
titulo e o texto que ela inscreve apresenta uma variacao sobre a cor similar a da
obra da qual tratamos: o texto € realizado em trés linhas sucessivas segundo seu
tamanho, cada uma de uma cor verde, azul e vermelho. Estas trés cores sdo as
cores primarias do sistema de sintese aditiva, elas correspondem as trés
freqliéncias as quais o olho humano é sensivel e sua percep¢ao conjugada formula
a sensacao do branco. Em FOUR COLORS FOUR WORDS as trés cores primarias
sdo atribuidas as palavras FOUR (verde), FOUR (azul) e WORDS (vermelho), a

palavra COLORS efetua a sintese e é branca.

Temos aqui, colocada em obra pela operacgdo intermidiatica que sustenta a
tautologia transparente entre texto e inscricdo, a producdo de um fendmeno
cromatico e luminoso, sua demonstracdo e sua percepcdo. O halo que resulta
destas quatro palavras - fontes luminosas - ilumina o ambiente onde o espectador
constata a intengéo tautoldgica em sua transparéncia como percebe o fendmeno
numa experiéncia que se mantém do lado do nao dito, do silenciado. Esta dimenséo
da experiéncia sensivel é claramente recusada por Kosuth em seu texto “Art after

philosophy” onde declara:

As formas de arte que podem ser consideradas como proposi¢cdes
sintéticas sao verificaveis pelo mundo, quer dizer, para entender estas
proposictes deve-se deixar de lado o quadro similar a tautologia da arte
e considerar a informacéo “externa”. Mas para considera-lo como arte é
preciso ignorar esta mesma informacéo externa, porque a informacao

externa (qualidades experimentais, notadamente) tem seu valor
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intrinseco. E para entender este valor ndo se precisa do estado de

“condic&o da arte”.!"*

Devemos lembrar que, para Joseph Kosuth, as “condi¢cdes da arte” as quais
ele se refere sdo estas da exposicdo da arte — ambientais, espaciais, sociais,
comerciais, estatutarias...- entre elas sdo as condi¢cdes da experiéncia sensivel.
Descartada como ndo sendo suficiente ou até poluente para entender a questéo da
arte apesar de sua necessidade Kosuth continua, a respeito da experiéncia:

A partir dai é facil compreender que a viabilidade da arte néo é

conectada a apresentacdo de um tipo de experiéncia visual (ou outra).'*?

No entanto, se a materialidade da obra estabelece as condi¢cbes de sua
enunciacdo como obra de arte, se ela torna aparente a arte, ela ndo pode ser
absolutamente descartada, ela opera uma intermidialidade entre o texto e a
plasticidade que determina seu acesso ao dominio da arte. No caso da obra que
estudamos aqui o fendmeno cromatico e luminoso transbordando o sentido,
trazendo uma opacidade a transparéncia absoluta da tautologia (o texto é a obra — a
obra é o texto), abre para o campo de uma experiéncia do nao dito, inefavel. Nesta
parte da obra que ndo pode ser dita, que ha de ser silenciada, reside uma parte nao
menosprezivel da arte. Kosuth, leitor atento de Wittgenstein toca aqui ao mistério do
sétimo e ultimo aforismo do Tractatus logico-philosophicus. Mistério do resto, da
contrapartida do mundo®*®, da sobra do trabalho da I6gica, do inefavel, do siléncio

gue, no entanto, é...

Existe com certeza o indizivel. Isto se mostra, € o que é mistico. ™

111] Kosuth apud Harrisson & Wood. pagina 858. “Forms of art that can be considered synthetic propositions are verifiable by
the world, that is to say, to understand these propositions one must leave the tautological-like framework of art and consider
“outside” information. But to consider it as art it is necessary to ignore this same outside information, because outside
information (experiential qualities, to note) has its own intrinsic worth. And to comprehend this worth one does not need a state
of “art condition”.”

112 Kosuth apud Harrisson & Wood. pagina 858. “From this it is easy to realize that art's viability is not connected to the
presentation of visual (or other) kind of experience.” A tradug&o é nossa.

113 Ludwig Wittgenstein. Ibid. Aforismo 1. “O mundo é tudo o que ocorre.” Pagina 55.

114 |bid. Aforismo 6.522. Pagina 129.
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6. But don't we atleast, meazn something
it a colounand name ourcolourimpress:
1 the colourzp? ¢ from the object; like 2 m

ought o arouse our suspicions.)

276 (on color, violet)

Joseph Kosuth, 1990.

néon, transformer.

28,5 x 157 x 2inches (72,4 x 398,8 x 5.1 cm)

Um texto feito de letras coloridas luminosas de néon esta afixado na parede
no nivel de nossos olhos, em quatro linhas de quase quatro metros de comprimento

ele diz:

276. But don't we at least mean something quite definite when we look at a
colour and name our colour-impression? It is as if we detached the colour-

impression from the object, like a membrane. (This ought to arouse our suspicions.)

Entre as palavras, podem ser vistas as conexdes elétricas e, entre as letras,
a parte do tubo de vidro tampada por fita adesiva preta. Das frases descem linhas
elétricas ligadas com quatro transformadores inseridos em caixas oblongas de metal
cinza e uma linha liga o conjunto de caixas a tomada. A cor Unica do néon é violeta
clara, quase um lilas que banha a parede e o ambiente ao redor da frase num halo

colorido.

Trata-se de uma obra de Joseph Kosuth realizada em 1990. Ela retoma o
procedimento formal da obra analisada anteriormente, com 24 anos de distancia. No
entanto, ela ndo opera na forma tautoldgica direta que analisamos. Seu titulo é: “276
(on color, violet)”. Este niumero 276 se refere a um aforismo de Ludwig Wittgenstein
extraido de suas “Philosofical Investigations” escritas na sua segunda fase da
producdo filosofica, alguns 10 anos depois da publicacdo do Tractatus logico-

philosophicus ao qual nos referiamos para analisar a obra anterior de Kosuth. Toda
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a segunda parte da obra de Wittgenstein retoma, discute e, muitas vezes, refuta as
alegacdes do Tractatus logico-philosophicus.

O texto nos diz:

276. Mas afinal ndo significamos alguma coisa quase definitiva quando
olhamos para uma cor e nomeamos nossa cor-impressdo? Como se

destacassemos a cor-impressao do objeto, como se fosse uma

membrana. (Isso deveria despertar nossas suspeitas.)'*®

Em relac@o a obra analisada anteriormente e ao grupo ao qual ela pertence,
esta proposta parece tomar conta duma parte do ndo-dito, ou da parte que a
tautologia absoluta deixava para tras, nao conseguia enunciar e colocava do lado do
inefavel. De fato, trata-se aqui da questdo da cor e da cor-impressdao. Quando
Kosuth escolhe a cor violeta-lilas, para fazer aparecer esta frase na parede, quando
ele inunda o ambiente com o halo da cor violeta-lilas, ele reforca a ambigiidade
deixada de lado, recalcada 24 anos antes. A cor violeta por ser uma destas cores
intermediarias entre as cores reconhecidas por primarias, por oscilar entre o azul e o
vermelho, por ser uma cor cujo valor é sempre dificil de discernir, por ndo remeter
automaticamente a uma cor preestabelecida no imaginario comum, é uma cor que
tem ma reputacéo, cujo sentido simbdlico € sempre equivoco. Escolher a cor violeta
para inscrever este aforismo sobre a nomeacdo da cor e sua relacdo com a
impressao reforca o carater univoco da experiéncia, reforca nossas suspeitas.
Mesmo se Wittgenstein, em suas investigacgoes filoséficas, ndo esta interessado na
realidade da cor e das impressdes, mas muito mais com a maneira como as
nomeamos e as articulamos, Kosuth nesta obra deve absolutamente passar pela
impressdo e tomar conta dela em toda sua ambigiidade para manifestar e tornar
inteligivel a forca do aforismo e as dlvidas ou suspeitas que ele levanta. O trabalho
de intermidialidade elaborado por Kosuth revela, colocando-o em agédo-sensacéo,
demonstrando a cor-impresséo, a forca do aforismo de Wittgenstein. Revela, mas
também transgride. Ao fazer uso de uma cor luminosa, Kosuth a faz extravasar a
qualidade prépria de pele, de superficie, de membrana, que a cor comunmente tem
em sua relacdo aos objetos plasticos da arte. Aqui a cor se difunde num halo que,
guase por forca prépria, emana do objeto. Ela ndo pode mais ser considerada como
uma membrana que, pela sua nomeacéo, destacariamos do objeto. E ela propria
que, difusa, vem se pOr sobre nossa propria pele, a colore, e se torna nossa

membrana. A obra de Kosuth coloca em ato o que seria nossa hominagdo da cor-

115 Ludwig Wittgenstein. Philosophical investigations.
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impressao, invertendo a dinamica para nos vestir desta membrana, fazer dela nossa
pele, nos tornar o objeto. Isso desperta ainda mais profundamente nossas

suspeitas.

Wittgenstein’s color
Joseph Kosuth, 1989.
néon, transformer.

(28x12 cm)

Uma palavra entre parénteses feita de letras coloridas luminosas de néon de
doze centimetros de altura esta afixada na parede ao nivel de nossos olhos, em
vinte - oito centimetros de altura ela diz: (Red). Entre as letras, pode ser vista a
parte do tubo de vidro tampada por fita adesiva preta e, atrds dos parénteses, as
conexfes elétricas. Dos parénteses descem linhas elétricas ligadas a um
transformador inserido numa caixa oblonga de metal cinza, uma linha liga o conjunto
de caixas a tomada. A cor Unica do néon é vermelha; ela banha a parede e o

ambiente ao redor da palavra num halo colorido.

Trata-se de uma obra de Joseph Kosuth realizada em 1989. Ela é intitulada
Wittgenstein’s color. Seu titulo ndo repete a tautologia das primeiras obras, mas
revela a ligacdo destas obras com a filosofia de Wittgenstein. A “Cor de
Wittgenstein”, seria o vermelho? Ou talvez seja de novo entre o intitulado e a
materialidade da obra que se estabelece o jogo da intermidialidade ao qual as duas

obras anteriormente abordadas nos iniciaram.
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Vermelho sendo a “Cor de Wittgenstein”, encontramos seu nome citado
varias vezes nas suas ‘“investigacbes filosoficas” e particularmente em duas
ocorréncias que parecem responder ou indiciar a obra de Kosuth.

O primeiro aforismo diz assim:

239. Como se sabe qual cor escolher quando se ouve a palavra
“vermelho™? — E simples: ha de se pegar a cor cuja imagem aparece
guando se ouve a palavra. — Mas como saber qual € a cor “cuja imagem
aparece”? Sera que um critério suplementar se faz necessario para
isso? (Existe, sem divida, o procedimento de escolha da cor que
aparece quando se ouve a palavra “...")
“Vermelho” significa a cor que me aparece quando ougco a palavra
“vermelho” — seria uma definicdo. Ndo uma explicacdo de o que é usar
uma palavra como um Bezeichnung. (designac&o)**®

Quando Kosuth enuncia, ao mesmo tempo, a palavra “vermelho” e a
demonstra em sua materialidade luminosa, ele curto-circuita o enunciado de
Wittgenstein, como ao mesmo tempo o ativa. Em que este vermelho cor-impresséo
— que também nos avermelha pelo seu halo luminoso — corresponde ao vermelho
cuja imagem aparece ao ler a palavra “vermelho” escrita na parede? Em que a
sensacao se funde a definicdo? A operacdo de designacdo efetuada por Kosuth
guestiona nossa escolha, nossa propria operacdo de definicdo da cor ao ler a
palavra “vermelho”. O fenbmeno luminoso de novo transborda a possibilidade de

definicéo.

O segundo aforismo de Ludwig Wittgenstein extraido de suas “Investigacbes
filosoficas” e que pode esclarecer essa obra de Kosuth que talvez se refira a ele,
diz:

273. O que tenho a dizer a respeito da palavra “vermelho”? — Que ela
designa alguma coisa que “se confronta a todos nds” e que cada um de
nés deveria realmente ter uma outra palavra, além desta, a fim de
significar sua prépria sensacéo de vermelho? Ou seria assim: a palavra

vermelha designa alguma coisa conhecida de todos; e também, para

116 |bid. 239. “How is he know what colour to pick out when he hears 'red'? - Quite simple: he is to take the colour whose
image occurs to him when he hears the word. - But how is he to know which colour it is ‘whose image occurs to him'? Is a
further criterion needed for that? (There is indeed such a procedure as choosing the colour which occurs to one when one
hears the word "....)

‘Red' means the colour that occurs to me when | hear the word 'red' - would be a definition. Not an explanation of what it is to
use a word as a Bezeichnung.
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cada pessoa, designa alguma coisa conhecida somente por ela? (Ou

talvez melhor: ela se refere a alguma coisa conhecida somente por

ele).117

Kosuth estabelece essa coisa que “se confronta a todos nos” na sua
materialidade luminosa. Ele confronta diretamente a palavra e seu carater universal
com a sensacgdo propria que cada pessoa tem da cor que a palavra nomeia.
Banhando-nos no halo de luz vermelha que emana da palavra inscrita na parede,
Kosuth anula o carater pessoal da escolha, da referéncia que cada um efetua ao ler
a palavra. Todos nds, temos assim de nos confrontar com o vermelho de
Wittgenstein. Reservada, colocada entre parénteses, com mailscula, a palavra
inscrita por Kosuth refere-se a cor de Wittgenstein como nos diz o titulo que ele deu
a obra, mas o fenébmeno da cor luminosa emitida pelo tubo néon que materializa a
palavra, transborda esta reserva, destr6i a exclusividade, abre para o

compartilhamento da sensacéao.

Kosuth integrando o pensamento de Wittgenstein ao jogo da intermidialidade

numa arte desejada posterior a filosofia*®

, COmo o primeiro Wittgenstein desejava
acabar com a filosofia em nome da l6gica em seu Tractatus I6gico-philosophicus,
propulsa as tautologias inerentes a légica e a arte no mundo da percepcdo. Os
recursos empregados por ele nessas obras - letras luminosas de néon e cores — 0s
veiculos da intermidialidade - transbordam a relacéo estreita entre o titulo, o texto e
a materialidade da obra para abrir ao mistério do inefavel, da sensacéo invasiva e
nao dizivel. Se nas obras de 1966, essa invasdo aparece como acidental, como
incontrolada, pudemos observar que nas obras posteriores dos anos 90, Kosuth
joga com ela com ironia e controle. Temos aqui um forte paralelo entre essas duas
fases do trabalho de Kosuth e o trabalho de reavaliagdo de sua filosofia ao qual

Wittgenstein se empregou durante a segunda fase de sua obra.

17 |pid. “273. What am | to say about the word 'red'? - that it designates something 'confronting us all' and that everyone
should really have another word, beside this one, to mean his own sensation of red? Or is it like this: the word 'red' designates
something known to everyone; and in addition, for each person, it designates something known only to him? (Or perhaps
rather: it refers to something known only to him.)"

118 Referimos-nos a seu ensaio Art after Filosofia de 1969. Op. Cit.
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MIRA — ROT

AR A ‘t\"ﬁ‘&})‘{")
A AR OA

SO DICDE

SCHENDEL, Mira.
Monotipias, “escritas”. 1965.
Oleo sobre papel de arroz. 46,5 x 23 cm.

Uma leve folha de papel de arroz de 46,5 por 23 centimetros, colocada na
posicdo vertical, apresenta uma série de signos semicirculares pretos organizados
em 7 linhas horizontais no alto e uma linha vertical que desce ao longo da parte

direita do formato; o Ultimo signo da fileira vertical remete a letra N (invertida). No




82

centro da parte da folha reservada, uma palavra de trés letras vermelhas diz ROT,
abaixo dela, ocupando o angulo inferior esquerdo, tracado em preto, um signo
remetendo a letra M. Ao redor dos signos e das letras o papel aparece como
amarelado, manchado de graxa. Trata-se de uma obra de Mira Schendel, extraida

da série de quase 2.000 monotipias que ela realizou entre 1964 e 1966.

As monotipias de Mira Schendel sdo de um tipo particular, pertencem mais
a ordem do desenho que a da pintura. A monotipia tradicional consiste em realizar
uma pintura com tinta a 6leo sobre uma placa de vidro ou de metal e transferi-la
num papel depositado sobre a tinta fresca, em exemplar Unico. A técnica de Mira
Schendel difere nisso: o vidro recebe uma camada uniforme de tinta, uma fina
camada de talco protegendo-a, e o papel de arroz muito fino e permeavel é
depositado sobre a camada de talco onde, por pressdo do dedo, das unhas, ou de
instrumentos pontudos, ele é impregnado pela tinta. A imagem que resulta desta
operacéo, € Unica também, mas tem duas faces. Na impregnacéo do papel fino pela
tinta o atravessando, o desenho pode ser visto dos dois lados. Muitas vezes,
aproveitando-se desta transparéncia, Mira Schendel executava a operacdo de
monotipia dos dois lados da folha de papel de arroz. Na monotipia que analisamos
aqui podemos reparar que ela foi efetuada em duas operagfes, de fato duas cores
aparecem nela: o preto e o vermelho. Duas cores que correspondem a duas placas
de vidro, dois campos coloridos nos quais, em dois momentos, por pressdo, o papel
foi impregnado da tinta. O resultado ao qual estamos confrontados n&o permite
discernir em que sequéncia as duas operacdes foram realizadas. No entanto
podemos reparar o quanto a cronologia dos gestos formula o sentido da obra. Ou os
signos pretos foram desenhados reservando um campo no qual num segundo
tempo foi inscrita a palavra ROT em vermelho, ou ao contrario, a palavra em
vermelho foi inicialmente inscrita e depois os signos pretos foram gravados a fim de
circunda-la, estabelecendo uma moldura. A indecisdo na qual ficamos quanto a
cronologia das operacdes aviva a tensdo entre as duas intervengdes, entre as duas
cores, entre as duas categorias de signos. De fato a cada uma das duas cores, a
cada uma das duas operacOes corresponde um trago, elas remetem a um gesto
diferente. Os signos pretos, tracados numa linha simples, sem corre¢cdes na
repeticdo enfileirada que se aparenta a uma pagina de tentativa de escrita infantil,
remetem ao gesto da escrita, da inscricdo, incisdo. Podemos adivinhar e ainda
sentir a pressédo da ponta arredondada sobre o papel e a impregnacéo pela tinta
escura que resulta e desenha o signo. Signo quase circular que se repete e se

modifica na repeticdo até tracar o que reconhecemos como letras (e, n, 0, u, N). O
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gue aparece com o Ultimo signo ndo hesita em ser reconhecido como M, inscricdo
decidida e definitiva que ndo demonstra a indecisao dos primeiros signos da pagina.
As letras em vermelho foram tracadas de modo muito diferente: se a ferramenta
parece ser a mesma (espessura do traco) que serviu para transferir a tinta preta, o
gesto que a movimenta na transferéncia da tinta vermelha é muito diferente. A
hesitacdo e afirmacdo progressiva do traco ao longo das linhas de escrita em preto,
se contrapfe a insisténcia demonstrada em tracar a trés letras R O T. O gesto é
repetitivo, engrossa as letras, a tinta borra, se acumula e faz surgir com evidéncia a
cor e a palavra que a designa. Lemos ROT — vermelho em alemao, lingua materna
de Mira Schendel — vemos o vermelho, numa equivaléncia tautol6gica. A forca do
traco conjugada a forca da cor estabelece com firmeza a dupla convic¢éo da cor:
nome e sensacdo. O gesto que grafou a cor, insistente, a homeou quando a fez
aparecer. Podemos reinventar o gesto, redescobrir a invasdo da cor, a impregnacéo
progressiva da fina folha de papel. Essa insisténcia no traco ndo € costumeira do
trabalho de Mira nessas centenas de monotipias, uma economia prudente do gesto

quase sempre comanda seu trago como observa Nuno Ramos:

Se olharmos de perto um desenho de Mira, em especial as inUmeras
monotipias de meados dos anos 1960, veremos como a linha é tateante,
reflexiva. Trata-se de uma linha-pergunta, consciente de sua propria
duracdo. Lenta ou veloz, toma o tempo apenas suficiente. A idéia de
suficiéncia, de gasto exato de energia, me parece muito significativa no
trabalho de Mira. E esta idéia que organiza sua flutuacéo, sua indecis&o

focada.'*®

Reconhecemos aqui a linha que traca os signos pretos, “linha-pergunta,
consciente de sua prépria duracdo”, mas o traco repetitivo, que aos poucos
engrossa a mancha de cor vermelha, que revela seu nome, difere absolutamente
dessa “linha tateante, reflexiva”. A insisténcia vai além do “tempo apenas suficiente”.
Para a cor transbordar, para dar vazéo ao fluxo colorido, para dar o tempo de se

banhar nela, o gesto se repete, alarga o traco, amplia a invaséo colorida.

“Nao ha distingdo entre cor e matéria” diz Maria Eduarda Marques'®® a

respeito das "pinturas matéricas” realizadas por Mira Schendel no inicio dos anos

119 Nuno Ramos. A construgdo do vento (Mira Schendel). In Ensaio Geral. pagina 210. Este texto havia sido publicado
anteriormente na coletanea organizada por Sonia Salstein: Mira Schendel : no vazio do mundo. Sao Paulo, Editora Marca
D Agua, 1996.

120 Maria Eduarda Marques. Mira Schendel : a estética da expressividade minima. Pagina 22.
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60, poucos anos antes das monotipias. Essa indistingdo perdura nas monotipias
mesmo na quase auséncia matérica que elas apresentam: fragilidade e
transparéncia do papel, fluidez da tinta que impregna e ndo se deposita,
materialidade evanescente que se manifesta em cor. Em ROT, a indistincao é
claramente marcada e a insisténcia do traco em fazer transparecer a matéria

tintorial trabalha a confirma-la, a convencer da conjuncéo entre matéria e cor.

O papel, campo da inscrigéo da linha, campo onde se joga o tempo do tracgo,
tdo importante na obra de Mira Schendel, papel japonés leve e fragil, papel que em
outras obras sera retorcido, trancado (Droguinhas), ganha nessa monotipia outro

estado, se transcende numa outra natureza. Como nos assinala Nuno Ramos:

Com o trabalho de Mira, o papel ganha uma aura inconfundivel, ja que
ela ndo parece trabalhar sobre ele, mas dentro e através dele. Torna-se
um campo meio imaculado, cheio de possibilidades que ndo devemos,
por precipitacdo, estragar... Nao é por acaso que Mira trabalhava
sempre com o papel poroso, de modo que a tinta se entranhasse e

parecesse vir de dentro dele.***

Mas aqui este campo ndo aparece como himbado de uma ‘“aura
inconfundivel”, muito mais que um arredor é o dentro dele que surge na impregnacao
pela tinta que o atravessa. Efetua-se uma passagem do estado de papel no qual os
tracos sdo depositados ao de pele que transpira. Uma pele escoriada que deixa
aparecer 0 sangue que contém. A insisténcia do traco nas trés letras lembra uma
cocada que faria sangrar. A palavra ROT é do vermelho do sangue mesmo, a
aparicdo da cor e de seu nome revela um interior, um corpo, faz do papel ndo mais
uma superficie de deposito, mas uma pele porosa. Passamos da imagem iconica,
véu de Verbnica, onde a figura aparece como impresséo, traco, ao véu do corpo
mesmo, a sua pele marcada, cicatrizada, tatuada, respirando, exalando seus suores
e humores'?. Passamos da imagem ao evento. A folha-pele nos aparece manchada
de graxa como por um sebo que deixaria a pele oleosa, pela pressdo dum
instrumento contundente ou da unha, o encarnado sobe de sua profundidade. Um
encarnado que aparece pela cor vermelha do sangue e pelo nome da cor em

alemao.

121 |hid. paginas 208-209.
122 Nos anos 1970 Mira Schendel realizou alguns desenhos sobre pergaminho na serie dos “objetos graficos”.
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O evento que preside a obra de Mira Schendel foi levantado pelo fildsofo e
semidtico alemdo Max Bense quando ao conhecer a artista pelo intermédio de
Haroldo de Campos, a convidou para expor em Stuttgart em 1967 escrevendo no

texto do catalogo:

Somente o0 que é visivel é acdo e a acdo produz somente a visibilidade.
Tudo é muito substancial, o tracado das figuras e a escolha do papel, a
intensidade do risco, a dilacdo nas curvaturas, o elegante, o preguicoso,
o gracil, o concluso e o abrupto, o aforistico e o casuistico, o que se faz
de um cabelo e 0 que pode ser uma viga. Aquilo que se passa, passa-se
sobre a mais extrema pele da substancia do mundo, ali onde o mundo

poderia comecar a infiltrar-se na consciéncia, na linguagem.*?*

O papel - pele e substancia - é o lugar da acao, do gesto e de seu resultado
visivel: o traco. O papel - pele e substancia — estabelece uma interface bifacial na
gual a impregnacéo pela tinta faz subir fisicamente e eleva a matéria ao signo e onde
0 gesto pungente do risco se materializa em infiltracdo de cor, tinta e palavra. O
gesto, a agdo traz a consciéncia a cor e seu nome, a matéria e a linguagem,

reinstaurando a revelacao da palavra, renovando a aprendizagem da lingua.

O uso da lingua alemé por Mira Schendel nessa monotipia — em outras ela
inscreve também palavras ou frases em portugués, francés, inglés, italiano — liga a
palavra a propria origem da artista nascida em Zurique, na Suica. A cor de seu
sangue é rot, seu encarnado é Rétten, quando pressiona a propria pele a cor que
aparece nao é o vermelho, nem o rouge, red ou rosso, mas o rot, quando inscreve
essa cor ela se marca em rot. A tautologia entre o nome inscrito da cor e a cor de
sua inscricdo é orientada pela lingua escolhida ou necesséria a sua inscricdo. Ao
escrever “vermelho” em letras vermelhas, Mira Schendel estabeleceria uma
tautologia fechada em sua proépria l6gica para o publico brasileiro. Mas ao escrever
ROT em letras vermelhas, no contexto brasileiro ou na possibilidade poliglota que
manipula, Mira Schendel abre a tautologia a uma dimenséo ontolégica onde lingua e

origem se fundem.

123 Max Bense em SALZSTEIN, Sonia (org.). No vazio do mundo - Mira Schendel. Pagina 262. O texto de Max Bense
traduzido por Haroldo de Campos e do qual foi extraida esta frase foi publicado originalmente em 1967 no livro organizado
por ele: Mira Schendel — Grafische Reduktionen. Stuttgart: Universitat Stuttgart, 1967.
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Contemporanea as monotipias de Mira é a publicacdo do livio de Vilém
Flusser: Lingua e Realidade'®. Poliglota ele também, o filésofo radicado no Brasil e
amigo de Mira aborda as relagbes da lingua com as estruturas do pensamento na
perspectiva da diversidade das linguas. No primeiro capitulo, intitulado A Lingua é
Realidade, ele expde a relacdo dos dados brutos a sua nomeacao, passagem do

caos ao cosmos simbdlico:

A realidade, dentro da qual as raizes do Eu, os sentidos, chupam
avidamente, transforma-se, ao chegar ao intelecto, em palavras. Nesta
transformacéo, neste salto abrupto e primordial, neste Ursprung, reside o
milagre e o segredo do Eu. Ha um abismo intransponivel ao intelecto
entre o dado bruto e a palavra. Ele pode mergulhar introspectivamente
dentro das suas préprias profundezas na ansia de alcancar as raizes;
entretanto, 14 onde acaba (ou comeca) a palavra, ele para. Ele sabe dos
sentidos e dos dados brutos que colhe, mas sabe deles em palavras.
Quando estende a mao para apreendé-los, transformam-se em

palavras.'?®

Logo em seguida ele acrescenta:

Em face do dado bruto, inalcancavel, mas intimamente préximo, o

intelecto se precipita sobre uma palavra, ele articula.*®®

Quase em resposta a este texto, nesta monotipia particularmente, Mira
Schendel nos leva a beira do abismo, nos faz entrever a sua profundidade quando
sua insisténcia em tracar a palavra ROT inscrita em vermelho abre para um fluxo que
€ do sangue mesmo, quando a palavra tragada encontra de novo o caos dos dados
brutos, quando ela se deixa invadir pela tinta, jorro quase incontrolado na repeticdo
insistente do gesto que a faz subir. Ela nos aproxima do milagre e do segredo do Eu,
reintroduzindo a nossa consciéncia os dados brutos originais, renomeando-os pelo

proprio uso do nome, pelo abuso da inscri¢do, pelo uso insistente da cor.

Walter Benjamim por sua vez fala de um carater magico que presidiria ao
reencontro da palavra com o pensamento assim como nos lembra Maria Beatriz da

Rocha Lagoa:

124 Vilém Flusser. Lingua e Realidade (1963).
125 |hid., pagina 46-47.
126 |hid., pagina 47.
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De acordo com o pensamento de Benjamin, que propde o dominio da
idéia sobre a linguagem conforme as questdes misticas da tradi¢do
judaica, a maneira de escapar da banalizagéo do uso da linguagem
seria a associagdo de um carater magico ao nivel comunicativo,
encarnando o pensamento na linguagem. Esse carater magico, em
correspondéncia com a capacidade criativa e critica, seria responsavel
pelo restabelecimento da relagdo entre nomes e coisas.

Ainda nas Monotipias, a palavra pode encarnar seu significado na
materialidade da cor; ou seja, ser pigmento, como no caso de ROT
(vermelho). A palavra remete a cor que, de fato, esta la. Também pode
referir-se a uma sensagéo - hot, calor. No caso, a palavra contém a idéia
das coisas, concordando com o pensamento benjaminiano. ROT
compreende materialmente a cor vermelha, incluindo a idéia de todos os

outros vermelhos possiveis.**’

A magia que se estabelece nessa obra de Mira Schendel nos aparece como
muito mais particular que essa inclusdao de todos os vermelhos possiveis. Pelo
simples fato que um vermelho especifico nos é dado aqui através da impregnacéo da
tinta, o0 nome responde nesta situacdo a um Unico dado. Todos os vermelhos
possiveis podem responder a palavra ROT (e isso também né&o é tdo universal como
vamos ver ao analisar a particularidade da lingua), mas um vermelho Unico aparece
no papel. O dado bruto é Unico em sua materialidade, o nome que efetua a magia é
escolhido e restringe ainda essa aparéncia a uma idéia. A magia ndo € menor por
isso e, sendo mais precisa ela reveste um carater mais pungente, mais revelador da

relacdo entre um nome e a coisa.

Quando Mira Schendel discursa sobre seus trabalhos e especificamente
sobre as monotipias da série “escritas”, ela assume uma atitude discreta e modesta
reivindicando no seu fazer artistico uma tentativa (infrutuosa) de efetuar de novo o

salto que leva dos dados brutos as palavras:

Os trabalhos ora apresentados séo resultado de uma tentativa, até
agora frustrada, de surpreender o discurso no momento de sua origem.

O gque me preocupa € captar a passagem da vivéncia imediata, com

127 ROCHA LAGOA, Maria Beatriz da. Forma transitiva. Poética de Paul Klee e Mira Schendel. Tese de Doutorado, Rio de
Janeiro, setembro de 2005, Programa de Pés-graduagdo em Histdria da PUC-Rio. Pagina 161-162. A autora cita aqui o texto
de Walter Benjamin intitulado: Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem humana. In: Sobre arte, técnica, linguagem e
politica. Lishoa: Reldgio D' Agua, 1992.



88

toda sua forca empirica, para o simbolo, com sua memorabilidade e

relativa eternidade.*?®

O que se realiza aqui para nés, leitores-vedores'® da obra, o que faz retorno
a realidade, é nossa consciéncia que ao ler a palavra escrita por Mira, inscrita no
papel, impregnada de tinta, expressa em vermelho, volta ao dado bruto, reintroduz o
simbolo na vivéncia, o arrisca no empirico, reformula sua memorabilidade e atualiza

sua eternidade.

Ao riscar com insisténcia as trés letras que nomeiam a cor vermelha na qual
elas se inscrevem por impregnacédo do papel, Mira Schendel presencia e nos torna
presentes o milagre e o segredo da nominacéo confundindo a cor e 0o nome da cor. A
conjuncgédo da sensagéao e da nominagéo constitui uma das condi¢cBes de presenca da
cor. O nome da cor efetua a prova da existéncia da cor, estabelece a garantia de sua
sensagdo como presenca num sistema complexo e organizado, similar entre o
mundo da cor e a linguagem. Thierry de Duve assinala essa conjuncdo que
ultrapassa a simples correspondéncia da palavra a sensacédo para inscrevé-la numa
correlagéo de dois sistemas: o sistema das cores tal como estabelecido na tradicdo

européia a partir de Newton e o sistema da lingua:

... a cor pura é um nome, ou melhor, a articulacdo essencial de uma
sensacdo e de um nome. A cor pura é essa que merece seu nome, sem
equivoco, essa que se acha em relagdo a suas vizinhas e suas opostas
no circulo cromatico na mesma relacéo que seu nome em relagéo ao

nome de suas vizinhas e opostas no sistema da lingua.**

A cor pura que aparece na monotipia de Mira Schendel seria essa da
sensacao articulada a nomeacdo, um vermelho sem equivoco que colocaria
imediatamente em jogo sua presenca sensorial junto ao nome inscrito que a faz
aparecer. Podemos reconhecer um vermelho, o reconhecimento imediato da cor em
relacdo ao nome que a designa poderia ser o critério de sua pureza ou pelo menos

a garantia de sua identidade tanto quanto sua posi¢cao relativa as outras cores. O

128 Depoimento ndo datado de Mira Schendel citado por Maria Beatriz da Rocha Lagoa em sua tese de doutorado, Forma
transitiva. Poética de Paul Klee e Mira Schendel. Pagina 129.

129 Usamos a conjuncéo de termos leitor - aquele que |é - e vedor — aquele que vé - no caso das monotipias de Mira Schendel
por elas combinarem elementos de texto e elementos plasticos e partilhar as duas atividades da fruicdo vidente e da leitura.
130 Thierry de Duve. Nominalisme pictural - Marcel Duchamp la peinture et la modernité. Paris; éditions de Minuit.
1984.Pagina 220. « ...la couleur pure est un nom, ou plutét, I'articulation essentielle d"une sensation et d'un nom. La couleur
pure est celle qui mérite son nom, sans équivoque, celle qui se trouve par rapport a ses voisines et ses opposées dans le
cercle chromatique dans le méme rapport que son nom par rapport au nom de ses voisines et opposées dans le systeme de
la langue.»
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nome induz o vermelho e elege esse vermelho particular visto na inscricdo do nome

como sendo “0” vermelho, ele eleva a sensagdo ao estatuto de percepcédo da cor

pura, uma transparéncia tautolégica se estabelece com sua evidéncia inabalavel.

Essa transparéncia se cumpriria de tal maneira que ela se aboliria para confundir

dado bruto e a palavra se a lingua fosse Unica como nos adverte Vilém Flusser no

capitulo 3 de seu ensaio:

Suponhamos, por um instante, que exista uma lingua Unica... O
problema ontolégico da lingua estaria mascarado a ponto de nunca
poder ser descoberto pelo intelecto. O problema epistemoldgico da
lingua ndo existiria. Neste caso, nao poderia ter sido descoberto o
problema de uma realidade extralingiistica e nao haveria problema de
conhecer a realidade. Haveria uma correspondéncia aparente perfeita e
univoca entre dado bruto e palavra. A palavra e o dado bruto formariam
um Unico conjunto, sendo o dado bruto o aspecto externo, e a palavra, 0
aspecto interno desse conjunto... A lingua humana seria idéntica ao
espirito humano, ou, pelo menos, aquilo que Kant chama de razédo

pura.131

No entanto, as linguas sdo muitas e Flusser acrescenta:

A multiplicidade das linguas revela a relatividade das “categorias de
conhecimento”. O problema ontolégico e epistemoldgico da lingua torna-
se evidente. Ha tantos sistemas categoriais, e, portanto, tantos tipos de
conhecimentos, quantas linguas existem ou podem existir... A realidade,
este conjunto de dados brutos, estéa 14, dada e brutal, proxima do
intelecto, mas inatingivel. Este, o intelecto, dispde de uma colecao de
Oculos, das diversas linguas, para observa-la. Toda vez que troca de
Oculos, a realidade “parece ser” diferente. A dificuldade dessa expressao
reside na expressao “parece ser”. Para ser, a realidade precisa parecer.
Portanto, toda vez que o intelecto troca de lingua, a realidade é
diferente. Mas uma ontologia que opera com uma infinidade de sistemas
de realidade substituiveis é intoleravel. E preferivel dizer, ..., que os
dados brutos se realizam somente quando articulados em palavras. Nao
sédo realidade, mas potencialidade. A realidade sera, em consequéncia,

o conjunto das linguas.™

181 FLUSSER, Ibid., pagina 51.

132 |bid., pagina 52 - 53.
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Assim o nome rot inscrito em vermelho por Mira Schendel induz um
vermelho outro, particular, assinalado pelo sistema categorial da lingua alema. O
uso da palavra em alemao colore o vermelho visto de um matiz especifico, é a cor
pura, absoluta como é também a cor particular do sangue de Mira, o uso da lingua
materna qualifica o vermelho percebido. O vermelho quando é escrito rot por Mira
Schendel denomina um dado bruto que é somente um possivel da realidade, um
dado bruto introduzido a consciéncia pelo crivo de uma lingua que o faz “parecer
ser” de modo diferente. O “parecer ser” introduz ao mundo das aparéncias, com sua
infinidade de possiveis, variagbes, aproximacoes, relacbes. O “parecer ser” é
geralmente o modo pelo qual as cores sdo nomeadas nas diversas linguas, a cor se
realiza pela sua aparéncia. Por exemplo, na lingua portuguesa, o vermelho é assim
nomeado porque “parece ser” o produto do vermiculu (pequeno vermezinho), a
cochonilha dos latins, o azul porque remete a pedra de lapis-lazuli, o lazward dos
persas, quanto ao verde (do latim viride) ele “parece ser” vigoroso e forte como o
homem viril. O rot aleméo por sua vez remete etimologicamente a uma raiz indo-
européia que se desenvolveu em rubreus (latim), rouge (francés), red (inglés), rojo
(espanhol), etc. Além de uma comunidade etimoldgica, cada nome da cor vermelha
em cada uma dessas linguas construiu por sua vez sua rede de aparéncias, de
“parecer ser” que particulariza sua relagdo a sensac¢éo, ao dado bruto, no conjunto
de possibilidades aberto pelo sistema da lingua a qual pertence. O uso da lingua
alemdo nesta monotipia restringe a consciéncia do dado bruto ao sistema de
aparéncia, ao possivel organizado por esta lingua. Como nos diz Maria Beatriz da
Rocha Lag6a: “No trabalho de Mira, a pluralidade das linguas exp&e a insuficiéncia
da palavra.”*® Mas é dessa insuficiéncia que Mira Schendel tira a forca de sua
proposta, é porque ela usa a palavra em sua restricdo ao sistema da lingua alema
gue para nds o dado bruto da sensacdo da cor se revela, ela nos acompanha na
beira do abismo e nos ajuda a transpb-lo. Ela restabelece a equivaléncia que
articula o dado bruto a palavra dentro do sistema da lingua, abrindo a experiéncia a

consciéncia.

No entanto, a ambivaléncia ndo é simétrica, e em quase todos os casos o
nome da cor prevalece sobre a sensacdo, como o teste psicolégico de Stroop o
demonstra. Este teste foi desenvolvido pelo psicologo norte-americano John Ridley

Stroop que publicou em 1935 seus “Studies of interference in serial verbal

133 Maria Beatriz da Rocha Lagba. Forma transitiva. Poética de Paul Klee e Mira Schendel. Tese de Doutorado, orientadora:
Prof2. Cecilia Martins de Mello. Rio de Janeiro, 15 de setembro de 2005. Programa de Pds-graduacéo em Histdria da PUC-
Rio. Pégina 161.
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reactions™**

nas quais ele relata as experiéncias de percepcdes da cor e quanto a
cognicao interfere nelas. Ao nomear uma cor na qual é escrito o nome de outra cor,
0 sujeito da experiéncia tem uma grande dificuldade em pronunciar o nome da cor
percebida e ndo citar o nome de cor lido. Por exemplo, frente a palavra “vermelho”
escrita na cor azul, o sujeito vai ler e citar vermelho e ter dificuldade em discernir e
nomear o azul. Um efeito de interacao se estabelece entre o contelldo semantico da
palavra apresentada e a tarefa cognitiva a ser efetuada. Um automatismo de leitura
se interpde e corrige ou anula a percepcao, altera a cognicdo. O nome da cor se

impde a sensacao.

azul amarelo
vermelho verde azul
amarelo verde
amarelo verde vermelho
vermelho verde
amarelo verde
vermelho azul verde
amarelo azul amarelo
amarelo vermelho
verde amarelo verde

Terceira prancha do teste de Stroop.

O teste de Stroop desfaz a relagcdo ontoldgica da palavra ao dado bruto,
demonstra como esta se emancipou de sua origem, passou a ser um dado da
consciéncia destacado da sensacao. No entanto ao executa-lo, o leitor batalha para
reencontrar o dado e transpor de novo o abismo. A contradicdo entre a palavra
escrita e a cor na qual ela se inscreve se realiza quando, ao preco de um esforgo de
percepcdo, a cor € expressa pela palavra que a denomina abolindo a palavra
escrita. No entanto a palavra escrita chama uma sensacéo referente. Ao ler “azul”
escrito em vermelho, a consciéncia do leitor chama um azul que se superpde ao

vermelho visto que por sua vez chama a palavra “vermelho”.

134 ], Ridley Stroop. Studies of interference in serial verbal reactions. George Peabody College (1935). Journal of
Experimental Psychology, 18, 643-662.
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Deste modo quando Mira Schendel inscreve as trés letras da palavra Rot em
vermelho, nossa leitura aposta na palavra antes da cor. No entanto, uma vez a
palavra lida ela chama a sensagdo da cor e conjuntamente a encontra na propria
matéria da inscricdo. Se o nome da inscricdo chama a sensacao ao encontra-la o
leitor-vedor estabelece uma tensdo nova entre o dado bruto e a palavra. Se a cor
pura € um nome, como nos diz Thierry de Duve, ela chama uma sensacéo para ser
confortada em seu sentido, para ser completa na equivaléncia alcancada da

sensacgdao e da palavra.

Duas monatipias de Mira Schendel, folhas de papel japonés em formato
vertical de 47 por 23 centimetros, extraidas da serie das “escritas” apresentam
palavras que séo lidas como nomes de cores. A primeira com trés linhas formula
uma particdo do campo imaculado do papel em forma e fundo (intercambiaveis). No

7

campo restrito a palavra “rosa” € inscrita em cursiva, situada quase sobre a linha de
delimitacdo a palavra “e” articula a primeira palavra a segunda: “verde” que se
inscreve no campo aberto. A outra monotipia apresenta somente a palavra "blu” em
cursiva sublinhada, inscrita na parte mediana da direita da folha, o tragco que a

sublinha se prolonga e sai do campo da folha.

SCHENDEL, Mira.
) Monotipias, “escritas”. 1965.
Oleo sobre papel de arroz. 47 x 23 cm.
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Nestas duas monotipias, Mira Schendel, ao inscrever nomes de cores atua
como colorista. O nome da cor evoca a sensacgdo. A poténcia do nome colore o
campo onde ela se inscreve. Se, na monotipia estudada anteriormente 0 nome
reforcava ou qualificava a sensacao, aqui, na auséncia fisica da cor, o nome chama
a sensacdo, sensagdo a ser inventada pelo leitor, a ser redescoberta na
multiplicidade das aparéncias que o nome cobre. Ao ler “rosa”, centenas de
sensacdes ja vivenciadas, nomeadas “rosa”, memorizadas “rosa”, surgem a nossa
consciéncia. Ao ler “rosa” elegemos uma lembranca particular da sensacgéo assim
nomeada. Ao ler “rosa”, colorimos 0 campo restrito onde se inscreve esta palavra de
uma cor de rosa que elegemos para encher o vazio da sensagcdo aberto pela
nominacédo. De modo similar um verde chamado pela leitura da palavra “verde” vem
invadir o fundo no qual se destaca o quadrado dedicado a cor de rosa. O papel em
sua materialidade se conserva branco, imaculado, virgem, os nomes e as linhas de
particdo aparecem somente como indicacdes anexas de uma pintura aberta, a ser
colorida pelo leitor-vedor. Lembramos aqui dos albuns de desenho infantis onde as
imagens delineadas sé@o recortadas em campos nos quais nimeros chamam as
cores que a criancga vai depositar fazendo assim surgir figuras. A cor como poténcia
da figuracdo. A aparente simplicidade do jogo figura-fundo bem como a
impossibilidade de realizar fisicamente a operacdo de coloracdo mantém a
monotipia de Mira Schendel numa tensdo entre nominacdo e sensacdo. Um circuito
se articula entre o nome lido e a cor evocada que na auséncia de sua sensacéo
fisica se confronta ao nome que relanca sua evocacéo. Esta tensédo chega a ser
otica pelo confronto das duas cores nomeadas: cor de rosa e verde, cores
complementares, em sua realidade fisica elas apresentariam uma dindmica e uma
vibragdo que seus nomes conjugados pela articulagdo “e” convocam no circuito. A
linha que separa os dois campos, campos abertos pelas margens da folha de papel,
formula uma fronteira que a conjuncéo “e” nos ajuda a passar. Separagao e contato
entre duas cores inexistentes, mas presenciadas pela nominacgéo.

A segunda monotipia, ao inscrever unicamente a palavra “blu” no campo
imaculado do papel, evoca um monocromo. Outros monocromos azuis podem
aparecer a memoria do leitor e particularmente as obras de Yves Klein que ao
definir o IKB (International Klein Blue) registra oficialmente em 1960 o nome de uma
cor e a particulariza em sua materialidade. No entanto, os monocromos de Yves
Klein apostam na realidade fisica do pigmento azul para abrir o espaco da sensacao

a outra dimensédo: a do vazio e da imaterialidade. A poténcia do azul ultramar
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aplicado com um tipo de resina absolutamente fosco e acetona configura um dado
bruto que ultrapassa a nomeacéo, a permanéncia da sensa¢do num estado no qual
a nomeacao nao é suficiente para responder ao dado bruto abre para o vazio. Yves
Klein consegue oferecer uma sensacdo de uma forca superior a qualquer
nomeacdo. A aspiragdo ao vazio e ao espaco, deliberadamente reivindicada por
Yves Klein, necessita essa poténcia do dado bruto que arrebata toda tentativa de
nomeacdo. Se a obra de Yves Klein aspira ao espaco livre através da realidade da
sensacao ancorada na matéria mesma do pigmento, Mira Schendel, por sua vez,
aposta na poténcia do nome para, na auséncia da sensacéo fisica, lancar o leitor-
vedor em busca de possiveis “parecer ser”. “BlU”, azul na lingua italiana, abre para
o azul do céu. Ao ler “blu” & um “parecer ser” céu italiano que invade o papel.*®> Azul
aéreo entdo, no qual a palavra que abre para a profundidade do céu tem a leveza
de um passaro. Mas tantos outros azuis podem ser evocados pelo nome “blu”,
tantos “parecer ser” céu, mar, pano, espaco, vazio... que desfilam na indecisdao onde
nos langa o nome da cor na auséncia do suporte fisico da sensacdo. Esta deriva
aberta pela monotipia de Mira Schendel responde ao que Haroldo de Campos

escreve para ela:

... uma arte onde a cor pode ser o nome da cor
e a figura o comentario da figura
para que entre significante e significado

circule outra vez a surpresa...**

Nessas duas monotipias Mira Schendel nos traz a prova do que “a cor pode
ser o nome da cor”, temos aqui a demonstracdo de que “a cor € um nome”. Mas
muito mais ainda porque podemos agora sentir que o nome da cor € uma cor. Ao
inverter os termos reconhecemos o poder corante da palavra. Colorizacdo aberta e
em poténcia, a palavra ou 0 nome da cor vém aqui cumprir o papel que a matéria
corante exercitava: abrem o tempo e o espaco da sensacgdo. Mas o fazem dentro de
uma indeciséo, numa incitacdo para a subjetividade que coloca em tensédo a cor e
sua nominagao, o dado bruto e sua passagem a consciéncia, numa abertura que

reativa o milagre e o segredo do Eu.

135 Como ndo se lembrar aqui da cangéo “Nel blu dipinto de blu” de Domenico Modugno, mais conhecida pelo titulo “Volare”.
136 Haroldo de Campos em SALZSTEIN, Sénia (org.). No vazio do mundo - Mira Schendel. S&o Paulo: Marca D"Agua, 1996.
O texto de Haroldo de Campos do qual foi extraida esta frase foi publicado originalmente em 1966 no catélogo da exposicdo
Mira Schendel, no Museu de Arte do Rio de Janeiro.
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DUCHAMP — DAS CORES

Entre o fim de 1910 e o inicio de 1911, Marcel Duchamp pintou trés quadros
de inspiragdo simbolista pelo tema e fauve pelo tratamento. Sdo eles “Le Paradis”,
“Baptéme”, e “Le Buisson”. Eles participam desse percurso apressado no qual
Marcel Duchamp parece estar engajado nesses anos e que consiste em refazer a
histéria da pintura recente e de sistematicamente ultrapassa-la. Vimo-lo entrar na
pintura como impressionista em 1905-07 no gosto de Monet (pintura) e Manet
(desenho), para depois seguir com Cézanne em 1910 e logo em seguida abordar a
pintura fovista sob o signo de Matisse. Rapidamente durante o ano 1911 ele vai
passar a uma fatura cubista claramente pessoal com a qual ele pinta, entre diversos
quadros, o “Nu descendant un escalier” que, apesar de ter sido recusado na
exposicao do Salon des Indépendants de 1912, vai conhecer o sucesso no Armory
Show de Nova-York em 1913. Este quadro foi pintado antes da estadia que
Duchamp fez em Munich durante a qual ele realizou diversos desenhos e pinturas
gue participam dos preparativos para o “Grand Verre”, Gltimos recursos ao métier do
pintor que logo sera abandonado para desenvolver técnicas que libertam a pintura

de seu suporte e de seus meios tradicionais.

Esse rapido percurso paralelo, en retard ou en avance as vanguardas revela

n137

um “devir-pintor ardentemente desejado™" segundo a férmula de Thierry de Duve.

Devir-pintor que se consagra pelo abandono declarado da pintura em 1913. A

a 7

guestdo da cor, inerente a pintura, atravessa esta producdo e € interrogada por

137 Thierry de Duve. Nominalisme pictural. Pagina 113 “...toute la production “cubiste” de Duchamp ne se comprend qu’en
référence & un devenir peintre ardemment désiré.” A traduc&o é nossa.
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Duchamp de modo consciente a partir do fim do ano 1910, como vamos ver ao ler o

quadro “Le Buisson”.

Le Buisson
1910-11, 6leo sobre tela, 127 x 92 cm
Philadelphia Museum of Art.

Na tela intitulada “Le Buisson” podemos ver a representacdo de duas figuras
femininas nuas. Uma, de cabelos escuros, a pele avermelhada, suas formas
repletas revelando sua idade madura, em pé, tem a méo direita apoiada na cabeca
loura da outra, de pele clara, de aparéncia mais jovem, quase juvenil, que esta
ajoelhada. Um traco escuro delineia as duas figuras, fechando-as. Elas nos
aparecem pintadas sobre uma ampla mancha azul (nuvem ou lagoa) que formula
uma reserva dentro da paisagem que a circunda. O conjunto remete a pintura de
nus do tempo e particularmente a recente tradicdo das “Baigneuses” (Courbet,
Renoir, Cézanne, Matisse), mas ao mesmo tempo expressa um mistério que evoca
um ritual. E o titulo dado por Duchamp a este quadro acrescenta seu carater
misterioso. “Le Buisson”: na tela nenhuma moita aparece que poderia dar razdo ao
titulo. Mesmo em sua acepcao popular remetendo aos pélos pélvicos - e podemos
confiar nos jogos de linguagem aos quais Duchamp se entregava para arriscar esta

interpretacdo - o titulo ndo se formaliza na tela. No entanto uma declaracao de
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Duchamp a respeito de “Le Buisson”, muito posterior a realizacao da tela, nos indica

guanto esse titulo participa do quadro:

A escola fovista se caracterizou pelo livre emprego da distor¢éo iniciado
por Cézanne e os Impressionistas. Este quadro marca uma mudanca de
direcao, para outra forma de Fovismo que n&o se fundava sobre a Unica
distorcao. O desenho das figuras € estilizado e as cores sdo ao mesmo
tempo contrastantes e misturadas. A presenca de um titulo ndo
descritivo aparece aqui pela primeira vez. De fato, doravante, iria

sempre dar um papel importante ao titulo que acrescentaria e trataria

como uma cor invisivel "

O titulo seria assim segundo Duchamp o Ultimo toque de cor que o pintor
acrescenta ao quadro. Ele é escolhido, escalado na sequiéncia do trabalho da cor,
ele continua o desenho das figuras e o tratamento aqui a0 mesmo tempo
contrastante e misturado das cores do quadro. O titulo € uma cor suplementar, cor
invisivel, mas que opera como um filtro colorante frente ao olhar do espectador. O
titulo interp6e sua informacgéo entre o olhar do espectador e a realidade do quadro,
ele age como uma palavra que pela sua forca de evocagdo orienta 0 campo de
recepcado do espectador. Ao conhecer o titulo do quadro “Le Buisson” uma
expectativa informada pela multidao de lembrancas de moitas que povoa a memdria
do espectador orienta seu olhar sobre a superficie da tela na qual pode reconhecer
outras cores que essas, esperadas, da moita. Do mesmo modo que o nome da cor
chama a sensacdo da cor nomeada e confronta sua expectativa ao campo a ser
colorido (tal como vimos na obra de Mira Schendel), a palavra usada no titulo por
Duchamp chama a sensacdo ou a lembranca que ela nomeia e confronta sua
expectativa ao campo do quadro. Passando da verbalizacdo a uma afetacdo da
percepcdo na espera do acontecimento fisico, o titulo como cor invisivel manipula o

registro da viséo.

Essa estratégia da palavra colorante, do titulo como Ultimo toque do quadro
gue orienta toda sua viséo vai tomar sua dimensdo completa no “Nu descendant un

escalier” que Marcel Duchamp pinta no inicio do ano 1912 para apresenta-lo no

138 Marcel Duchamp. Duchamp du signe. Pagina 221. «L'école fauve se caractérisa par le libre emploi de la distorsion
amorcée par Cézanne et les Impressionnistes. Ce tableau marque un changement de direction, vers une autre forme de
Fauvisme qui ne se fondait pas sur la seule distortion. Le dessin des personnages est stylisé et les couleurs sont en méme
temps contrastées et mélangées. La présence d'un titre non descriptif apparait ici pour la premiére fois. En fait, dorénavant,
j'allais toujours accorder un réle important au titre que j'ajoutais et traitais comme une couleur invisible.»



99

Salon des Indépendants onde ele vai ser recusado. Segundo as palavras de

Duchamp a respeito deste quadro:

Antes de ser apresentado ao Armory Show de Nova York em 1913, tinha
mandado ele para os Indépendants de Paris em fevereiro de 1912, mas
meus amigos artistas ndo gostaram dele e me pediram para pelo menos

trocar seu titulo.**

Seria o titulo, sua funcdo colorante, que nao teria agradado aos amigos
cubistas de Duchamp (seus irméos: Jacques Villon e Raymond Duchamp-Villon,
mas particularmente Albert Gleizes e Le Fauconnier) e ndo tanto o quadro que por
sua fatura cubista poderia muito bem ter sido aceito. Esta recusa inicia uma ruptura
profunda entre Marcel Duchamp e os pintores que defendem um cubismo a carater
guase académico no grupo de Puteaux ao redor de seus irmdos. Como escreve

Thierry de Duve:

Esta ruptura néo esta no estilo do quadro, cuja fatura e paleta continuam
sendo cubistas. Ela estd num desvio entre o estilo e o nome, entre a
aparéncia cubista do quadro e a apari¢do de seu titulo, “Nu descendant

un escalier”, inscrito no avesso do quadro em letras capitais.™*

A funcéo colorante do titulo efetua um desvio na recepg¢édo do quadro e o
condena a recusa. Apresentado em seguida em Barcelona e em Nova York, o
qguadro vai ser visto de modo mais direto, o titulo perdendo seu carater de filtro
colorante. A cor invisivel vai la perder sua funcao, problema de lingua que colore em

seu proprio sistema e nao atinge a quem néo a entende.

De mesmo modo que ele o atribuiu a lingua, a palavra, ao titulo, Marcel
Duchamp tentou estabelecer esse desvio do sistema colorante na matéria mesma
do quadro. Em 1911, ele voluntariamente altera a iluminacdo do atelier na hora de

pintar o “Portrait de joueurs d"échecs” a fim de encontrar a paleta dos cubistas.

Podemos dizer que geralmente a primeira reacdo do Cubismo contra o

Fovismo foi 0 abandono das cores violentas para troca-las por

139 Marcel Duchamp citado por Thierry de Duve. Ibid. Pagina 27. “Avant d"étre présenté a I'Armory Show en 1913, je I'avais
envoyé aux Indépendants de Paris en février 1912, mais mes amis artistes ne I"aimerent pas et me demanderent au moins
d’en changer le titre.”

140 Thierry de Duve, Ibid. Pagina 27. “Cette rupture n’est pas dans le style du tableau, dont la facture et la palette restent
cubistes. Elle est dans un écart entre le style et le nom, entre I'apparence cubiste de la toile et I'apparition de son titre.”
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tonalidades atenuadas. Este quadro foi pintado a luz do gas a fim de

obter este efeito de atenuagéo quando se olha para ele a luz do dia.'**

Portrait de Joueurs d'échecs
1911, 6leo sobre tela, 108 x 101 cm
Philadelphia Museum of Art.

Uma alteracéo da iluminacdo que leva a uma atenuacao, certa acromia, um
desvio na percepcdo predeterminado pelo uso da luz artificial do gas, funciona de

maneira equivalente ao filtro de cor invisivel interposto pelo titulo.

A luz do gas teria sido fornecida pela lampada Auer (bec Auer) como
pretende Alexandrian:

Duchamp pintou este quadro a luz de uma lampada Auer apds constatar
que o gas dava uma iluminagdo verdejante. Ele explicara mais tarde:
“Quando vocé pinta a luz verde e que vocé olha no dia seguinte a luz do
dia, é muito mais violeta, mais cinza, ao modo como pintavam o0s
cubistas nesse momento. Era um procedimento facil para obter uma
descida de tons, uma grisalha.” **?

Este sistema de iluminacdo a gas, o bec Auer, se faz presente com certa
recorréncia ao longo da producdo de Marcel Duchamp. Ele aparece uma primeira
vez como figura central no retrato que Duchamp faz de sua irma Suzanne em 1911:
“A propos de jeune soeur”, e ele ilumina as duas versdes de “Portrait de joueurs

141 Marcel Duchamp. Duchamp du signe. Pégina 221. « On peut dire que généralement, la premiere réaction du Cubisme
contre le Fauvisme fut I'abandon des couleurs violentes et leur remplacement par des tonalités atténuées. Ce tableau fut peint
ala lumiére du gaz pour obtenir cet effet d'atténuation lorsqu'on le regarde au jour.»

142 Alexandrian, Marcel Duchamp. Pagina 19.
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d"échecs”, também em 1911. Ele é entéo figura estranha que se interpde entre o
espectador e o sujeito do quadro bem como fonte de luz que interpde sua alteracdo
colorante entre o real de referéncia e o olhar do pintor.

A propos de jeune soeur
1911, 6leo sobre tela, 73x60 cm
Salomon R. Guggenheim Museum, Nova York.

Depois, ele some da cena para reaparecer muito tarde, em 1968, Ultimo ano
da vida de Marcel Duchamp, numa gravura intitulada “Le bec Auer” que faz parte do
ciclo “Les amants” gravado para o livro de Arturo Schwartz: “The Large Glass and
Related Works, Vol. II”. Duas figuras, uma masculina, outra feminina, deitadas frente
a frente. O cabelo escuro do homem desenha uma mancha ao torno da qual gravita
o desenho. Ela, nua, levanta na sua méo esquerda um bec Auer.

Le bec Auer
1968, aquaforte.
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Ela** repete o gesto da juvenil figura feminina que o espectador descobre na
enigmatica instalacdo “Etant donnés 1° la chute d'eau 2° le gaz d’éclairage...”*
ainda néo revelada em 1968 e que levanta com ostentacdo um bec Auer aceso que
ilumina sua nudez**. Nesta instalagéo sobre a qual Duchamp trabalhou em segredo
durante 20 anos em Nova York e que foi montada segundo suas instru¢cdes no
Philadelphia Museum of Art e revelada apds sua morte, o gaz d éclairage (gas de
iluminacdo) é uma das principais condicbes da visdo ou um dos principais
condicionantes da vis&o**®. Nomeado, ele colore o titulo da obra, como pela sua
chama (transcrita eletricamente) colore a cena a ser descoberta. O desvio colorante
pela luz do gas do bec Auer atravessa a obra de Duchamp. Erguido no centro da
tela, interposto fisicamente ao olhar do espectador no retrato da jovem irma do
pintor, o bec Auer restitui sua luz alterante no retrato dos celibatarios jogadores de
xadrez, seu nome e sua ostentacdo colorem o encontro dos amantes (em preto e
branco) para, enfim, realizar sua luz homeadamente e fisicamente sobre o corpo
juvenil da moca nua a ser descoberta na instalagéo testamentaria de Duchamp. Em
Etant donnés obtemos a concilia¢do (reconciliagdo?) do desvio colorante do nome e

da luz do gas. Em Duchamp o poder colorante do nome finalmente equivale a luz.

A partir de Duchamp, o poder colorante do nome equivale a pintura, efetua a
entrada do mundo comum, ja pronto, ready made, no universo da arte. Inscrever
com tinta preta o nome de R.MUTT e o ano de 1917 sobre um urinol escolhido, ja
pronto, intitula-lo fountain é atuar como artista pela coloragédo que essas inscricéo e
nomeacéo efetuam sobre a realidade do objeto manufaturado. Ao acrescentar o

titulo que ele trata como cor invisivel aos objetos manufaturados por ele escolhidos,

143 Nao € mais a irma que aqui aparece, mas a amante, a artista brasileira Maria Martins.

144 Alexandrian (Marcel Duchamp, pagina 36) define a “chute d'eau” (queda d"&gua) como principio feminino e o “gaz
d’éclairage” (gas de iluminacéo) principio masculino. O titulo da instalacéo cita o inicio do teorema elaborado por Duchamp e
que teria presidido & concepcdo do "Grand Verre™: “Sendo dados: 1° a queda d'agua, 2° o gas de iluminag&o,
determinaremos as condigdes do Repouso instantineo (ou aparéncia alegdrica) de uma sucessdo (de um conjunto)
acontecimentos parecendo necessitar um do outro por leis, para isolar o signo da concordancia entre, de um lado, este
repouso (capaz de todas as excentricidades inumeraveis) e, por outro lado, uma Escolha de Possibilidades legitimadas por
essas leis e as determinando também.” A leitura do teorema por Alexandrian reconhece no “Repos instantané” (repouso
instantaneo) o éxtase amoroso...

“Etant donnés: 1° la chute d'eau, 2° le gaz d éclairage, nous déterminerons les conditions du Repos instantané (ou
apparence allégorique) d"une succession (d'un ensemble) de faits divers semblant se nécessiter I'un I"autre par des lois, pour
isoler le signe de la concordance entre, d'une part, ce Repos (capable de toutes les excentricités innombrables) et, d"autre
part, un Choix de Possibilités légitimées par ces lois et aussi les occasionnant.”

145 Nao podemos deixar de ligar a permanéncia da presenca do bec Auer perto da irm&o mais jovem de Marcel Duchamp ao
longo de sua producéo artistica ao mito de Psyché relatado por Apuleo: na condicéo de irm& mais jovem, destinada a casar
com o homem mais desprezivel de todos os homens, amada de Eros, cuja lampada revela o amante ap6s uma noite
amorosa...

146 Podemos notar que durante os vinte anos (de 1946 a 1966) nos quais Duchamp trabalhou a sua instalagdo em Nova York,
a forca elétrica ja tinha comunemente suplantado o gas para a iluminagéo.
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Duchamp atua como pintor, continua, em outros modos, o métier que consiste em

aplicar cores para dar a ver, para revelar.

Um momento especifico da vida de Duchamp, decisivo em seu devir-pintor, é
a viagem de Munich logo posterior a recusa do “Nu descendant un escalier”.
Durante sua estadia ele vai particularmente trabalhar sobre as obras que constituem
uma forma de passagem, de transi¢cdo ou ruptura - entre elas: “Passage de la Vierge
a la Mariée” na qual ele abandona o uso do pincel para triturar e depositar as tintas
com os dedos - fazendo que ele volte com a decisdo de abandonar a pintura. Trata-
se de fato do abandono de seus meios tradicionais, mas Duchamp voltando de
Munich, continua como pintor, porque continua confrontando o real ja pronto a seu
estado potencial de arte pelo poder colorante da palavra que o nomeia. Isso,
segundo Thierry de Duve, seria a idéia inicial da passagem efetuada por Duchamp

em Munich:

O readymade fornece essa idéia inicial com dois aspetos: o do objeto ja
pronto, industrial e utilitario, que € sua face provocativa, sua face de
“ndo-arte”; e o da cor, da enunciacao da cor, que é sua face “arte” e sua
ligac&o particular com a pintura e sua histéria. O primeiro aspecto
entende-se facilmente, e se divide também em dois: o aspecto utilitario,
oposto ao objeto de arte contemplativo e o aspecto ja pronto, oposto ao
oficio artesanal. O segundo (...) necessita algumas palavras de
explicacdo. Encontramo-lo em vérias entrevistas de Duchamp, quando,
a respeito dos readymades, mas também em alguns quadros “cubistas”
como o Nu descendant un escalier, ele explica como em sua 6tica as
palavras, o nome, o titulo dessas obras era suposto “acrescentar uma

cor ao objeto”. **’

Acrescentar uma cor é fazer obra de pintor. Acrescentar esta cor pelo titulo
dado ao objeto ja pronto € projeta-lo no mundo da pintura, da arte. E reconhecemos

toda a ambiglidade, bem como a certeza, com a qual Duchamp realiza essa

147 Thierry de Duve, Nominalisme pictural. Pagina 146. “Le readymade fournit cette idée de départ, sous deux aspects : celui
de I'objet tout fait, industriel et utilitaire, qui est sa face provocatrice, sa face de “non-art” ; et celui de la couleur, de
["énonciation de la couleur, qui est sa face “art” et son lien particulier avec la peinture et son histoire. Le premier aspect se
comprend aisément, et se divise lui méme en deux: I"aspect utilitaire, opposé a I"objet d"art contemplatif, et |"aspect tout-fait,
oppose au métier artisanal. Le second qui sera développé plus loin, nécessite un mot de justification. On le trouve dans
plusieurs interviews de Duchamp, quand, a propos des readymades mais aussi de certains tableaux “cubistes” comme le Nu
descendant un escalier, il explique comment dans son optique les mots, le nom, le titre de ces ceuvres devaient “ajouter une

couleur a 'objet”.
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projecdo, essa instauracdo, num dos primeiros readymades'®: “Pharmacie” que

data de janeiro de 1914.

Pharmacie
1914, guache sobre gravura, 26.2 x 19.3 cm
Collection Arakawa, New York.

Na cidade de Rouen durante uma visita a sua familia, Marcel Duchamp,
avistou numa loja de artigos para artistas uma dessas gravuras que serviam de
modelo para os pintores debutantes e amadores. A gravura representa uma
paisagem de fim de inverno, Duchamp comprou trés exemplares dela e em cada um
colocou dois pontos de tinta - um vermelho e um verde - sobre a linha de horizonte
da paisagem la apresentada. As gravuras, de fatura industrial e de qualidade
duvidosa, ostentam a assinatura SU. N, mas também a inscrigdo por Duchamp;
PHARMACIE . MARCEL DUCHAMP e o ano 1914. As ambigiidades deste

readymade*®

provém principalmente do fato que o objeto escolhido ja pronto € uma
gravura de producao industrial, mas de pretenséo artistica. No entanto, Duchamp
pretendia que o artista que a gravou tinha de ser da “pior espécie”. Sua qualidade
duvidosa a precipita na ordem da decoracdo ou do Kitsch. Ao acrescentar dois
pontos de cor, Duchamp a reintegra no mundo da pintura, no universo da arte. Mas

€ o titulo que colore com mais forga esta obra. O nhome "Pharmacie” (Farmacia) fez

148 Assim nomeado a posteriori, 0 termo tendo sido forjado por Duchamp em 1917 com “in advance of broken arm”.
149 Todos os readymades sdo ambiguos, de diversos modos, a ambiglidade parece ser o que funda o readymade que opera
um desvio.
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gue o publico comumente visse nos dois pontos de cor vermelha e verde o reflexo
dos grandes vasos de vidro cheios de agua colorida que habitualmente ornavam as
vitrines das farméacias francesas do inicio do século XX'°. O titulo remeteria
também ao casamento da jovem irmd de Marcel Duchamp, Suzanne, com um
farmacéutico, o Dr. R. Dumouchel (que o pintor retratou em estilo fovista em 1910);

Duchamp néo aprovava este casamento que de fato, durou pouco...

Mas o titulo (colorante) associado aos dois pontos de tinta que colorem o
campo material do papel da gravura remete também ao pharmakon da Antiglidade
grega, o conjunto das pocgdes, unglientos e cremes que serviam para a maguiagem
e gque Platdo condenava por serem enganosos. Jaqueline Lichtenstein no seu livro
intitulado “A cor eloquiente” que trata dos debates retéricos ao redor da questédo da
cor na pintura na Europa do século XVII, aborda no primeiro capitulo (a toalete
platbnica) a recusa as cores formulada por Platdo no Gérgias. Por serem sedutoras
e enganadoras de mesmo modo que os perfumes e a maquiagem, as cores na
pintura deviam ser consideradas como perigosas e nefastas a verdade e pelo
menos consignadas nos armarios. A ambiguidade a qual as cores levam é similar ao
pharmakon, ao mesmo tempo remédio e veneno, ambigliidade na qual Duchamp
projeta a imagem ja pronta pela aplicacdo de dois pontos de cor e pela sua

nomeacao.

Farmacéia, lembramos, era uma ninfa. Verdadeira quintesséncia da
feminilidade. E, a fim de dominar essa arte sutil que consiste em saber
usar todos os pos, cremes, e lo¢gBes que ainda hoje designamos como
cosmeéticos, nao haveria de ser, necessariamente, mulher de alguma
maneira, certa ou incerta? Ou ator? O que sem dulvida é a mesma coisa,
pois quem nunca sabe com certeza qual é o verdadeiro género de um
ator?™"

No brejo apresentado na gravura ja pronta, Duchamp instala a ninfa,
moradora dos bosques e dos riachos, sua presenca marcada pelos toques de cor
vermelha e verde, sua presenca notificada pelo titulo. Presenca de sua jovem irma,
pintora ela também que, virgem, ia se entregar a sua passagem a noiva,

ironicamente noiva de um farmacéutico? Ou presenca premonitéria de Rrose

150 Marcel Duchamp teria declarado que isso seria a referéncia exata.

151 Jacqueline Lichtenstein, La couleur éloquente. Pagina 51. “Pharmacée, on s’en souvient, était une nymphe. Véritable
quintessence de la féminité. Et pour maitriser cet art subtil qui consiste a savoir utiliser toutes les poudres, crémes et lotions
qu’on désigne encore aujourd”hui du terme de cosmétique, ne faut-il pas nécessairement étre femme en quelque fagon,
certaine ou incertaine? Ou acteur? Ce qui sans doute est la méme chose, car sait-on jamais avec certitude quel est le
véritable sexe d’un comédien?”
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Sélavy, de um Duchamp ator que se auto-nomeia, se auto-colore em ninfa e

produzira no perfume “Belle haleine - Eau de Voilette?

E atuada aqui a ligacdo entre o pharmakon e a pintura em suas duas
instancias, a cor e a palavra, ligacdo que leva aos enganos, desvios, perdas de
género, jogos de identidade. Juntando o poder ambiguo entre veneno e remédio do
pharmakon pelo uso conjugado da cor e da palavra, Duchamp atua duplamente em

pintor. Assim como continua Jaqueline Lichtenstein:

Ora a definicdo platdnica dessa cosmética que produz a ilusdo por meio
das aparéncias e das cores, se ela concerne todo um conjunto de
atividades que sdo geralmente o privilégio das mulheres e dos atores,
ela também se aplica a arte do pintor de um modo tdo adequado que
parece concernir-lha particularmente mesmo sem designa-la
nominalmente. A pintura ndo seria a arte cosmética por exceléncia e por
esséncia, essa onde o artifice exercita sua seducao na maior autonomia
em relacdo ao real e a natureza? De fato, a atividade pictérica nao se
contenta em modificar, embelezar, maquiar uma realidade ja presente
cuja insuficiéncia natural poderia ser desvendada se fosse privada de
seus ornamentos, como uma mulher que se apresentaria sem
maquiagem. Se tirarmos as demaos de tinta que o pintor usou para
representar as formas no quadro, ndo sobra nada, somente a brancura

nua da tela.*®

Duchamp ao exercitar sua arte de pintor pelo uso da funcdo colorante do
titulo ou como em “Pharmacie” pela adjuncdo da cor fisica, sobre suportes ja
prontos, ready made, se contentaria em “modificar, embelezar, maquiar uma
realidade ja presente cuja insuficiéncia natural poderia ser desvendada se fosse
privada de seus ornamentos”™ Ou a demonstrar que, uma vez tirada a obra do
pintor, tirada a cor, “ndo sobra nada”? N&o exatamente, porque 0 suporte ja pronto,
ready made, continua visivel e legivel através do filtro colorido do titulo, através da

vibragéo colorida dos dois pontos juntados a gravura de paisagem invernal em

“Pharmacie”, ele permanece como objeto real, tela branca na operacao pictdrica. Ao

152 Jacqueline Lichtenstein. Ibid. pagina 51. “Or la définition platonicienne de cette cosmétique qui produit ['illusion par des
apparences et des couleurs, si elle concerne tout un ensemble dactivités dont les femmes et les comédiens détiennent
souvent le privilege, s'appliquent a l'art du peintre d'une maniére tellement adéquate qu'elle semble le viser tout
particulierement méme si elle ne le désigne pas nommément. La peinture n’est-elle pas |'art cosmétique par excellence et par
essence, celui ou I"artifice exerce sa séduction dans la plus grande autonomie a I'égard du réel et de la nature? L activité
picturale ne se contente pas en effet de modifier, d"embellir, de maquiller une réalité déja présente dont I'insuffisance naturelle
pourrait étre mise a nu si on la privait de ses ornements, comme une femme qui se présenterai sans fards. Si on enleve les
couches de peinture dont le peintre s’est servi pour représenter les formes sur un tableau, il ne reste rien, que la blancheur
nue d"une toile.”
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escolher uma gravura comprada numa loja de artigos para artistas, Duchamp neste
readymade ajudado, introduz de modo definitivo todo o material ja pronto do pintor
na categoria do ready-made, isso compreende tanto os materiais fisicos da pintura
(cores, tela, pinceis...) quanto o material histérico que constitui sua tradi¢cao através
de seus meios de reproducédo e difusdao. Em “Pharmacie” € uma vulgar gravura de
referéncia para a formacdo dos amadores, mas logo depois, em 1919, sera a Mona
Lisa através de uma cromolitografia que Duchamp nomeou “L.H.O0.0.Q.” apos ter
acrescido barba e bigode ao rosto emblematico da histéria da pintura que foi
retratado por Leonardo da Vinci e aqui reapresentado na era da reproducao técnica.
Ao colori-la com um titulo e um graffiti, estabelecendo uma ambigliidade sobre o
sexo do modelo, Duchamp joga de novo com as identidades e os géneros. A pintura
continua sendo o pharmakon, remédio e veneno ao mesmo tempo: remédio por
reintroduzir a dimensédo da arte uma figura desvalorizada pela multiplicidade da
reproducdo técnica, veneno por maquia-la e desnatura-la; a ndo ser que seja o
contrario: veneno por deturpar uma figura cuja dimensédo publica era a garantia de
seu valor artistico, remédio por revelar as ambiglidades relativas a identidade do

modelo.

Essa introducdo dos materiais da pintura, entre eles as cores, nho conjunto
dos objetos ja prontos, ready made, renova totalmente as possibilidades de

producdo e do métier tradicionais.

Como os tubos de tinta utilizados pelo artista sdo produtos
manufaturados e ja-prontos, devemos concluir que todos os quadros do

mundo s3o readymades ajudados e trabalhos de assemblage."*?

Em 1918, Duchamp trabalha o “Grand verre” com a intencdo de ndo mais
pintar, de perseverar em seu abandono da pintura, pelo menos em suas formas
tradicionais, porque como vimos através da analise de alguns dos readymade do
periodo, ele nunca deixou de ter uma producado que rearticulava a tradi¢do pictorica
e ampliava sua atuacdo a nominacdo e coloracdo por outros meios. Nessas
circunstancias, sua amiga norte-americana Katherine S. Dreier lhe encomenda uma
obra a ser realizada em cima da biblioteca de sua sala de estudos. Apesar do
carater tradicionalista da encomenda, remetendo a dimensédo decorativa da pintura

do século XVIII, Duchamp aceitou por ter carta branca ou por ser interessado no

153 Marcel Duchamp, Duchamp du signe. P4gina 192. Declaracéo feita durante um coldquio em 1961. « comme les tubes de
peinture utilisés par l'artiste sont des produits manufacturés et tout-faits, nous devons conclure que toutes les toiles du monde
sont des readymades aidés et des travaux d'assemblage.»
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pagamento de 1.000 $ prometido por Miss Dreier. Duchamp entdo produz aqui seu
ultimo quadro dentro do métier tradicional do pintor.

Tum’

1918, dleo e lapis sobre tela e materiais diversos, 69,8 x 313 cm.
Yale University Art Gallery, New Haven; legado de Katherine S. Dreier

Uma tela horizontal, estreita, alongada, de mais de trés metros de
comprimento, instalada nas alturas, em cima de uma biblioteca numa posi¢do de
frise ou de dintel. Sobre o fundo que parece ser da tela crua, aparecem as sombras
projetadas, tratadas em sfumato, de trés objetos, dois deles podemos reconhecé-los
como sendo readymade anteriormente propostos por Duchamp: a roda de bicicleta
(roue de bicyclette, 1913) a esquerda e o cabide (porte-chapeau, 1917) a direita, um
terceiro objeto seria um saca-rolhas (tire-bouchon) cuja sombra aparece deformada
pela projecédo. No centro da composicdo um losango pintado de amarelo segurado
por um parafuso comanda a fuga em perspectiva de uma série de losangos de
diversas cores que aparecem como amostras de tintas. Debaixo do losango
amarelo, a sua direita, um rasgo pintado em trompe | oeil parece abrir a tela, dois
alfinetes de fralda retém o estrago. Do rasgo surge, perpendicular a tela, um
escovilhdo, desses que servem para limpar garrafas (rince-bouteille). Debaixo uma
mao indicadora desenhada com o realismo particular a pintura de cartazes e
anancios, aponta para um quadrado branco pintado em perspectiva. No canto
esquerdo baixo do quadro trés formas retomam os “3 stoppages étalons” (1913-14)
gue na parte direita sao tratados em perspectiva com diversas indicacdes de

circulos e faixas coloridas.

Esta composicdo complexa € geralmente considerada como um
recapitulativo das atividades artisticas de Duchamp e constituiria segundo suas

palavras:

... uma espécie de inventéario de todos meus trabalhos anteriores, de

preferéncia a um quadro em si.***

154 Marcel Duchamp, citado por Arturo Schwarz em “The complete works of Marcel Duchamp”. New York, Delano Greenidge,
1997.
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De fato, mdltiplas citacbes dos trabalhos anteriores de Marcel Duchamp
aparecem nela, mas nédo toda a obra é aqui evocada e elementos novos permitem
pensar que a proposta vai além dessa dimensédo recapitulativa ou arquivistica de
uma pratica da pintura que Duchamp teria abandonado. Seria muito mais uma
proposta para continuar com a pintura através de uma multiddo de processos aqui
propostos com erudicdo e ironia. Em vez de uma indexacgéo arquivolégica em forma
de testamento - trabalho de luto da pintura que seria aqui efetuado por Duchamp —
temos um catalogo de possiveis aberto para a reinvencao da pintura: as sombras do
real, a ilusdo e o realismo, o trompe I"oeil, 0 suporte e sua fragilidade, o quadro e
sua brancura, o palimpsesto, o pincel e suas alusdes, o plano e o relevo, a
profundidade e a perspectiva, o acaso controlado ou retardado, o signo e a pintura
utilitaria, as cores em amostras, os circulos 6ticos e as faixas cromaticas, mas
também a nominacéo e as funcdes colorantes do nome. Exit a figura e a narrativa...
essas duas auséncias parecem proceder de uma vontade de tabula rasa, mas a
mesa ainda é carregada de muitas tradicdes que aparecem aqui renovadas e
abrirdo a porta a muitas praticas artisticas no século que segue (Support-Surface,
BMTP, o Novo Realismo para citar algumas linhas da pintura francesa do século
XX).

A questdo da cor é tratada aqui de diversas maneiras. Elemento central, o
losango amarelo comanda a fuga em perspectiva de dezenas de outros losangos de
cores variadas: amarelo de gema, cor de rosa, azul celestial, verde agua, lilas, ocre,
rosa clara, verde musgo, azul real, laranja, marrom, verde pinho, carmim, ... Até se
perder numa perspectiva atmosférica que altera a legibilidade e autonomia de cada
cor em relacdo a suas vizinhas e ao conjunto. As cores aqui pintadas e visiveis ndo
sdo dessas que se nomeiam por automatismo, elas tém uma qualidade
intermediaria que obriga o observador a buscar uma referéncia, a estabelecer uma
relacdo com um “parecer ser”. Sado dessas cores ditas “cores rarefeitas” por Marcel

1155

Duchamp cujas qualidades estabelecem um “atraso Elas introduzem uma

temporalidade prépria a pintura tal como a define Thierry de Duve:

A passividade da producéo estética, a qualidade pela qual os
observadores julgaram dela e o atraso que liga o pintor a sua
posteridade, de tudo isso a cor é o veiculo, seu “nome de metal ou

outro”, cor e nome de matéria. A cor € um nome simultaneamente em

155 Marcel Duchamp, Duchamp du signe. Pagina 192. Citado por Thierry de Duve, Nominalisme pictural, pagina 202.
« Couleurs raréfiées. »
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avanco e em atraso, nomeada antecipadamente pelo pintor e

retrospectivamente pelos observadores, um participio do passado

incluso num futuro do pretérito.**®

A “rarefacdo” das cores propostas por Duchamp amplia o tempo da pintura
pela sofisticacéo de sua escolha em avanco e pela hesitacdo induzida na nomeacéao

em atraso.

As cores aqui escolhidas se apresentam como amostras de cores tal como
propostas nos catalogos de tintas, cada losango € assim pintado para aparecer
como uma folha independente numa seqiiéncia aparentemente aleatdria (a menos
gue ela obedeca a uma ordem desconhecida). Pintado! Duchamp poderia ter usado
as proprias folhas do catalogo ja prontas, readymade, para efetuar uma colagem no
estilo dos cubistas, mas optou por pinta-las em ordem diminuida pela perspectiva e
cada uma projetando uma delicada sombra desenhada sobre a préxima. Essa
sucessao de cores abertas a escolha e a nomeacdo numa ordem que poderia ser
outra se ndo fosse segurada pelo parafuso de latdo que afixa a primeira amostra
amarela no plano da tela na qual estda pintada, essa assemblage € uma
possibilidade da pintura que Duchamp abre e realiza aqui. O agenciamento das
cores como condi¢do e fim da pintura. No quadro branco indicado - quadro pintado
como apari¢ao fantasmatica, plano do infra-mince, mao indicadora pintada pela mao
de um pintor profissional de andncios que assina sua contribuicdo ao quadro: A.
Klang - todas as cores potencialmente sdo aptas a aparecer, a serem nomeadas, a
serem juntadas, a participar da assemblage. A seqliéncia proposta e realizada por
Duchamp apresenta o que Thierry de Duve cita como sendo um ‘“inacabado

definitivo™®’

O plano branco, quadrado em perspectiva, forma fixada pela geometria, é
sustentado por quatro duplas linhas onduladas pintadas de preto e vermelho,

transposicfes dos 3 stoppages étalons. As ondulacdes das linhas de um metro de

156 Thierry de Duve, Nominalisme pictural. Pagina 202. «La passivité de la production esthétique, la qualité par laguelle les
regardeurs en jugeront, et le retard qui lie le peintre a la postérité, tout cela c’est la couleur qui en est le véhicule, son « nom
de métal ou autre », couleur et nom de matiére. La couleur est un nom simultanément en avance et en retard, nommé
anticipativement par le peintre et rétrospectivement par les regardeurs, un participe passé inclus dans un futur
antérieur. Escolhemos traduzir a palavra « regardeur » por observador. Essa palavra crucial no discurso de Duchamp que ele
usou em sua frase « C’est le regardeur qui fait le tableau. » poderia ser traduzida de diversas maneiras como vedor, olhador,
espectador, observador, remetendo respeitivamente & agdo de ver, olhar, assistir e observar. Ao escolher a Ultima dessas
possibilidades queremos insistir sobre a dimens&o claramente intencional e scrutativa da observacdo e da posicdo do
observador-regardeur.

157 Thierry de Duve. Ibid. Pagina 203. “... les couleurs a la fois provisoires et raréfiées nomment au champ de la peinture morte
un “inachévement définitif". *
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comprimento entregues ao acaso de uma queda de uma altura de um metro e
preservadas por Duchamp na forma que |lhes deu sua queda em uma operacdo de
“acaso conservado”, articulam (ou sdo articuladas por) faixas coloridas dispostas em
perspectiva. Essas faixas retomam as “cores rarefeitas” apresentadas pelas
amostras, mas em outras seqiéncias. Elas aparecem como suscitando as
ondulacdes, como se 0 acaso que presidiu a sua definicao fosse de fato uma acao
colorida, como se a cor comandasse 0 acaso. Se a cor € um nome, sequéncias de
cores formulam frases, uma sintaxe é estabelecida que aqui comandaria o acaso ou

pelo menos o sustentaria.

Essa ampla composi¢cdo que redefine as condi¢cbes da pintura ao mesmo
tempo em que estabelece definitivamente seu abandono por Duchamp € intitulada
“Tu m” “. Nome incompleto, coloracdo aberta por Duchamp ao observador que
assume também necessariamente a situacdo de nomeador. De mesmo modo que
as sequéncias de amostras de cores pintadas se abrem potencialmente a uma
reorganizagcao, chamam uma seqliéncia equivalente de nomes a ser enunciados
pelo observador-nomeador, inumeraveis sao as proposi¢cdes para fechar este titulo
proposto aqui por Duchamp®®. A mais comum sendo: “Tu m’ennuies” (Vocé me
aborrece), titulo elaborado por observadores-nomeadores que, insistindo nas
condicdes particulares da encomenda de Miss Dreier a Duchamp na hora em que
ele trabalhava a outros projetos, supdem que este teria formulado essa resposta
pouco elegante a sua admiradora. Ndo ha de escolher entre as diversas
possibilidades de complementar o titulo, mas ao contrario testa-las e deixar essa
Ultima coloracéo em aberto para que permaneca a possibilidade de participacdo na
obra, a possibilidade de fazer de cada observador-nomeador o co-autor possivel da
pintura. Porqgue como nos lembra Thierry de Duve a respeito do nominalismo

pictdrico estabelecido por Duchamp com seus readymades:

Se o titulo, 0 nome do objeto € uma cor suplementar, a intitulagéo é

indubitavelmente um ato de pintor, € 0 nominalismo que toma a cor ao

pé da letra é um nominalismo pictérico.”*

158 |embramos aqui a litania de propostas para nomear “Tu m™ elaborada por Robert Harvey em "Tu m'apostrophes:
Duchamp et l'art & l'infinitif, comunicacdo proferida no coléquio Suite / Série / Séquence da Universidade de Poitiers em
marco de 1998.

159 Thierry de Duve, Nominalisme pictural. Pagina 207. «Si le titre, le nom de ['objet est une couleur supplémentaire,
['intitulation est indubitablement un acte de peintre, et le nominalisme qui prend la couleur a la lettre est un nominalisme
pictural. »
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Ora o titulo deixado aberto por Duchamp em “Tu m’' “ formula para o
observador-nomeador um convite a se tornar pintor. Ao participar da homeacéo, o
observador realiza um ato de pintor que lhe é delegado pelo autor. O estratagema
de Duchamp lhe permite tornar viavel, experimentavel seu aforismo: “E o
observador que faz o quadro”. Ele precipita o observador na acdo pictorica,
deixando-lhe o Ultimo toque. Ele prop6e o quadro com ja pronto, readymade a ser
colorido pela nominacéo, a ser integrado ao mundo da arte pelo filtro colorante que
o titulo dado pelo observador-nomeador vai lhe atribuir. Pintura ja pronta, feita, mas
aberta a reinvencéo, a apropriacao, a redefinicdo pelo acaso, sempre em espera do

ultimo toque de cor.

Se a cor é um nome, entdo nomear € colorir. No processo de producao da
pintura a nomeacéo €é primordial na concepcao da obra, na sua decisao inicial, como

nos lembra Thierry de Duve ao analisar a pintura de Marcel Duchamp.

As cores do quadro provém, antes de tudo, da “matéria cinza” do

pintor.*®°

Em “Tu m” “, o ato nominativo que preside ao inicio da obra é transferido,
duplicado, reiniciado pela abertura dada pelo titulo oferecido pelo pintor a
complementacéo pelo observador. Ao acrescentar uma cor invisivel, Ultimo toque ao
guadro, o observador-nomeador reinstaura a nominacdo decisiva que preside ao

inicio da obra. A cor dada pelo observador o faz pintor, a cor autoriza.

160 Thierry de Duve, Nominalisme pictural. Pagina 57. « Les couleurs du tableau sortent avant tout de la “matiére grise” du
peintre.”
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KLEIN - IMATERIAL

Monochrome bleu sans titre, IKB 3, 19é0.

Pigmento puro e resina sintética sobre fil6 montado sobre painel, 199 x 153 x 2,5 cm.

Colegdo Centre Pompidou, Museu Nacional de Arte Moderna.

Na sala imaculada do museu, um plano de pura cor azul flutua a frente da
parede. Dois metros de altura, um metro e cinqlienta centimetros de largura, é
amplo o suficiente para o visitante ao se aproximar perder nele seu olhar. Sua

superficie aveludada palpita desvendando um espaco mais profundo e mais
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pungente que o céu. O azul é ultramarino, desses que abrem para as grandes
disténcias, que escavam grandes profundidades, que levam longe. Mas ao mesmo
tempo é um azul envolvente, invasor, que pulsa do quadro para atingir o seu

espectador, o leitor'®*

. O azul imanente do plano e nele retido prende o espectador
em seu infinito. O plano de pura cor azul funciona como uma grande armadilha

dindmica que se projeta no espaco.

Trata-se do Monocromo azul, IKB 3, realizado por Yves Klein em 1960 que
hoje pode ser visto no Museu de Arte Moderna do Centro Georges Pompidou em

Paris.

Yves Klein, numa trajetéria fulgurante (comecou a expor em 1955 e morreu
em 1962 com 34 anos), marcou a pintura do século XX pelo radicalismo de suas
propostas. No entanto, varias de suas atitudes que demonstravam certo
anacronismo nesses tempos de modernidade triunfante (fim dos anos 50, inicio dos
anos 60) projetaram parte de seu publico potencial para o lado do circo mundano e
da derrisédo. Como nessa segunda metade do século XX considerar sério um artista
qgue se faz conhecer como professor de judd em Madri, cintura preta 4° Dan, que
estuda a doutrina rosicruziana, que se faz entronizar como cavaleiro na fantasiosa
“Ordem dos Arqueiros de Sao Sebastido”, que é fervente seguidor de Santa Rita de
Céssia, cujo discurso abre para o misticismo, que usa seus modelos como pincéis
Vivos e que finalmente aposta na monocromia, no ar, no fogo, no espaco e no vazio

para se lancar nele...

O IKB3 apresenta uma superficie absolutamente azul, unicamente azul,
emblematica do trabalho de Yves Klein pintor que se autodenominava Yves le
Monochrome. A aposta para a apresentacdo de uma cor Unica responde a uma
longa pesquisa que comecou nos anos de adolescéncia em Nice onde Yves Klein,
deitado na praia se apoderou do céu, de sua imensidéo azul e de seu infinito. Assim
ele justifica sua entrada na monocromia em seu manifesto elaborado em Nova York
em 1961.

Enquanto era ainda um adolescente em 1946, fui assinar meu nome do

outro lado do céu durante uma fantastica “realistica-imaginaria” viagem.

161 Em seus escritos, Yves Klein usa frequentemente a palavra “leitor” para designar os espectadores de sua obra. Isso nos
remeteria a um nominalismo latente em sua obra pictdrica?
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Nesse dia, enquanto deitava na praia em Nice, comecei a odiar 0s
passaros que voavam ao acaso no meu puro céu azul sem nuvens

porque eles tentavam furar a maior e mais bonita de minhas obras.*®

Passado esse sonho celestial que nunca o abandonard, Yves Klein testa a
cor em sua unicidade desde o ano de 1949 quando, trabalhando em Londres no
atelié de quadros de Robert Savage, periodo de iniciacéo e aprendizagem durante o
qual ele descobre as virtudes do material e de sua transformacdo. L&, ele
experimenta a aplicagdo dos pigmentos com guache ou pastel em cartbes de

pequenas dimensdes.

A iluminacdo da matéria em sua qualidade fisica profunda, a recebi |4,
durante esse ano com “SAVAGE” Em casa, voltando a noite para meu

guarto, executava guaches monocromaticas sobre pedacos de cartolina

branca, como cada vez mais usava o pastel. 163

Em 1954, ap6s uma estadia na Irlanda, outra em Madri e uma viagem de
formacdo ao Juddé no Japao, Klein edita em Madri um duplo album de gravuras
monocromaticas. Um é intitulado Yves Peintures e o outro Haguenault Peintures.
Quase similares, o primeiro é reivindicado por Yves Klein enquanto o segundo seria
atribuido a um desconhecido. Os albuns se apresentam como catalogos de
reproducdes de obras (inexistentes). Em cada pagina é colada uma folha de papel
colorido pela aplicacdo de tinta de gravura com rolo de borracha, imprimidos na
pagina, o nome do pintor, um titulo, uma data e as dimensdes do suposto quadro de
referéncia. Os titulos remetem as cidades onde Yves Klein viveu: Nice, Paris,

Londres, Tokio, Madiri.

162 Yyes Klein, “Chelsea Hotel Manifesto”. In Le dépassement de la problématique de Iart et autres écrits. Pagina 299. « Just
an adolescent in 1946, | went to sign my name on the underside of the sky during a fantastic « realistico-imaginary » journey.
That day, as | lay on the beach at Nice, | began to hate the birds which occasionally flew in my pure, unclouded blue sky,
because they tried to bore holes in my greatest and more beautiful work. »

163 Yves Klein, “I"aventure monochrome”. In Le dépassement de la problématique de I'art et autres écrits. Pagina 244.
« L'illumination de la matiére dans sa qualité physique profonde, je |ai regue 1a, pendant cette année chez « Savage ». Chez
moi, en rentrant le soir dans ma chambre, j executais des gouaches monochromes sur des morceaux de carton blanc et aussi
de plus en plus je me servais beaucoup du pastel. »
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YWwES A TOKIO, 19583 {100 X 685)

Yves Klein, “‘Em Tékio”, primeira prancha do livro Yves Peintures, 1954.

Algumas das folhas coloridas apresentam a assinatura do pintor Yves

impressa em letras cursivas. A guisa de prefacio, um texto do amigo de infancia de

Klein, o poeta Claude Pascal, é impresso em varios paragrafos de linhas pretas.

Em sua forma este album é muito parecido com uma publicacdo lancada
pelo humorista Alphonse Allais em 1897: o Album primo-avrilesque, conjunto de
sete pranchas monocromaticas coladas dentro de quadros tipograficos sobre as
paginas e cujos titulos definem seu sentido. Assim uma prancha uniformemente azul
€ intitulada pomposamente: “Estupor de jovens recrutas frente ao teu azul, 6
Mediterraneo™®. Os papéis monocromaticos sdo supostas reproducdes de quadros,
onde uma narrativa é ilustrada. Para fechar o album, uma composicdo musical
intitulada “MuUsica funebre composta para os funerais de um grande homem

su rdoanS

apresenta pautas virgens de qualquer nota escrita, digna antecipacdo do
prefacio do livro de Klein por Pascal, mas também da Sinfonia mono tom - Siléncio

sobre a qual Klein trabalhava desde 1947.

164 Paris : Editions Ollendorf, 1897. « Stupeur de jeunes recrues face a ton azur, 6 Mediterrannée »
165 « Musique funébre composée pour les funérailles d"un grand homme sourd ».
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Alphonse Allais,

“Estupor de jovens recrutas frente ao teu azul, 6 Mediterranea.” 1897.
Pégina do Album primo-avrilesque. 24x16 cm.

Precursor do trabalho de Klein? Ou proposta radicalmente diferente? O
Album primo-avrilesque de Allais aposta na nominacg&o para fazer dos quadrados de
cor uniforme representacdes de cenas cujos participantes sdo envolvidos em acdes
referentes a cor apresentada. Tudo isso na base do trocadilho e da aproximacao,
brincando com o poder de evocagcdo da cor, seu potencial simbdlico e suas
implicacbes na linguagem comum. Allais aparece mais como um precursor
fantasioso do nominalismo pictural definido por Thierry de Duve a respeito de Marcel

Duchamp*®,

Tamanha é a similaridade das propostas, que uma divida permanece sobre
o fato de Yves Klein haver tido ou ndo conhecimento desse album de Alphonse
Allais antes de sua prépria producéo. Os titulos propostos por Klein deixam de lado
os trocadilhos, mas orientam de mesmo modo a leitura dos quadrados de cor, no
lugar das molduras, as indicacées das dimensdes do suposto quadro de referéncia
indicam que se trata de uma pintura, tal como sdo apresentadas nos catalogos.
Quando Ben Vauthier assinalou a similaridade das propostas, Klein lhe respondeu
gue a grande diferenca residia no fato que, ao contrario de Allais, sua proposta era

assumida'®’

. Através dessa assercao podemos entender que a autoria 0 engajava
artisticamente e esteticamente, que ele ndo apresentava esses monocromos como
brincadeiras, mas como obras a carater pessoal cuja autoria ele reivindicava, ndo se
tratava mais de uma ficgdo, mas de fatos criados, ou melhor, que as reproducdes do

livro remetiam a realidades.

166 Thierry de Duve, Nominalisme pictural, Marcel Duchamp, la peinture et la modernité.
167 Marc Partouche, La ligne oubliée.Paris : éditions Al Dante, 2004.



120

De fato, muito mais que album de lembrancas, ou de impressdes de viagem,
ou referéncia a pintura de paisagem, o livio de Yves Klein abre para as
possibilidades de presenca da cor pura. Na concepcdo de Klein, a cada cor
corresponde uma sensibilidade especifica que pode remeter a um lugar, a um
momento, a um ambiente, a um carater ou a uma personalidade... ou mesmo ser

lugar, momento, ambiente, carater ou personalidade.

Penso que a cor “amarela”, por exemplo, é bem suficiente por si para
entregar uma atmosfera e um clima “além do pensavel”; ainda mais, as
nuances do amarelo séo infinitas, o que oferece a possibilidade de
interpreta-lo de muitos modos.

Para mim, cada nuance de uma cor é de certa maneira um individuo, um
ser que é somente da mesma raga que a cor basica, mas que possui um
carater e uma alma pessoal diferente.

Ha matizes doces, maldosos, violentos, majestosos, vulgares, calmos,
etc. Em suma, cada nuance de cada cor € bem uma “presenga”’, um ser
vivo, uma forca ativa que nasce e morre ap0s ter vivido um tipo de

drama da vida das cores. *®

7

Se cada nuance de uma cor é um individuo, o livro “Yves-Peintures”
constituiria uma galeria de retratos, ou melhor, segundo Francisco Serra-Lopes, um
album de familia que tenderia a formular uma galeria de auto-retratos em situagfes

diversas.

De baixo de cada um dos monocromos, ha uma legenda com o nhome do
artista, o ano e o lugar de producéo das obras (e.g. Yves — Londres,
1950), formulando, de certa maneira, um album de lembrancas em
pequenos quadros ou talvez um album de familia, pois, como declararia
mais tarde seu autor, cada quadro “é como um individuo”, e “as cores

sdo seres vivos, individuos muito evoluidos que se integram a nés” **°

168 Yves Klein, “Texto de apresentacdo da exposicdo Yves Peintures nas Editions Lacoste, 15 de outobro de 1955". In Le
dépassement de la problématique de I"art et autres écrits. Pagina 40. « Je pense que la couleur « jaune », par exemple, est
bien suffisante en elle-méme pour rendre une atmosphére et un climat « au-dela du pensable » ; de plus, les nuances du
jaune sont infinies, ce qui donne la possibilité de Iinterpréter de bien des fagons.

Pour moi, chaque nuance d"une couleur est en quelque sorte un individu, un étre qui n"est que de la méme race de la couleur
de base, mais qui posséde bien un caractére et une ame personnelle différente.

Il'y a des nuances douces, méchantes, violentes, majestueuses, vulgaires, calmes, etc. En somme, chaque nuance de
chaque couleur est bien une « présence », un étre vivant, une force active qui nait et qui meurt aprés avoir vécu une sorte de
drame de la vie des couleurs.»

169 Francisco Serra-Lopes, IKB, une autofiction par Yves Klein. Pagina 1. « Sous chacun des monochromes, il y a une légende
avec le prénom de [artiste, I'an et le lieu de production des oeuvres (e.g. Yves — Londres, 1950), composant en quelque
sorte, un album de souvenirs en petits tableaux ou peut-étre un album de famille, puisque, comme le déclarerait plus tar son
auteur, chaque tableau « est comme un individu », et « les couleurs sont des étres vivants, des individus tres évolués qui
s’integrnet a nous. » »
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Ao ler a legenda que acompanha a primeira prancha:
YVES A TOKIO, 1953 (100x65)

entendemos de imediato: Yves em Tokio, 1953. A cor amarela nos € apresentada
como sendo o retrato de Yves Klein em Tékio'™®. Yves le Monochrome, é assim
respectivamente amarelo em Toékio, cor de rosa palida em Madri, de novo amarelo e
depois azul claro em Tokio, cinza em Paris, vermelho e azul claro em Nice,
vermelho em Madri, cor de rosa palida em Tékio e alaranjado em Madri. Diversas
faces de uma personalidade, diversos momentos, ambientes, diversos modos de ser
o monocromo? Talvez, mas, sem duvida: diversos estados da cor, diversas

presencas aqui evocadas.

Entéo o album Yves Peintures se apresenta, com seu duplo assinado por um
outro Haguenault Peintures, em uma posicdo de articulacdo entre a pintura
tradicional, catdlogo de uma colecdo de imagens evocativas de paisagens, retratos,
momentos, narrativas e ao estabelecimento da cor em sua personalidade prépria.
Entre a mistificacdo e o ato fundador, assim como muitas propostas de Klein que
deixaram seu publico nessa perplexidade. No entanto essa publicacdo que projeta
Klein no mundo da pintura Ihe serve de imediato para conquistar uma posicao,
reivindicar uma atitude que aposta na presenca Unica da cor. Ele conta em seu
diario:

Ontem, a noite, quarta-feira, fomos a um boteco de abstratos [...]
abstratos estavam |4. Sdo faceis de serem reconhecidos porgue exalam
uma atmosfera de quadros abstratos e se pode ver seus quadros nos
olhos deles. Talvez, eu tenha ilusdes, mas tenho a impressao de ver
tudo isso. De qualguer maneira sentamos com eles [...]. Entdo
chegamos a falar do livro Yves Peintures . Mais tarde, fui busca-lo no
carro, e o joguei na mesa. As primeiras paginas, ja os olhos dos
abstratos mudaram. Seus olhos se iluminaram e no fundo deles

apareciam belas e puras cores unidas.*”*

170 Yves Klein se encontrava efetivamente em Tokio em 1953 e em Londres em 1950.

171 Yyes Klein, “Journal parisien en date du 13 janvier 1955" Apud.: Yves Klein, la Vie, la vie elle-méme qui est I'art absolu.
Pagina 215. « Hier soir, mercredi, nous sommes allés dans un café d"abstraits [...], des abstraits étaient la. lls sont facilement
reconnaissables parcequ’ils dégagent une atmosphere de tableaux abstraits et puis on voit leurs tableaux dans leurs yeux.
Peut-étre ai-je des illusions, mais j ai I'impression de voir tout cela. En tout cas nous sommes assis avec eux [...]. Puis on en
est venu a parler du livre Yves Peintures. Plus tard, je suis allé le chercher dans la voiture et I'ai jeté sur la table. Aux
premieres pages déja les yeux des abstraits changerent. Leurs yeux s"allumerent et dans le fond apparaissaient de belles et
pures couleurs unies. »
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O que importa para Klein € mudar o olhar dos outros, ou melhor, existir pelo
olhar dos outros. Quando ele constata que as cores unidas do seu livro impregnam
e iluminam o olhar dos pintores abstratos, que a proposta monocromatica enche os
olhos dos pintores e toma o lugar dos quadros abstratos, ele passa a existir como
pintor (ou em pintura) e formular o olhar dos outros pela sua pintura. Impregnacéo e
iluminagéo: uma forma de converséo se elabora aqui para o jovem pintor que desde

ja persegue sua missao quase cristica de sacrificio.

Se ele faz concorréncia a Moisés, Yves Klein ndo ofende a Deus o Pai,
ele se comporta em Homem-Cristo. [...] E em conformidade com a
ordem de Deus que Yves Klein realizara os ritos de impregnacédo dos

Novos Realistas durante a fundacéo do grupo.'’

A impregnacdo pelo monocromo atua como um ritual batismal, Yves Klein
entroniza seus companheiros Novos Realistas através dela, repetindo a conversdo
dos “abstratos”. Essa dimensao cristica € assumida e reivindicada por Yves Klein
ele mesmo quando declara em sua “pequena mitologia pessoal da monocromia,

datada de 1954” intitulada "a guerra”:

O pintor, como o Cristo, diz a missa pintando e da seu corpo da alma
como alimentagéo para os outros homens; ele realiza de modo minimo o

milagre da Ceia em cada quadro.'”®

7

A cor é para Klein o vinculo de uma possivel conversdo que leva seus
seguidores a beleza e pureza, isso passa pelo sacrificio cristico do pintor, que ao
propor a cor “da seu corpo da alma”. Essa tentativa de conversdo passa pela aposta
de uma unido, unicidade (isso seria talvez a aposta de qualquer conversdo). Unido,
unicidade que se estabelece pelo monocromo e antes de tudo no monocromo. Pela
unicidade da cor, Yves Klein se recusa a abrir o quadro para o combate que ele
constata em toda a pintura quando ndo € puramente monocroma e leva entédo a

uma narrativa ou uma representagéo.

A representacdo, mesma a mais civilizada, é fundada sobre uma idéia

de “combate” entre diversas forcas, e num quadro o leitor assiste a uma

172 Pierre Restany, Apud. Alain Buisine in “Le Bleu, I'or, le rose, les couleurs de I'icone.” Yves Klein, la Vie, la vie elle-méme
qui est I"art absolu. Pagina 30. « S’il concurrence Moise, Yves Klein n"offense pas Dieu le Pére, il se comporte en Homme-
Christ. [...] C'est en conformité avec |'ordre de Dieu qu”Yves Klein réalisera les rites d"imprégnation des Nouveaux Réalistes
lors de la fondation du groupe. »

173 Yves Klein, “La guerre” In Le dépassement de la problématique de I'art et autres écrits. Pagina 213. « Le peintre, comme
le Christ, dit la messe en peignant et donne son corps de I"ame en nourriture aux autres hommes ; il réalise en petit le miracle
de la Céne a chaque tableau. »
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matanca, a um drama morbido por definicdo, que se tratasse de amor ou
de ddio.

O quadro é para mim como um individuo, desejo considera-lo tal com é
e nao julga-lo, sobretudo néo julga-lo!

Desde o momento em que h& duas cores num quadro, um combate é
engajado; do espetaculo permanente que da este combate das duas
cores no dominio psicoldgico e emocional, o leitor tira um prazer
refinado, talvez, mas ndo menos marbido de um ponto de vista filoséfico

e humano puro.*™

Pelo monocromo, Yves Klein se liberta do combate, da narrativa da
representacdo e da dimensao psicoldgica e emocional de sua leitura, ele faz existir
a cor em sua plenitude como um individuo que se expressa plenamente, que se

oferece absolutamente, que se apresenta.

Nenhum desenho, nenhuma variagdo de matiz aparece; s6 ha cor bem

UNIDA. De alguma maneira a dominante invade o quadro todo.*"

A cor no monocromo efetua uma invasdo dominante que deixa de lado toda
possibilidade de conflito, qualquer guerra, e que se impde como personalidade
propria, tendo como projeto a impregnacédo do leitor, sua conversao por imersao,

para que nos olhos dele aparecam “belas e puras cores unidas”.

Essa auséncia de narrativa, de drama psicolégico, essa recusa do prazer
morbido as seus leitores nunca vai ser tdo bem expressada que pela resposta que
Ihe foi dada (pela intermediacdo de sua mée a pintora abstrata Marie Raymond)
guando ele propds o monocromo “Expressédo do Mundo da cor, Mina Laranja” (M60)

para o Saldo das Realidades Novas em Paris em 1955.

174 Yyes Klein, “L"aventure monochrome” Ibid. Pagina 227. “La représentation méme la plus civilisée est basée sur une idée
de “combat” entre différentes forces, et le lecteur assiste dans un tableau a une mise a mort, a un drame morbide par
définition, qu’il s"agisse d"amour ou de haine.

Le tableau pour moi est comme un individu, je désire le considérer tel qu'il est et ne pas le juger, surtout ne pas le juger!

Deés lors qu’il y a deux couleurs dans um tableau, um combat est engagé ; du spectacle permanent que donne ce combat des
deux couleurs dans le domaine psychologique et émotionnel, le lecteur en tire un plaisir raffing, peut-étre, mais non moins
morbide d"um point de vue philosophique et humain pur.

175 Yves Klein. «Texte de présentation de |'exposition Yves Peintures aux Editions Lacoste, 15 octobre 1955» Ibid. Pagina 40.
“Aucun dessin, aucune variation de teinte n"apparait ; il 'y a que de la couleur bien UNIE. En quelque sorte la dominante
envahit tout le tableau. »
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Yves Klein, Expression du Monde de la couleur, Mine Orange (M60)
1955, 95x226 cm.

Entende, ndo é realmente suficiente, afinal; entdo se Yves aceita pelo
menos em acrescentar uma pequena linha, ou um ponto, ou mesmo
somente uma mancha de outra cor, poderiamos pendura-lo, mas uma

Gnica cor unida, ndo, ndo, realmente n&o é suficiente, é impossivell*"

N&o é suficiente, porque na intencdo de Yves Klein é muito mais, muito mais
gue um drama morbido, muito mais que o prazer refinado do combate das cores, é
em cada quadro a expressédo prépria da individualidade formulada pela nuance da

cor em sua unicidade serena.

Procuro assim individualizar a cor, porque cheguei a pensar que ha um
mundo vivo de cada cor e expresso esses mundos. Meus quadros

representam ainda uma idéia de unidade absoluta numa serenidade

perfeita; idéia abstrata representada de modo abstrato.*”’

No entanto, quando Yves Klein apresentou a exposicdo de monocromos
correspondendo ao livro Yves Peintures nas Editions Lacoste em 1955, e no ano
seguinte na sua exposicao na galeria de Colette Allendy apresentada por Pierre
Restany, ele teve que constatar que o publico avido de dramas, de lutas, de
guerras, de hierarquias, impaciente de aceder a seu prazer refinado e morbido,
reinventava as confrontacdes, tecia relagdes, confrontos entre os monocromos de

diversas cores, personalidades, expostos.

Infelizmente, apareceu que durante as manifesta¢des que aconteceram

nessa ocasido, e notadamente durante um debate organizado na galeria

176 Yves Klein, “L"aventure monochrome” Ibid. Pagina 227. “Vous comprenez, ce n'est vraiment pas suffisant tout de méme;
alors si Yves acceptait au moins d"ajouter une petite ligne, ou un point, ou méme simplement une tache d"une autre couleur,
nous pourrions |'accrocher, mais une seule couleur, non, non, vraiment ce n’est pas assez, ¢'est impossible!”

177yves Klein. «Texte de présentation de I'exposition Yves Peintures aux Editions Lacoste, 15 octobre 1955» Ibid. Pagina 40.
« Je cherche ainsi & individualiser la couleur, car j'en suis venu & penser qu’il y a un monde vivant de chaque couleur et
| exprime ces mondes. Mes tableaux représentent encore une idée d'unité absolue dans une parfaite sérénité ; idée abstraite
représentée de fagon abstraite. »
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de COLETTE ALLENDY, que humerosos espectadores, prisioneiros de uma
Otica aprendida, permaneciam muito mais sensiveis as relacdes das
diferentes proposicdes entre elas (relacao de cores, de novo, de valores,
de dimens0es e de integracdes arquiteturais) : eles reconstituiam os

elementos de uma policromia decorativa.'™

A fim de libertar seus espectadores da otica aprendida que lhes cega a cor
em sua unicidade, Yves Klein vai radicalizar sua proposta monocromatica,
apostando numa Unica cor: o azul ultramar escuro. Assim em 1957, ele expde na
Galeria Apollinaire de Mildo um conjunto de onze monocromos absolutamente
idénticos em tonalidade e dimensdes (78x56cm), pendurados a distancia de 20
centimetros das paredes da pequena galeria. O que levou Yves Klein a escolha
desta cor, nesta tonalidade? Como escolheu esta personalidade que é até hoje sua
marca, seu registro, ao ponto que o monocromo azul pode ser considerado ndo
somente como auto-retrato, mas como ato exclusivo do pintor Yves Klein, como
presenca do pintor'’®? Talvez o céu do qual ele se apoderou em sua adolescéncia.
Mas este azul é longe de ser um azul celestial. E mais um azul espacial, cuja
densidade e fluidez conjugadas abrem para um infinito que se faz presente em sua
materialidade de pigmento cuidadosamente preservada pelo métier de Klein'®°.

Foi durante seu discurso frente a comissédo de juri do concurso para a
decoragdo do teatro de Gelsenkirchen que Klein mais argumentou a escolha do
azul. Apds ter lembrado as peripécias da recepc¢do de sua exposi¢cdo na galeria de
Colette Allendy e a escolha exclusiva do azul ultramar escuro para sua exposicdo na
galeria Apollinaire, Klein expde diversas asser¢des poéticas sobre o azul do céu
extraidas de sua leitura do livro de Gaston Bachelard: L'air et les songes e
especificamente o capitulo intitulado “le ciel bleu”. Ele escolhe citar as dimensées de

abertura do azul para o sonho, para

... um dominio onde os valores do sonho ou de representacao sao
intercambiaveis em seu minimo de realidade. [...] Assim, no dominio do

ar azul, mais que em qualquer outro lugar, se sente que o mundo é

178 Yyes Klein. «L"aventure monochrome» Ibid. Pagina 232. « Malheureusement, il est apparu au cours des manifestations
qui eurent lieu a cette occasion, et notamment lors d"un débat organisé chez CoLETTE ALLENDY, que de nombreux spectateurs,
prisionniers d"une optique apprise, demeuraient beaucoup plus sensibles au rapport des différentes propositions entre elles
(rapport de couleurs, de nouveau, de valeurs, de dimensions et d’intégrations architecturales) : ils reconstituaient les éléments
d’une polychromie décorative. »

179 Francisco Serra-Lopes, IKB, une autofiction par Yves Klein.

180 O procedimento de realizagdo desenvolvido por Yves Klein, bem como o nome especifico deste azul - International Klein
Blue - foram registrados por ele no 19 de maio de 1960. “Brevets d'invention” Ibid. Pagina 159.
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permeavel ao mais indeterminado dos devaneios. E entdo que o

devaneio realmente ganha profundidade.*®*

Uma questdo de abertura, de profundidade, de espaco e de liberdade
sustenta a escolha do azul. Essa abertura e profundidade é a de uma perspectiva
aérea que mostra os longinquos da paisagem se perdendo numa nevoa azulada.
Mas é também porque o azul, por suas qualidades préprias se diferenciaria das

outras cores:

O azul nao tem dimens@es. “Ele é” fora das dimensdes, enquanto as
outras cores, elas, tém (dimensdes).

S&o espacgos psicoldgicos, o vermelho, por exemplo, pressupde um foco
do qual emana calor. Todas as cores trazem associacdes de idéias
concretas, materiais e tangiveis, enquanto o azul lembra no maximo o

mar ou o céu, o que ha de mais abstrato na natureza tangivel e
| »182

visive

O azul teria segundo Yves Klein, leitor de Bachelard, uma propensdo a
abstracao, ele evitaria a relagdo ou associacdo com as realidades tangiveis, ele
oferece um recurso para evitar as narrativas, os dramas, as guerras, 0S prazeres
morbidos aos quais outras cores poderiam levar o espectador pelos seus poderes
de evocacéo. Ele seria, entre as cores e as possibilidades da pintura, o estado do

visivel, do sensivel, mais préximo do nada:

Antes de tudo, ndo ha nada, depois ha um nada profundo, em seguida

ha uma profundidade azul.'®®

A escolha do azul é entdo uma determinacdo especifica no processo de
imaterializacdo no qual Klein se engajou. Depois do azul, em direcdo ao nada s6
resta a profundidade que o azul ultramar escuro ja retinha, para o qual ele ja abre.
Depois do azul, Klein pula para a imaterialidade, projetando sua pintura no vazio, no

nada. Em 1958, na galeria de iris Clert, durante a exposicdo intitulada: “La

181 Yyes Klein,Discurso a Comissdo do Teatro de Gelsenkirchen”. In Le dépassement de la problématique de I'art et autres
écrits. Pagina 74. « ... un domaine ou les valeurs de réve ou de représentation sont échangeables dans leur minimum de
réalité. [...] Aussi, dans le domaine de I"air bleu, plus qu-ailleurs, on sent que le monde est perméable a la réverie la plus
indéterminée. C'est alors que la réverie a vraiment de la profondeur. »

182 |hid. Pagina 74. « Le bleu n"a pas de dimensions. « Il est » hors des dimensions, tandis que les autres couleurs, elles, en
ont. Ce sont des espaces psychologiques, le rouge par exemple présuppose un foyer dégageant de la chaleur. Toutes les
couleurs aménent des associations d’idées concretes, matérielles et tangibles, tandis que le bleu rappelle tout au plus la mer
et le ciel, ce qu'il y a de plus abstrait dans la nature tangible et visible.»

183 |bid. Pagina 74. Citacdo de Gaston Bachelard. « D'abord il n'y a rien, puis il y a un rien profond, ensuite il y a une
profondeur bleue. »
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spécialisation de la sensibilité a |"état matiére premiére en sensibilité picturale

n184

stabilisée™", ele propde o “Azul imaterial”,

... um espaco de sensibilidade azul no quadro das paredes branqueadas
da galeria.'®®
A finalidade dessa tentativa: criar, estabelecer e apresentar ao publico
um estado pictural sensivel nos limites de uma sala de exposicao de
pinturas. Em outros termos, criagdo de um ambiente, de um clima
pictural real e por causa disso mesmo invisivel. Esse estado pictural
invisivel no espaco deve ser literalmente a melhor definicdo dada até
hoje para a pintura em geral, “radiacdo”."®

Na galeria ndo ha mais nada a ser visto, nenhum quadro, nenhuma cor,
somente o branco imaculado das paredes. O esperado € aqui suprimido para deixar
lugar a um “estado pictural sensivel™®’. Se o azul leva ao nada, é aqui pela
auséncia do azul esperado que o nada se revela como “estado pictural invisivel”.'®®
Temos aqui uma resposta & exposicéo das Editions Lacoste onde a colocagéo no
espaco de diversos monocromos de cores diferenciadas estabelecia uma decoragéo
onde um combate havia de ser inventado. A espacializagdo criava uma interagéo
dos monocromos articulando uma narrativa aos olhos dos espectadores. Klein a
partir dessa experiéncia aposta no espaco da galeria como lugar da pintura e de sua
recepcao sensivel, aposta no ambiente formulado, e radicaliza logo esta aposta na
definicdo pelo vazio do ambiente pictérico. Mas seu publico o conhece como o pintor
dos monocromos azuis e, ao visitar a galeria vazia, constata a auséncia deste azul
tdo particular que viu na exposicdo precedente de Klein no mesmo espaco 0 ano

189

anterior-=°. A "radiacdo” pictérica permanece, ou € reanimada, e confere ao espaco

um “clima pictural real”.

O vazio ndo se reduz a inocupacéo das superficies de exposi¢édo, nao
se trata entdo de um gesto. Bem que Yves Klein esvaziou a galeria de

guase todos seus objetos e do mobiliario que continha. Pintou de novo

184 “Especializa¢do da sensibilidade em seu estado matéria em sensibilidade pictural estabilizada.”

185 Yves Klein. “Préparation et présentation de |"exposition du 28 avril 1958 chez Iris Clert, 3 rue de Beaux-Arts, a Paris”. Ibid.
Pagina 85. “... un espace de sensibilité bleue dans le cadre des murs blanchis de la galerie.”

186 |bid. Pagina 84. “L"objet de cette tentative : créer, établir et présenter au public un état pictural sensible dans les limites
d’une salle dexposition de peintures.

187 |id. P4gina 84. “Etat pictural sensible”.

188 |pid. “Etat pictural invisible”.

189 Diversos estratagemas de acompanhamento da exposicéo foram elaborados por Yves Klein para reativar a lembranga dos
monocromos azuis, desde a pintura em azul dos vidros da fachada da galeria e a cortina azul que o publico devia atravessar
para penetrar no ambiente vazio até o selo monocromo azul que estampava os envelopes dos convites eles mesmos
impressos em azul. Como evento paralelo a exposicdo e publico, Yves Klein havia projetado a iluminag&o do Obelisco da
Praca da Concdrdia em azul, mas a policia vetou sua realizagéo.
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de branco todas as superficies, inclusive a vitrine e isso com a mesma
técnica que seus quadros (a matéria era visivel e ndo tinha a
regularidade da pintura de paredes) e impds um acesso filtrado pela
porta de servico. Em suma, criou as condi¢des de visibilidade da
exposicdo mesma. A diferenca do investimento linear e discursivo do
espaco de exposicao tal como foi iniciado desde o fim do século XIX
pela ultrapassagem do quadro e a exploracdo das possibilidades de sua
suspensao na parede, o que a Especializacdo da sensibilidade em seu
estado de matéria primeira em sensibilidade pictural estabilizada
instaura € o investimento da circunstancia da exposicao com todos seus

recursos como prestacao ou componente da prestagéo estética.'®

De fato a circunstancia da exposicao trabalha aqui na perspectiva ou na
memoria das exposicbes anteriores. Uma temporalidade maior que a do evento
préprio e uma perspectiva memorial sustentam o “investimento da circunstancia da
exposicado” e assim articulam sua prestacdo estética. Trata-se de produzir um
“espaco de sensibilidade azul” que efetiva em longo prazo a “radiacdo” dos
monocromos aqui precedentemente apresentados. O “ambiente de sensibilidade
pictural” aqui proposto funciona a partir de uma exacerbacdo da cor dos
monocromos cuja ‘“radiacdo” se mantém, cuja “impregnacdo”’ se perpetua no

“espaco pictural invisivel”.

A escolha do azul reivindicada por Yves Klein passa por um precedente na
histdria da pintura ocidental, precedente do qual Klein vai fazer seu referente e ao
qgual ele vai voltar com regularidade a partir de 1958: Giotto e seus afrescos em

Assisi.

Enfim, e sobretudo, recebi o grande impacto quando descobri em Assisi,
na basilica de Sao Francisco, afrescos escrupulosamente monocromos,
unidos e azuis, que eu acredito poder atribuir a Giotto [...] Admitindo que
Giotto teve somente a intencao figurativa de mostrar um céu puro e sem

nuvens, esta intencao ndo deixa de ser monocromaética.*®*

190 Jean-Marc Painsot, “Deux expositions d"Yves Klein”. In Yves Klein, la Vie, la vie elle-méme qui est |"art absolu. Pagina 53.
« Le vide ne se réduit pas a I'inocupation des surfaces d"exposition, ce n'est donc pas un geste. Yves Klein a bel et bien vidé
la galerie de la plupart des objets et du mobilier quelle contenait, il a repeint en blanc toutes les surfaces y compris celle de la
vitrine et ceci avec la méme technique que ses tableaux (la matiére était visible et n"avait pas la régularité de la peinture de
batiment) et a imposé un acces filtré par la porte de service. En bref, il a créé les conditions de visibilité de I'exposition elle-
méme. A la différence de I'investissement linéaire et discusif de |'espace d"exposition tel qu’il fut initié Dés la fin du XIXéme
siecle par le franchissement du cadre et I'exploitation des ressources de I’accrochage, ce qu’instaure La spécialisation de la
sensibilité a I'état matiere premiére en sensibilité picturale stabilisée ¢ est I'investissement de la circonstance de [ exposition
avec toutes ses ressources comme prestation ou composante de la prestation esthétique. »

191 Yves Klein. “Conférence a la Sorbonne”. In Le dépassement de la problématique de Iart et autres écrits. Pagina 136.
« Enfin et surtout, jai recu le grand choc en découvrant & Assise, dans la basilique de Saint Francois, des fresques
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Nave da Basilica superior de Sdo Francisco em Assisi com afrescos de Cimabue e Giotto.
1290-1295.

O azul de Giotto constitui 0 grande evento de sensibilidade pictural de seus
afrescos tanto em Assisi quanto em P&dua na Capela degli Scrovegni. Os dois
ciclos de afrescos hagiograficos da vida de Sao Francisco apresentam fundos azuis
cuja presenca formula o ambiente especifico das narrativas aqui representadas.
Essa presenca soberana da cor no ambiente da capela leva Julia Kristeva'® a
investigar as relagbes da cor ao fato pictérico nesse momento fundador de uma
histéria da pintura ocidental: “inicio da grande pintura cristd renascentista™®. Ela
levanta as condicfes especificas do contrato que possibilita o ato pictorico: a

narrativa e mais especificamente a vida do santo.

A legenda cristd prop8e entéo o significado pictural: ele é o elemento
normativo da pintura, assegura sua pertenca ao cédigo social, sua
fidelidade ao dogma ideoldgico. A norma se refugiou no significado que

scrupuleusement monochromes, unies et bleues que, moi, je crois pouvoir attribuer a Giotto [...]. En admettant que Giotto n’ait
eu que I'intention figurative de montrer un ciel pur et sans nuages, cette intention est tout de méme bien monochrome. »

192 Julia Kristeva, “La joie de Giotto”. In Polyglotte. P&gina 383.

193 |bid. Pagina 388.
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€ uma narrativa: a pintura propriamente dita sera possivel enquanto

serve a narrativa; no quadro da narrativa, seu jogo é livre.**

A partir dessa constatacdo das condi¢c8es da pintura, Julia Kristeva analisa o
ciclo de afrescos da Capela degli Scrovegni para constatar a perfeita adequacgéo
dos fatos pictdricos, desenho e cor, ao desenrolar da narrativa da vida do santo até
gue no espago arquitetbnico da capela o fio da narrativa se desfaz para deixar

irromper o evento extraordinario a narrativa: o Inferno.

Repentinamente, o rolo se rasga e se enrola sobre si mesmo, dos dois
lados, no alto das paredes do fundo, frente ao altar, para deixar
aparecer a parede nua, desvelando assim que a narrativa nao é nada

mais que uma fina camada de cor."®®

O inferno, cena fora da narrativa, desgoverna a conduta dos meios
pictdricos, linhas, arquiteturas e cores sao entregues ao caos. A perda do fio

condutor da narrativa revela a submissao do fato pictdrico e de sua ordenanca a ele.

No canto baixo, a direita, no coragdo mesmo do inferno, os contornos
das personagens se desfazem aos poucos, as cores se eclipsam, se
atenuam, se obscurecem: azul fosforescente, preto, vermelho. Aqui, ndo
ha mais arquitetura: as construcdes obliquas e as montanhas angulosas
gue entrechocavam suas superficies nas cenas da narrativa, cedem
nessa parede de fundo frente a elipse, a suspenséo, as curvas, ao caos.
[.-]

A representacao do inferno seria a representacao da dissolugédo da
narrativa ao mesmo tempo em que o derrubamento da arquitetura e o

esvaecimento da cor.*®®

Entre perda da narrativa e irrupcdo do evento, uma verdade pictérica se
revela pela liberacdo do traco e da cor, verdade que projeta os espectadores na

davida e coloca a pintura em perigo.

194 |bid. Pagina 384. “La légende chrétienne propose donc le signifié pictural : il est I'élément normatif de la peinture, assure
son appartenance au code social, sa fidélité au dogme idéologique. La norme s’est retirée dans le signifié qui est un récit : la
peinture proprement dite sera possible pourvu qu“elle desserve le récit; dans le cadre du récit, son jeu est libre.”

195 |pid. Pagina 387. “Brusquement, le rouleau se déchire et s’enroule sur lui méme, des deux c6tés en haut du mur du fond,
regardant |"autel, pour laisser voir le mur nu, dévoilant ainsi que le récit n"est qu'une mince couche de couleur.”

196 |pid. Pagina 387. “Dans le coin bas a droite, au coeur méme de I"enfer, les contours des personnages s estompent a leur
tour, les couleurs s”éclipsent, s”atténuent, s"assombrissent : bleu phosphorescent, noir, rouge sombre. Ici, plus d"architecture :
les batisses obliques et les montagnes anguleuses qui heurtaient leurs flancs dans les scenes du récit, cédent sur ce mur de
fond devant I'ellipse, la suspension, les courbes et le chaos. [...] La représentation de I'enfer serait la représentation de la
dissolution du récit en méme temps que [ effondrement de I"architecture et |"évanouissement des couleurs.”
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No inferno, o quadro se desencadeia, ele esta no seu limite; o passo
seguinte seria 0 abandono da representacao da cor e da forma s6, ou

nada.*®’

Ao imaginar os afrescos de Giotto na auséncia de qualquer narrativa, no
exclusivo ato pictérico que sustenta a lenda cristd, mas sem a lenda, o que
sobraria? Nenhum significado, nenhuma figura, nenhuma arquitetura, nenhuma cor
a ndo ser o azul monocromatico dos fundos. Azul que sustenta o espaco, que

formula o ambiente, nada sobraria a ndo ser o espaco ou um nada.

Esse passo seguinte, a pintura vai esperar quase 650 anos para cumpri-lo. A
recusa da narrativa por Yves Klein, sua dissolucdo completa nha monocromia
absoluta do IKB, expande o limite da pintura, entrega a pintura ao evento de sua
presenca. O monocromo tenta descartar o significado pictural que articulava o ato
pictdrico desde o tempo de Giotto e atingir o limite do nada. Mas é nesse quase
nada que ele se realiza. E é 0 azul mesmo do fundo dos afrescos de Giotto que
opera a supressdo da narrativa nos monocromos de Yves Klein, que volta como
espaco presente, irradiante no ambiente. Quando nao é ao azul que Klein recorre é
ao ouro (Monogold) que formula o vazio, o espaco e a impregnacao, esse ouro que
no fundo da pintura de quadro de Giotto formulava o espaco da passagem imanente
do divino a visibilidade, ou é ao cor de rosa (Monopink) que afirma um espaco
carnal, o lugar da encarnagdo. Essas trés cores e suas qualidades e atribuicdes
sendo de mesma natureza e intercambiaveis, formulando uma trindade e
compartilhando de certa maneira o mistério da Santa Trindade : trés pessoas em
uma.

O azul, o ouro e o cor de rosa, sdo de mesma natureza. A troca no nivel

desse trés estados é honesta.'*®

197 |bid. Pagina 388. “Dans I'enfer, le tableau se déchaine, il est a sa limite; le pas suivant serait |'abandon de la
représentation de la couleur et la forme seule, ou rien.”

198 Yyes Klein. “Conférence a la Sorbonne”. In Le dépassement de la problématique de I'art et autres écrits. Pagina 122. Le
bleu, I'or et le rose sont de méme nature. Le troc au niveau de ces trois états est honnéte. »
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Yves Klein, ex-voto a Santa Rita de Cassia.1959.
Pigmento puro, folhas de ouro, lingotes de ouro, e manuscrito em Plexiglas, 20,8x14x3,2cm.
Mosteiro de Santa Rita, Cassia, Italia

Para conseguir essa supressdo maxima de qualquer narrativa, do combate
latente no confronto das cores e das linhas ou das cores entre elas, Klein sofistica
ao extremo sua realizacdo monocrbmica. Assim a técnica particular que ele
desenvolveu (e que ele registrou) trabalha a suprimir o aspecto oleoso que a
matéria pictorica tem para s6 deixar aparecer o pigmento em sua pulveruléncia
original e assim libertar a aparicdo fisica da cor pigmentar do médium pictérico
tradicional ligado a narrativa, tornado possivel pelo significado ao qual servia. Mas
também, se as dimensbes dos monocromos ndo sao constantes e nao parecem ter
qualquer influéncia para Klein sobre o poder de irradiacdo e de impregnacdo que
Ihes atribui, o formato tradicional do quadro é ndo obstante levemente modificado.
Seus cantos sdo arredondados, suas bordas, rebatidas de modo a desviar o conflito
entre a parede e o plano de cor nele apresentado, de modo a evitar este combate,
esta narrativa do quadro ancorada na histéria da pintura. Ainda mais, os
monocromos sao suspensos a uma distancia de 20 centimetros da parede,
recusando claramente a tradicao albertiana do quadro-janela, como ja entregues ao

espaco ao qual eles levam, do qual eles séo.

Desses procedimentos especificos que trabalham a tirar a pintura de sua
justificativa narrativa e entrega-la ao evento de sua presenca, resulta uma
irradiacdo, uma possibilidade de impregnacdo dos espectadores-observadores.
Como se a pintura em seu estado absoluto de monocromo, de pigmento puro,

conservasse seu carater corante em potencial permanente, superando a experiéncia
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comum do espaco pelos seus habitantes e providenciando-lhes uma emanacgéo

corante para banha-los, bem como uma abertura onde os afundar.

Esse azul deslumbrante, mesmo aos olhos de californianos do sul,
parecia me invadir. Nao se tratava de uma obra que eu podia assimilar —

era eu que estava absorvida."®®

7

A pintura ndo € mais um objeto de consumo que integra a vida de seus
observadores, mas uma forca que os arrebata, um espaco que os prende. Os
sonhos antropofagicos que Yves Klein acaricia no final de sua vida, ja estavam em

obra em seus monocromos.

Gostaria agora, com sua permissao, e solicito de vocés a maior atencao,
Ihes revelar a fase de minha arte que é talvez a mais importante e com
certeza a mais secreta. Nao sei se vao acreditar em mim ou ndo, mas é

o canibalismo.?*°

O plano do monocromo, profundidade e emanacdo, encarnacdo na
imaterialidade do pintor Yves le Monochrome, engole seus observadores num ato

canibal.

199 Virginia Dawn, « Impressions d"Yves Klein », Yves Klein, Centre Georges Pompidou, Paris, 1983. Apud.: Yves Klein, la
Vie, la vie elle-méme qui est I"art absolu. Pagina 234. Virginia Dawn era dona da Dawn Gallery em Los Angeles que convidou
Klein a expor em 1961. « Ce bleu superbe, méme pour des yeux de californien du sud, semblait m“envahir. Ce n"était pas
une oeuvre que je pouvais assimiler — ¢”était moi qui étais absorbée. »

200 Yyes Klein. “Chelsea Hotel Manifesto”. In Le dépassement de la problématique de I'art et autres écrits. Pagina 294. «|
would like, now, with your permission and attention, to divulge to you possibly the most important and certainly the most secret
face of my art. | don’t wether you will believe it or not, it's cannibalism. »
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OITICICA — NUCLEO

A experiéncia da cor, elemento exclusivo da pintura, tornou-se para mim o eixo

do que fago, a maneira pela qual inicio uma obra.”*

201 Hélio Otticica. Aspiro ao grande labirinto. 5 de outubro de 1960. pagina 23.

Hélio Oiticica

Grande Ncleo. 1960-66

Oleo e resina sobre compensado, formado por
NC 3 Médium Nucleus No 01 1960-61

NC 4 Médium Nucleus No 02 1960-62

NC 3 Médium Nucleus No 03 1960-63

Colegéo César e Claudio Oiticica, Rio de Janeiro
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Uma série de painéis parece flutuar no espaco constituindo um pavilhdo
voador, uma nuvem colorida. De formato quadrangular, horizontais ou verticais, de
diversas dimensfes, os painéis sdo coloridos em tons de amarelo, laranja, lilas,
violeta. Numa ordem ortogonal, eles sdo suspensos por fios de nailon em trés
estruturas de madeira presas no teto da sala e que definem suas posi¢cdes. No
chéo, a projecéo do volume geral definido pela nuvem de cor € marcada por lajotas
minerais escuras circundadas por uma borda de sarrafos que contém um mar de
brita branca. Trata-se do Grande Nucleo de Hélio Oiticica tal como ele é raramente
apresentado. Para atingi-lo, para se refugiar nele, o visitante deve atravessar o mar
de brita branquissima, seu passo titubeante deve fazer ranger os pedregulhos num
barulho incongruente para uma sala de museu. Deste modo o pavilhdo voador
constitui uma forma de refligio, um espago conquistado dentro da hostilidade do
deserto do museu. Chegar nele é se colocar em outro mundo, € alcancar outro
estado, é deixar o mundo relativamente passivo do amador de arte para entrar em
uma experiéncia que ja colocou em jogo outros sentidos que os convencionalmente
solicitados em uma visita ao museu. Ao penetrar a construcao flutuante de painéis,
o visitante entra em um mundo de cor, ele troca o passo titubeante e o ruido
ensurdecedor da travessia para a calma do espaco construido, sereno, flutuante.
Seus movimentos sao agora condicionados pelos limites definidos pelos painéis
suspensos, em uma ortogonalidade calma e fluida. Ele pode se entregar a viséo.
Visdo absoluta e exclusiva das cores. Circundado pelos painéis, numa proximidade
intima, o visitante vé, e muito mais, ele é banhado na visdo, impregnado pela cor. A
interacdo luminosa dos painéis reforca as cores pelo espelhamento ao qual o
visitante se entrega. Trata-se de uma entrada na pintura, de uma imersdo na cor.
Cor que perpetua essa da pintura, tinta espalhada sobre um suporte plano ao qual é
confrontada a visdo, mas o plano tradicional do quadro é aqui esfolheado,
desdobrado, expandido, para permitir ao visitante uma imersdo completa, uma

flutuac&o na tonalidade.

Hélio Oiticica num texto datilografado por ele em 1962 descreve assim o0s

“Nucleos™:

O nucleo, que em geral consiste numa variedade de placas de cor que
se organizam no espaco tridimensional (as vezes até em numero de 26)
permite a visao da obra no espaco (elemento) e no tempo (também
elemento). O espectador gira a sua volta, penetra mesmo dentro do seu

campo de acao, A visdo estatica da obra, de um ponto sé, ndo a
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revelard em totalidade; € uma visao instavel a sua; melhor dizendo uma

visdo ciclica.?%?

Em um texto de 1964, ele descreve sinteticamente a experiéncia projetada

por ele para o espectador-experimentador nos “Nucleos”:

No “nudcleo” a apreenséo se da a medida em que o espectador, ao
deslocar-se, absorve a estrutura-cor que se da em faces tonais

crescentes e decrescentes, aos poucos colocadas segundo um

deslocamento no espaco ambiental.”®

O nucleo instala entdo o espectador ativo, em deslocamento, no espacgo
tridimensional de seu dispositivo, mas também em um tempo, em uma
temporalidade especifica que é da cor. Analisaremos aqui primeiramente a
espacialidade propria aos nucleos, espacialidade da cor, antes de abordar a

temporalidade que esta propoe.

No mesmo texto de 1962, Oiticica, ao apresentar seus trabalhos anteriores
gue ele denomina “Invencdes”, destaca a superposicdo de camadas de cor que 0s
constituem. Pinturas monocromaticas sobre suportes de madeira quadrados (30 x
30 cm) levemente destacados da parede onde sdo expostos. Oiticica as define
como “metalinguagem do quadro™® demonstrando aqui uma posicéo de redefinicéo
da pintura, posicdo eminentemente modernista e que aqui privilegia a cor ao
desenho, a cor a figuracdo, a cor em sua autonomia na evidéncia da monocromia.
Se elas aparecem como monocromaticas, foram de fato pintadas em varias

camadas de diversas tonalidades.

202 Hélio Qiticica. A transicdo da cor do quadro para o espaco e o sentido de construtividade. Texto datilografado. Tombo
0013/62 do Fundo do Projeto Hélio Qiticica. Consultavel no site do Projeto H.O.

203 Heélio Oiticica. Fichario. Texto datilografado. Tombo 0182/64 do Fundo do Projeto Hélio Qiticica. Consultavel no site do
Projeto H.O.

204 Helio Oiticica. Entrevista a Ivan Cardoso. Folha de S&o Paulo, 16/11/1985, pagina 48. Apud. Celso Favaretto. A invencéo
de Hélio Oiticica. Pagina 56.
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Hélio Oiticica

Invencdes, 1960.

Oleo sobre madeira. 30x30cm cada.
Projeto Hélio Qiticica, Rio de Janeiro.

Tem muitas coisas dessas e eu boto atras a férmula com que cheguei a
cor final. Sdo varias camadas, e tem sempre uma cor que da o resultado
final 2%

Nas anotagbes de Oiticica vemos com que atencdo as diversas camadas
sdo repertoriadas e quanto € sutil e refinada a sucessdo dos diversos tons; assim

para a “Invencéo n° 16"

n° 16 :1 c.) “Nivelite” (Ipiranga)
2 c.) “Mistura 70-4” + FOsco 4811 (Spectromatic Ipiranga)
3 c.) “Nivelite” (Ipiranga) + “Mistura 70-4"
+ Fbsco 4811 (Spectromatic Ipiranga) +
“Mistura 13-3” + Fosco 4888 (Spectromatic Ipiranga) =
4 ¢.) Branco Zinco (Aguia) ++ (Violeta Cobalto Escuro (Neneke)+-
Vermillon “T. Ynatsuda -) =

Nigagin na 42 c. 208

O resultado é formulado pela superposicdo de camadas que estrutura a cor,
uma profundidade reduzida a finas camadas de tinta que se absorve na visdo da

superficie:

205 Hélio Oiticica. Entrevista a Jorge Guinle Filho. Interview, abril 1980. Apud. Celso Favaretto. A invencéo de Heélio Qiticica.
Pagina 57.

206 AnotagBes de trabalho autografadas por Hélio Oiticica. Tombo 0191/sd - 3/7do Fundo do Projeto Hélio Oiticica.
Consultaveis no site do Projeto H.O.
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O problema estrutural da cor apresenta-se por superposi¢cdes; seria a
verticalidade da cor no espaco, e sua estruturacao de superposicéo. A
cor expressa aqui o ato Unico, a duracéo que pulsa nas extremidades do
quadro, que por sua vez fecha-se em si mesmo e se recusa a pertencer
a0 muro ou a se transformar em relevo. Ha entédo na dltima camada, a
que esta exposta a visao, uma influéncia das camadas posteriores, que

se sucedem por baixo.?"’

Formulacdo eminentemente espacial que determina superposicdes,
verticalidade, extremidades do quadro, autonomia, recusa do muro ou do relevo,
tudo resumido no “ato Unico”. De certa maneira os “Nlcleos” expressam o
desdobramento deste “ato Unico” formulado por cada uma das “Invencdes”. Eles
procedem a um esfolamento das camadas posteriores. Uma espacialidade contida
na superficie exposta a vista das “Invencbes” se expande para uma
tridimensionalidade inaugurando uma entrada no espaco proprio da cor,
desvendando em parte sua estruturacdo. A passagem das “Invencdes” aos
“Nucleos”, ndo se fez de imediato, diversas proposi¢cbes intermediarias
acompanham ou conduzem essa emancipacao do quadro para a profundidade

tridimensional da cor. Sdo os “Bilaterais” de 1959 e os “Relevos espaciais” de 1960.

Hélio Oiticica

,Bilaterais da série branca, 1959.
Oleo e resina sobre compensado.
Tate Gallery, London.

207 Hélio Qiticica. A transi¢do da cor do quadro para o espago e o sentido de construtividade. Ibid.
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Nos “Bilaterais”, através do trabalho sobre a cor é a emancipacao da parede
gue esta em jogo. O quadro, destacado do plano que |Ihe da suporte, flutua no
espaco e revela seu avesso que € outra face (simétrica). Esta emancipacado permite

também a Oiticica inaugurar uma libertacdo da forma quadrada ou retangular

Y

tradicional do quadro para abri-lo a possibilidade de formas outras regidas por

necessidades internas, desvinculadas da ortogonalidade e do plano da parede®®.

A cor é uma das dimensdes da obra. E inseparavel do fenémeno total,
da estrutura, do espaco e do tempo, mas, como esses trés, é um
elemento distinto, dialético, uma das dimensdes. Portanto possui um
desenvolvimento proprio, elementar, pois € o nicleo mesmo da pintura,
sua razao de ser. Quando, porém, a cor ndo esta mais submetida ao
retangulo, nem a qualquer representacao sobre este retangulo, ela
tende a se “corporificar”; torna-se temporal, cria sua propria estrutura,
gue a obra passa a ser o “corpo da cor”.?®

O movimento que determina as novas formas é de duplo sentido, formulado
pelo trabalho da cor, “ndcleo mesmo da pintura”, ele lhe da corpo, corporifica a cor.
Ele responde a uma abertura ilimitada da obra as potencias da cor, como escreve

Hélio Oiticica em 1960:

A meu ver a quebra do retangulo do quadro ou de qualquer forma
regular (tridangulo, circulo, etc.) é a vontade de dar uma dimenséao
ilimitada a obra, dimensao infinita. Essa quebra, longe de ser algo
superficial, quebra da forma geométrica em si, € uma transformacgéao
estrutural; a obra passa a se fazer no espaco, mantendo a coeréncia
interna de seus elementos, organimicos em sua relacao, sinais para si...
A “forma” ndo &, pois, o plano delimitado, e sim a relacao entre estrutura

e cor nesse organismo espacio-temporal.?*°

Estas formas novas, frutos de manipulacdes geométricas mais complexas,
dindmicas congeladas porque parecendo parar um movimento de corporificacédo da
cor no ar, flutuantes, se apresentam como fitas dobradas achatadas, numa
volumetria latente ou reprimida. Os “Bilaterais” constituem um estado intermediario
nas investigacdes sobre a cor de Oiticica onde a formatacdo do plano pictérico

responde as solicitagbes da cor que o cobre, no qual esta se corporifica, sem ainda

208 De fato, algumas das “Invencdes’anteriores ndo sdo quadradas, mas triangulares, no entanto essas ndo apresentam uma
tentativa de emancipac&o da forma tradicional do quadro para deixar formular a superficie do plano por forcas decorrentes do
trabalho da prépria pintura como comega a surgir nos “Bilaterais”.

209 Hélio Oiticica. Aspiro ao grande labirinto. 5 de outubro de 1960. Pagina 23.

210 Hélio Oiticica. Aspiro ao grande labirinto. 4 de setembro de 1960. Pagina 21.
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poder revelar a profundidade de sua estruturacdo, desdobrar o que constitui seu

corpo.

Juntamente a formulacdo destas formas no ar, ha um aparente abandono do
cromatismo. Ou pelo menos uma reducgdo do cromatismo ao branco, a diversos tons
de branco, numa relativa acromia que revela de fato os limites da percepcéo da cor

e de suas expressoes.

O branco é a cor-luz ideal, sinteze-luz de todas as cores. E a mais
estatica, favorecendo, assim, a duracgéo silenciosa, densa, metafisica. O
encontro de dois brancos se da surdamente, tendo um mais alvura e o
outro, naturalmente, mais opaco, tendendo ao tom acinzentado... Os
brancos que se confrontam séo puros, sem mistura, dai também sua

diferenca de neutralidade cinza.*"*

O branco é aqui utilizado como revelador absoluto do potencial luminoso da
cor, de seu confronto a ela mesma no sistema luminoso. A passagem pelo branco é

uma aposta metafisica.

Os bilaterais séo brancos, no entanto animados por variacbes de tons, de

brilho, de matizes que revelam um outro aspecto de seu carater pictérico: o toque.

Foi preciso chegar a pintura de uma so cor de diversas qualidades, ou
mudar a direcao de pinceladas para que uma mesma cor tome dois
aspectos. E isso, também, diferenca qualitativa. N&o é obrigatério que
tal cor seja tonal (mesma cor com diversas qualidades), tonal aqui em
outro sentido que o costumeiro. A obra se podera compor de varias
cores, mas foi preciso chegar ao tonal para a tomada de consciéncia da

cor-luz ativa, mesmo com duas qualidades.212

As pinceladas de branco séo sistematicamente orientadas de modo a criar
variacdes de reflexdes da luz sobre a superficie pictérica. Uma micro-volumetria, da
escala da camada de tinta, anima a superficie plana dos “Bilaterais”, introduzindo
uma espacialidade dinamica que se move com a posicao do espectador e a inflexao
dos raios de luz que iluminam as faces das pecas. A cor-luz é revelada aqui, mesmo
numa relativa acromia, por sutis variacbes da materialidade prépria a tinta: uma

ductilidade congelada pela acéo do pincel sobre o plano do quadro.

211 |hid. Pagina 45.
22|bid. Dezembro 1959. Pagina 16, 17.
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A tentativa de corporificacdo da cor ndo passa somente pela forma do
suporte, pela expressdao da espacialidade prépria da cor, mas também pela
materialidade da camada pictérica que faz da cor um corpo de luz. Como observa

Luis Camilo Oso6rio a respeito dos “bilaterais”.

A materialidade da pintura e sua energia cromatica nao se excluem. A
cor é matéria, ela vibra com as pinceladas, e ela é pulsagdo luminosa,
criando um campo de acéo que se expande no espaco. Esta dimenséo
de matéria da cor, sua densidade pigmentar e seus matizes de luz
surgem pelo movimento e espessura das pinceladas. Sobressai assim
uma vontade desidealizante de trazer a cor e a forma geométrica para

sua dimensao tatil.?*3

Desidealizante porque em prol de uma experiéncia fisica da qual cada
momento das “Invencdes” aos “Nucleos” e em seguida, os “Bélides” e os
“Parangolés”, constitui uma etapa. Uma experiéncia fisica que aqui responde as
pulsacées, vibracbes, expansbes dadas a cor pelo tratamento tatil de sua matéria,

pelo toque.

A obra nasce de apenas um togue na matéria. Quero que a matéria de
gue é feita a minha obra permaneca tal como €é; o que a transforma em
expressao € nada mais que um sopro: sopro interior, de plenitude

césmica. Fora disso ndo ha obra. Basta um toque, nada mais.?**

Entre toque e sopro estabelece-se a obra, nunca tdo claramente em Oiticica
do que quando ele parece renunciar ao cromatismo, reduzindo sua paleta ao branco
cuja diversidade insuspeitada de tons e matizes como numa respiracdo-expiracdo

da cor quase ausente, sopro, é formulada pelo toque na matéria dictil da tinta.

Uma vez estabelecida essa forma de tabula rasa do cromatismo, ela permitiu
entdo a Oiticica revelar outros componentes do fato pictérico: o plano, o toque, a luz,
a profundidade latente da superficie, o sopro, todos ampliando o campo da
“metalinguagem do quadro” que Oiticica estabeleceu com a pesquisa cromatica das

“InvengBes”. Oiticica retomara o caminho da cor com os “Relevos espaciais”.

213 |uiz Camilo Osdrio. As cores e os lugares em Hélio Oiticica: uma leitura depois de Houston. Pagina 2.
214 Hélio Otticica. Aspiro ao grande labirinto. 6 de setembro de 1960. Pagina 22.
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Claudio Oiticica
Mosquito da Mangueira com relevo espacial (de 1959), 1965.
Fotografia.

Os “Relevos espaciais” sdo construcdes flutuantes no ar nas quais as faces
coloridas dos “Bilaterais” parecem desdobrar-se para deixar aparecer as camadas
gue estruturam a cor visivel em suas superficies. Outros, deitados no chao,
parecem ter sido interrompidos no movimento que 0s ergueria como construgdes. A
volumetria latente ou reprimida que observamos nos “Bilaterais” se abre aqui, de
modo ainda timido, num esfolamento da camada pictérica. De aparéncia geralmente
monocromatica em suas superficies externas — amarelo, vermelho ou alaranjado -
0s “relevos espaciais” revelam outros tons — cor de rosa, alaranjado, vermelho,
amarelo - sempre proximos ao primeiro, em suas dobras. Uma descoberta das
camadas sobrepostas que estruturam a cor é ofertada ao olhar instigante do
espectador. Ainda bilaterais em sua aparéncia global, os “Relevos espaciais” iniciam
0 desenvolvimento nuclear da cor em suas dobras. O desenvolvimento nuclear da
cor € um conceito e modo de tratar da cor iniciado por Hélio Oiticica. A fim de entrar
no corpo da cor e de suas variacdes, Hélio Oiticica procede a uma pintura onde as
passagens de tons sdo progressivas entre os diversos planos. Uma cor escolhida
formula o nicleo ao redor do qual é formulado seu desenvolvimento em variacdes

sutis, as vezes quase invisiveis.

Os tons que cobrem os intersticios dos “Relevos espaciais” em suas
proximidades com o tom geral exterior — cor nuclear - da obra parecem revelar as

camadas invisiveis que estruturavam a cor aparente nas “Invencdes”
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monocromaticas. As sombras internas, cativas entre as folhas, reforcam a
passagem sutil de tons do desenvolvimento nuclear da cor entre as diversas
camadas. A profundidade se espacializa, se formaliza em dobras de madeira
pintada que levemente entreabertas constituem um estado proposto para uma
posterior investigacdo do espaco onde o corpo do espectador penetrara o espaco

da cor.

A entrada na espessura da cor, em sua profundidade corpdrea se faz nos
“Nlcleos” que aparentemente expandem e explodem o folheado inicial das
“Invengbes”. Expansdo que permite a penetracdo do espectador no desdobramento
das superposi¢es que estruturam a cor. A possibilidade da penetracao é retribuida
em impregnacdo. O espectador que adentra o espacamento dos painéis dos
“Nlcleos” encontra-se banhado pela cor que, de modo sutil e quase imperceptivel,
varia de tons entre os diversos planos colorindo a atmosfera que inserem em seus
intersticios expandidos. As construcdes espaciais determinadas por Oiticica para 0os
“Nlcleos” sdo extremamente rigorosas e precisas, desenvolvidas apds mdltiplos
croquis e maquetes, elas aspiram ao labirinto. Labirinto que permite “organificar o
espaco de maneira abstrata”. Suas propostas respondem a uma consciéncia da
perda de plasticidade das estruturas formuladas pela arquitetura que por si, tém
tendéncia a “diluir-se no espago a0 mesmo tempo em que O incorpora como um

elemento seu”.

Assim, para mim, quando realizo maquetas ou projetos de maquetas,
labirintos por exceléncia, quero que a estrutura arquitetbnica recrie e
incorpore o0 espaco real num espaco virtual, estético, e num tempo, que
€ também estético. Seria a tentativa de dar ao espaco real um tempo,
uma vivéncia estética, aproximando-se assim do magico, tal o seu
carater vital. O primeiro indicio disso é o carater de labirinto, que tende a
organificar o espago de maneira abstrata, esfacelando-o e dando-lhe um

carater novo, de tensdo interna.?*®

A aspiracao ao labirinto se estabelece em trés fases no desenvolvimento dos
“Nlcleos” determinados por Oiticica em “Nacleo pequeno”, “Nucleo médio” e
“Grande nucleo”. Essas distingdes nao correspondem a tamanhos relativos ou
namero de placas, mas ao tipo de agrupamento dos elementos que 0s constituem e

ao modo pelo qual o desenvolvimento nuclear da cor se efetua neles. Oiticica

215 |hid. 22 de fevereiro de 1961. Pagina 29.
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descreve os “Nucleos pequenos” como sendo diretamente derivados dos “Relevos

espaciais”™

S&o como se as pecas que se fendiam em labirintos (cruz, octeto
vermelho, tés) se desintegrassem... A cor se desenvolve ja num sentido

mais nuclear, persistindo ainda o corte de uma cor para outra, formando

uma linha abstrata.?*®

No entanto, Oiticica persegue seu trabalho de desenvolvimento nuclear da

cor e:

Ja no segundo nucleo, que também é do tipo “pequeno”, essa divisdo
abstrata de cor para outra é abolida, evoluindo assim o sentido de
“suporte”, que ja se da diretamente com a cor e por isso deixa de ser um
“suporte”... A cor ja revela claramente, embora ainda simplesmente, o
desenvolvimento nuclear da cor, do amarelo mais escuro para 0 mais

luminoso.?’

O desenvolvimento nuclear procurado nestes primeiros “NUcleos pequenos”
passa por uma “desintegracdo” da estrutura labirintica dos “Relevos espaciais” e
tende a uma dissolucdo do suporte material da cor. O que aparece neles é a
tentativa de estabelecer um espaco absoluto da cor onde ela formularia suas
dimensdes proprias (altura, largura, profundidade, continuidade e variagdes), onde

ela se estabeleceria como corpo e luz a serem penetrados.

Os “Nucleos médios” realizam segundo Oiticica essa integracdo intima da

COr ao espago:

O espaco funciona aqui completamente incorporado como signo, tal é a
importancia do mesmo. As placas de cor, ortogonais, sobrepondo-se em
trés andares, ndo se cortam se projetadas numa superficie plana, nem
de um lado, nem de outro, e possuem tanta importancia quanto o
espaco. A construcdo desse nudcleo, que vira a caracterizar o “nicleo

médio”, é arquitetdnica por exceléncia...”*®

A precisa formulacdo espacial das placas do “Nucleo médio” que evita
cuidadosamente qualquer superposi¢cdo num hipotético plano de projecao tende a

dissolver ainda mais o espaco, retomando em sua desintegracdo o plano do quadro

216 |hid. 7 de agosto de 1961. Pagina 32.
217 |hid. 7 de agosto de 1961. Pagina 32.
218 |hid. 7 de agosto de 1961. Pagina 32.
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inicial da pintura. O labirinto ndo enclausura, ele tem o esvaecimento estrutural de
um plano explodido. N&o se trata mais de esfolhar o plano inicial das “Invencdes”
para revelar as camadas inferiores que sustentam a cor em sua aparicdo, mas de
reintegrar 0 suporte como signo intimamente ligado a cor-luz em seu
desenvolvimento nuclear. A situacdo do espectador tende a ndo ser a de um entre -
dois, mas de uma imersdo na emanacao espacial da cor. Os planos nao sédo limites,
mas tornam-se focos. A forca da cor-luz em seu desenvolvimento nuclear supera a
auséncia dos painéis que enclausurariam o labirinto, o espacgo € poténcia integrada

na profundidade emanante da cor, envolvente em seu corpo.

LTS x #

Cesar Oiticica Filho, sobrinho de Hélio Qiticica
e Cesar e Claudio Qiticica Filho, irm&os do artista

dentro do “Grande Nticleo” a la Tate Modern Gallery em Londres,

5 de junho de 2007. Copyright Getty Images

O Grande nuacleo é composto por trés Nucleos médios interligados por um

Unico desenvolvimento nuclear da cor. Oiticica descreve assim sua génese:

Comecei hoje os estudos preparativos do grande nucleo n°1. J& montei
o primeiro nucledide de cinco pecas; farei varios, quantos forem
precisos; até chegar a forma ideal do grande nucleo, que sera composto
de muitas pecgas. A cor sofrerd também evolugdo. O primeiro nucledide é
em amarelo; o grande nucleo, nao sei; a cor vira a evoluir livremente,

conforme a minha vontade interior.?*

219 |pid. 25 de novembro de 1960. Pagina 24.
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Essa evolucao livre da cor, desenvolvimento nuclear, responderia a vontade

interior de Oiticica. Ao declarar isso, Oiticica abre sua reflexdo para uma

preocupacédo que ele vai desenvolver em seus escritos durante dois meses.

Preocupa-me o problema da nado particularidade da expresséo; ndo de
situacdes minhas, formacdes fechadas, mas téo cheias de vitalidade
césmica que ndo importa o autor. A relacdo entre o artista e a obra tera

de ser ndo-particular, expressao alta, césmica.?®°

Dentro dessa relagédo cosmica entre artista e obra, Oiticica coloca como meio

sua midia. O elemento que mantém e nutre a relacdo entre Oiticica e sua obra é a

cor, em sua materialidade e sua potencialidade o que o leva a declarar:

E preciso dar a grande ordem & cor, a0 mesmo que vem a grande
ordem dos espacos arquitetdnicos. A cor, no seu sentido de estrutura,
apenas pode ser vislumbrada. A grande ordem nascera da vontade
interior em didlogo com a cor, pura, em estado estrutural; € um instante
especial que, ao se repetir, criara essa ordem; sao instantes raros. A cor
tem que se estruturar assim como 0 som na musica; € veiculo da propria
cosmicidade do criador em dialogo com o seu elemento; o elemento
primordial do musico € o som; do pintor a cor; ndo a cor alusiva, “vista”;
€ a cor estrutura, csmica... Quando tera a cor a sua grande ordem,
mais pura e sublime? Quando tera a pintura atingido a linguagem pura

da musica??*

O trabalho da cor, a pintura, segundo Oiticica, se situaria entdo em analogia

ao trabalho do espaco e ao trabalho do som, arquitetura e musica. Mas ele ainda

careceria de uma ordem, de uma grande ordem que levasse a cor a dimensédo

cOsmica que espaco e som alcancariam numa “linguagem pura”. Situar a cor entre

estas duas ordens - arquitetdnica e musical - € oferecé-la a uma permeabilidade que

Ihe permite trabalhar tanto a questdo do espaco quanto do tempo. E Oiticica sempre

esta atento a inscrever a cor numa temporalidade, a fazer do tempo uma das

dimensdes de sua atuacdo e da experiéncia da obra. Dimensao alcancavel uma vez

gue cor e estrutura sdo completamente controladas, apuradas:

Tendo a cor e a estrutura chegado a pureza, ao estado primeiro criativo,
estatico por exceléncia, de néo representacao, foi preciso que se

tornassem independentes, possuindo suas proprias leis. Vem, entdo, a

220 |pid.

221 |hid. 30 de dezembro de 1960. Pagina 24.
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concepcao do tempo como fator primordial da obra. Mas o tempo, aqui,

é elemento ativo, duracdo.?*

O tempo como elemento ativo, duracdo na obra, se estabelece a partir do
tratamento da cor que é seu elemento primordial, porque ainda estamos na pintura.
Esse tratamento especifico da cor que induz movimento, duracéo, que ativa o tempo
€ o desenvolvimento nuclear. Modulagéo tonal em prol da grande ordem da cor, o
desenvolvimento nuclear da cor estabelece uma temporalidade fluida, retardada,

gue se formula por uma movimentacao.

O desenvolvimento nuclear que procuro ndo € a tentativa de amenizar
0s contrastes, se bem que o faco em certo sentido, mas de movimentar
virtualmente a cor, em sua estrutura mesma, ja que para mim a
dinamizacéo da cor pelos contrastes se acha esgotada no momento,
como a justaposicéo dissonante ou a justaposi¢cdo de complementares.
O desenvolvimento nuclear antes de ser dinamizacao da cor é sua
duragdo no espaco e no tempo. E a volta ao niicleo da cor, que comeca

na procura de sua luminosidade intrinseca, virtual, interior, até o seu

movimento do mais estatico para a durag&o.’”®

De fato, dois movimentos formulam essa duracdo espacio-temporal. Um
movimento em profundidade que abole o suporte e faz da cor uma emanacdo
espacial, signo labirintico, cor-luz pulsante que abre para uma interioridade a ser
penetrada pelo espectador. E um movimento transversal, de deslizamento, que
modula levemente os tons dentro da dindmica lenta e irrefutavel do desenvolvimento
nuclear, evolucao livre. A constante referéncia a musica feita por Oiticica e a
temporalidade especifica de duracdo do desenvolvimento nuclear nos remetem as
reflexdes sobre a temporalidade sonora e as elaboracdes espaciais do serialismo
estabelecidas por Pierre Boulez e publicadas em Darmstadt em 1963. No capitulo
intitulado “A respeito do espaco” de seu ensaio de “Técnica musical"®** inserido em
seu livro Pensar a musica hoje, Boulez aborda a questao das alturas dos tons da
série musical em seus intervalos padronizados pela tradicdo musical ocidental e a
necessidade-possibilidade da musica do tempo presente inventar outras escalas em
intervalos variaveis, outros espac¢os sonoros (outras escalas, intervalos que podem
ser também inventados para reger de outro modo os timbres, ritmos, dinamicas,

alturas). Questdes de tempo e espaco na musica que nao deixam de remeter as

222 Hélio Otticica. Aspiro ao grande labirinto. Cor, tempo e estrutura. Pagina 47.
223 Hélio Otticica. Aspiro ao grande labirinto. Pagina 40.
224 Pierre Boulez. Penser la musique aujourd’hui . Technique musicale. Quant a I espace.
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aberturas temporais e espaciais efetuadas por Oiticica na pintura através de seu
trabalho sobre a cor. Quando Boulez aborda a definicdo do continuum, como néo

pensar no “desenvolvimento nuclear” da cor elaborado por Oiticica:

Parece-me como primordial definir, de antemao, o continuum. Com
certeza, ndo se trata do percurso continuo “efetuado” de um ponto a
outro do espaco (percurso sucessivo ou soma instantanea). O
continuum se manifesta pela possibilidade de recortar o espaco segundo
certas leis; a dialética entre continuo e descontinuo passa entdo pela
nocao de corte; irei até dizer que o continuum € esta possibilidade
porgue contém, ao mesmo tempo, o continuo e o descontinuo: o corte,
se quiser, muda o signo do continuum. Quanto mais o corte sera fino,
alcancara um épsilon da percepg¢éo, mais nos aproximaremos do
continuum, este sendo um limite, ndo unicamente fisico, mas, antes de

tudo, fisiol(')gico.225

O desenvolvimento nuclear da cor perseguido por Oiticica aspira a essa
forma de continuum no limite da percepgdo, limite que ainda permite seu
desenvolvimento espacial e temporal, mas reduz os cortes entre tons ao quase
imperceptivel. Em termos musicais, Boulez, define dois modelos para conduzir os
recortes e efetivar essa modulacao dos intervalos reduzidos ao minimo: um regular
que, definindo uma seqliéncia, tera como efeito de “estriar” o espaco assim
formulado, outro aleatério, indefinivel, que por sua vez parecera “alisar” o espacgo da

modulacéo.

O espaco das frequiéncias pode sofrer dois tipos de cortes: um, definido
por um padrédo, se repetira regularmente; o outro, ndo determinado, nao
determinado mais exatamente, interferira livremente e irregularmente.
Para se avaliar um intervalo, o temperamento — escolha do padréo —
trara uma ajuda preciosa, ele “estriara”, a superficie, o0 espa¢o sonoro, e
dara a percepcao - mesmo longe de qualquer consciéncia — os meios de
se situar utilmente; no caso contrario, quando o corte estara livre de ser

efetuado onde se quer, o ouvido perdera toda referéncia e todo

225 |pid. Pagina 95. “ll me semble primordial de définir, auparavant, le continuum. Ce n’est sirement pas le trajet continu
« effectué » d’un point a un autre de I'espace (trajet successif ou somme instantanée). Le continuum se manifeste par la
possibilité de couper |'espace suivant certaines lois ; la dialectique entre continu et discontinu passe donc par la notion de
coupure ; jirai méme jusqu'a dire que le continuum est cette possibilité méme car il contient, a la fois, le continu et le
discontinu : la coupure, si I'on veut, change le continuum de signe. Plus la coupure deviendra fine, tendra vers un epsilon de
la perception, plus on tendra vers le continu proprement dit, celui-ci étant une limite, non seulement physique, mais tout
d"abord physiologique. »
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conhecimento absoluto dos intervalos, comparavel ao olho que ha de

avaliar distancias sobre uma superficie idealmente lisa.?*®

Para o trabalho da cor, falta o padréo de avaliacdo dos intervalos, e se ele
pode existir - os fisicos o definiram - os pintores ndo o usam. Dai a impossibilidade
de reconhecer uma seqiiéncia de intervalos na particdo espacial de uma escala de
tons, o espaco da cor teria tudo para ser liso - por ignorancia. Mas, de fato, na
auséncia de temperamento, os pintores geralmente usam de recursos mais
violentos ou mais brutais: a justaposicdo de contrastes ou de dissonancias ou de

complementares para efetuar a dinamizacdo do espaco colorido®’

. Quando Oiticica
reconhece que esses recursos se acham esgotados, ele, de fato, se rebela contra o
violento estriamento do espaco colorido que eles operam. Pelo desenvolvimento
nuclear ele procura um modelo mais liso na modulacdo, ao mesmo tempo em que
ele chama para uma grande ordem da cor. “A cor tem que se estruturar assim como
0 som na musica”.?® Ordem que poderia fornecer os padrdes, as escalas e medidas
para efetuar um estriamento fino do espaco da cor. A analogia entre espaco liso e
estriado no dominio da musica e da pintura ndo é entdo absoluta. A auséncia ou o
primitivismo dos instrumentos de avaliacdo e estruturacdo da cor em relagdo a
sofisticacdo das ferramentas de analise dos componentes do material musical
(especificamente estes desenvolvidos pelo serialismo) condena a pintura a usar de
recursos que podem parecer simplistas: contrastes por oposicdo ou
complementares, recursos que formulam um espaco de rupturas, clivagens,
fortemente contrastado em relacdo ao estriamento definido pelos padrdes de
modulacéo das alturas dos sons no espago musical. No entanto, na formulacdo do
desenvolvimento nuclear da cor por Hélio Oiticica que vai além de uma vontade de
amenizar os contrastes para estabelecer uma duracdo da cor no espago e no
tempo, podemos reconhecer uma vontade de alisamento do espaco colorido similar
as possibilidades definidas por Boulez na definicdo de um espaco liso da musica.

Pierre Boulez, de certa maneira, relativiza as categorias de espaco liso ou estriado:

A qualidade do corte define a qualidade microestrutral do espaco liso ou

estriado, em relagdo a percepc¢ao; no limite, espago estriado e espaco

226 |pid. Pagina 95-96. “L'espace des fréquences peut subir deux sortes de coupures : |'une, définie par un étalon, se
renouvellera réguliérement ; I'autre, non précisée, non déterminée, plus exactement, interviendra librement et irréguliérement.
Pour estimer un intervalle, le tempérament — choix de I"étalon — sera une aide précieuse, il « striera » en somme, la surface,
['espace sonore, et donnera a la perception — méme loin de la totale conscience - les moyens de se repérer utilement ; dans
le cas contraire, lorsque la coupure sera libre de s’effectuer ot |"on veut, |"oreille perdra tout repére et toute connaissance
absolue des intervalles, comparable a I'oeil qui doit estimer les distances sur une surface idéalement lisse. »

227 Hélio Otticica. Aspiro ao grande labirinto. Pagina 40.

228 |hid. 30 de dezembro de 1960. Pagina 24.
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liso se fundem no percurso continuo. Esta fuséo €, de certo, previsivel

na ambigtidade que pode facilmente fazer recair de um no outro...?*°

Enquanto Boulez estabelece a percepcdo como limite da distingdo entre

espaco liso ou estriado, Oiticica aposta na cognicdo, percepcéo significante:

O que vale ndo é a relacdo matematica da cor, ou eurritmica, ou medida
por processos fisicos, mas a sua significacdo. Um laranja puro € laranja,
mas se colocado em relagdo com outras cores, ele sera ou vermelho-
claro ou amarelo-escuro, ou outro tom de laranja; seu sentido muda
conforme a estrutura em que esteja contido, e sua significacdo, nascida
do dialogo intuitivo do artista com a obra, na sua génese, varia

intimamente de obra para obra.?*°

A tentativa de alisamento do espacgo que podemos descobrir no trabalho de
Oiticica, perseguida através do “desenvolvimento nuclear” dentro dos “Nucleos”,
trabalha dentro dessa relatividade da cor na sua relacdo com ela mesma, mas
guase imperceptivelmente diferente dela mesma, e com os limites dessa percepg¢éo
significante quando quase se abole a diferenca, relativizando sua significacdo. A cor
nos “Nucleos” se torna um meio fluido, percorrido por variagbes no limite da
percepcéo, sem totalmente excluir os contrastes, mas alisando o percurso que une
seus componentes. No “Grande nucleo” passamos assim num deslize da percepcéo
dos amarelos ao lilds que sdo quase complementares no universo da cor, para em
seguida ser envolvido por alaranjado-claros numa evolucéo livre da cor desejada

por Oiticica. !

Quando Gilles Deleuze e Félix Guattari retomam as concepcdes de “espaco
liso” e “espaco estriado” elaboradas no dominio da musica por Pierre Boulez, é para
estendé-las a outros campos de pensamento e producdo: economia, politica,
estética, relacdes sociais e estatuto do individuo na comunidade e no mundo. E
para elaborar a distincdo entre as duas categorias de espacos e suas relacoes
segundo varios modelos: tecnoldgico, musical, maritimo, matematico, fisico,

estético.”®> Em varios pontos as conexdes que os autores efetuam entre diversos

229 Pierre Boulez. Penser la musique aujourd hui . « Technique musicale. Quant a I'espace. » Pagina 96. «La qualité de la
coupure définit la qualité microstructurelle de |'espace lisse ou strié, par rapport a la perception ; a la limite, espace strié et
espace lisse se fondent dans le parcours continu. Cette fusion est, certes, prévisible dans I"ambiguité qui peut faire aisément
basculer de I'unaI'autre... »

230 Hélio Otticica. Aspiro ao grande labirinto. Pagina 49.

231 |hid. 25 de novembro de 1960. Pagina 24.

232 Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mil Platés, Capitalismo e Esquizofrenia. “14.1440 — O liso e o estriado”. Volume 5. Paginas
179-214.
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dominios do saber e das praticas estabelecem ligac6es com o trabalho de Hélio
Oiticica e especificamente com o “desenvolvimento nuclear da cor” formulado nos

“Nucleos”, ligacdes que vamos tentar acompanhar aqui.

Pela leitura que Deleuze e Guattari fazem da distincdo entre espaco liso e
estriado tal como estabelecida por Boulez no dominio musical, trazem-nos uma

exposicao sintética.

No nivel mais simples, Boulez diz que num espaco-tempo liso ocupa-se
sem contar, ao passo que num espago-tempo estriado conta-se a fim de
ocupar. Desse modo, ele torna sensivel ou perceptivel a diferenca entre
multiplicidades ndo métricas e multiplicidades métricas, entre espacos
direcionais e espacgos dimensionais...

Num segundo nivel, cabe dizer que o espaco pode sofrer dois tipos de
corte: um, definido por um padréo, o outro, irregular e ndo determinado,

podendo efetuar-se onde se quiser.”*

Os diversos painéis que constituem um “Nucleo” recortam o plano inicial da
tradicional pintura de quadro, esfolham sua superficie segundo uma particdo cujo
padrdo ndo é predefinido, contado, e que em vez de ocupar, distende o plano
original. A intuicdo de Oiticica em recortar onde quiser o plano inicial para entrega-lo
ao “desenvolvimento nuclear” da cor permite projeta-lo do estatismo do espaco

dimensional para a dindmica do espaco direcional.

No “modelo maritimo” entre os campos de producdo e pensamento que
remetem a um estriamento do espaco, Deleuze e Guattari abordam a questdo dos
percursos no espacgo que este seja estriado ou liso e das linhas fisicas ou temporais
gue desenham esses percursos, submetidos ou ndo as dire¢cbes predeterminadas
pelo espaco. Evocando as viagens maritimas dentro de arquipélagos, os autores
abrem para a nocdo de espaco liso “dirigido”. Questdes de nomadismo ou de
viagem, mas também questdes que podem ndos remeter ao “desenvolvimento
nuclear” de Oiticica na medida em que delineia um percurso da percepc¢do cognitiva

de cor a cor.

No espaco liso, portanto, a linha é um vetor, e ndo uma dimenséo ou
uma determinacgao métrica... Dirigido ou ndo, e sobretudo no segundo

caso, o espaco liso é direcional, e nao dimensional ou métrico. O espaco

233 |pid. Pagina 183.
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liso é ocupado por eventos ou hecceidades, muito mais do que por
coisas formadas e percebidas. E um espaco de afectos, mais que de
propriedades. E uma percepcao héaptica, mais do que 6tica. Enquanto no
espaco estriado as formas organizam uma matéria, no liso materiais
assinalam forcas ou Ihe servem de sintomas. E um espaco intensivo,
mais do que extensivo, de distancias e ndo de medidas. Spatium intenso

em vez de Extensio.?*

Arquipélago de placas no espaco, o “Grande Nucleo” oferece um espaco liso
dirigido para uma viagem, linha de percurso de plano em plano desmaterializados.
Dire¢cbes mudltiplas que envolvem o viajante visitante, esse mesmo que teve que
enfrentar o descompasso da travessia titubeante do mar de cascalhos brancos
(dispositivo decisivo para uma condicdo outra da experiéncia, para outros afetos) e
ha de se entregar a “percepcao haptica’?*® transbordando a sensac&o 6tica do plano
tradicional do quadro numa “vontade desidealizante de trazer a cor e a forma
geométrica para sua dimensdo tatil”*. O “desenvolvimento nuclear” em sua
tentativa de “movimentar virtualmente a cor’®’ formula um espaco intensivo onde os
materiais da pintura “assinalam forcas e Ihe servem de sintoma”. Essas forcas
abrem para a duracédo. “O desenvolvimento nuclear antes de ser dinamizacgéo da cor
é sua duracdo no espaco e no tempo.”?*® Duragéo que n&o é mensurada, in-tens&o

do tempo e do espaco: Spatium especifico da cor.

Ao abordar espaco liso e estriado no modelo estético, Deleuze e Guattari
privilegiam a arte ndmade que se elabora numa “visdo aproximada” e num “espaco
haptico” tal como foram desvendados por Alois Riegl”®® em contraponto as
abordagens tradicionais da cultura ocidental de um “espaco 6ptico” numa “visdo

distanciada”.

234 |hid. Pagina 185.

235 A percepcéo héptica aqui citada é essa que Alois Riegl detectava nas artes primitivas e que foi retomada por Gilles
Deleuze em Francis Bacon, logica da sensagdo. Em sua aula do 19 de maio de 1981 na universidade de Paris 8 (transcrita
por Fatemeh Malekahmadi) Deleuze deu esta definicdo da visdo héptica a partir de sua leitura de Riegl : « Entéo definiremos
0 sentido haptico da visdo, se queremos |he dar seu verdadeiro sentido, 0 sentido haptico da visdo seria um exercicio da
visdo que ndo € mais um exercicio optico, quer dizer, de visdo distanciada. Vejam, a visdo Otica seria a visao distanciada,
relativamente distanciada, ao contrario o exercicio haptico ou a visdo haptica é a visdo proxima que apreende a forma e o
fundo no mesmo plano relativamente proximo.” “Donc, on définira le sens haptique de la vue, si on veut lui donner son vrai
sens, le sens haptique de la vue, ce serait un exercice de la vue qui n'est plus un exercice optique c'est a dire de vision
éloignée. Voyez, la vue optique, ce serait la vue €éloignée, relativement éloignée, au contraire I'exercice haptique ou la vue
haptique, c’est la vue proche qui saisit la forme et le fond sur le méme plan également proche. »

236 |yiz Camilo Osodrio. Ibid. Pagina 2.

237 Hélio Otticica. Aspiro ao grande labirinto. Pagina 40.

238 |hid.

239 Apud. Gilles Deleuze e Felix Guattari. Ibid. Pagina 203.
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O Liso nos parece ao mesmo tempo o objeto por exceléncia de uma
visdo aproximada e o elemento de um espaco haptico (que pode ser
visual, auditivo, tanto quanto tatil). Ao contrario, o Estriado remeteria a

uma visdo mais distante, e a um espago mais Gptico — mesmo que o

olho, por sua vez, n&o seja o Unico 6rgdo a possuir essa capacidade.?*

Oiticica em seu “Grande nlcleo” nos projeta nessa visdo aproximada de um
espaco haptico que é como o deserto (a travessia do campo de cascalho opera

essa desertificacdo).

“... nele ndo se enxerga de longe, e ndo se enxerga o deserto de longe,

nunca se esta “diante” dele, e tampouco se esta “dentro” dele (esta-se

“nele”...).241

Visdo aproximada, espaco haptico da cor, afundamento do espectador na
cor-luz, perda de direcdo para entrega-lo as forcas da cor-luz: Oiticica nos prop&e
um deserto, espaco alisado, onde “desenvolvimento nuclear” e intuicdo césmica
propdem a experiéncia completa da cor, nela o espectador desterritorializado se
torna némade numa proximidade haptica. O “Grande nlcleo” estabelece o protétipo
da “grande ordem da cor” chamada, desejada por Oiticica, ordem sem medidas, ndo

mensuravel, césmica e luminosa, campo de for¢as, direcdes, experiéncias.

240 Gilles Deleuze e Felix Guattari. Ibid. Pagina 203.
241 |hid. Pagina 204.
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TURRELL - PASSAGEM

Depois de ter atravessado uma pequena antecamara escura fechada por
cortinas pretas, o visitante penetra num ambiente banhado de penumbra. A
sensacao de ampliddo do espaco lhe é dada pela auséncia de marcos nessas
trevas, ndo ha possibilidade de medir a disténcia que o separa do teto, do fundo e
das paredes laterais da sala, se é que tem teto e paredes, ndo ha como reconstruir
sua geometria. Seu olhar aos poucos se aclimata a densidade da escuridao da qual
surge lentamente, l& no fundo, um quadro vagamente luminoso. Surge,
progressivamente se faz visivel, na medida em que as pupilas do visitante se
abrem, na medida em que seu olhar se faz mais acolhedor as particulas da luz. A
presenca do quadro se faz mais forte, aos poucos orienta o0 espaco e chama a seu
encontro. A cor se torna visivel e reconhecivel, um azul escuro. O azul se estende
uniforme, monocromatico sem nenhuma nuance, a nao ser uma modulacédo
indefinivel que palpita. Ao aproximar-se o0 visitante escruta a superficie do quadro
gue o fascina. De perto se perdem as bordas, o olhar desliza sobre o plano azulado
e tenta adivinhar o mistério de sua perfeicdo. Nenhum traco de pincel ou outros
instrumentos é discernivel que permitiria reconhecer qual matéria sustenta este
absoluto azul. Ao perscrutar a superficie, de tdo perto que seu rosto quase poderia
tocéa-la, o visitante é invadido por uma duvida, seu olhar falha. Falha em efetuar uma
visdo que reconhece o que é visto. Absolutamente visivel o quadro parece recusar o
reconhecimento, parece refutar o sentido. Resta ao visitante tirar sua ddvida por
outros meios. A forca de atracdo exercitada pelo quadro é tdo grande, seu enigma
tdo insolivel em termos de visédo que irremediavelmente ele ha de tocar. Tocar a
obra, num museu isso ndo se faz, mas a necessidade de reencontrar a matéria da
pintura € mais forte, o gesto se faz necessario. Entdo ele avang¢a uma méo timida ao

plano que faz barreira a sua visao, ao plano que suas bordas delimitam. Tateante a
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mao procura o liso, ou o aveludado que sua visdo ainda lhe sugere e que permitiria
confirmar a realidade vacilante de sua sensacdo. Tateante a m&o procura e nada

encontra.

James Turrell

Night Passage, 1987

Corte retangular em parede, lampadas Tungsten e fluorescente.

Dimens@es do corte: 208x485cm. Dimensdes da sala: 365x1.100x1.830cm.
Solomon R. Guggenheim Museum, Panza Collection, Gift, 1991. © James Turrell.

Essa experiéncia podia ser vivenciada em 1990 nas galerias do ARC em
Paris na instalacdo Night passage de James Turrell, quando uma selecéo de obras
da colecdo Panza di Buomo ai foi apresentada. A instalacédo faz parte do grupo de
obras de Turrell do tipo Space Divisions Constructions que formulam o espaco de
sua apresentacdo pela construcdo de uma parede entre dois campos na qual uma
abertura cujas arestas sdo muito finas permite uma percep¢do do outro lado. Os
visitantes tém acesso a um dos dois ambientes assim formados, o outro sendo visto

através da janela aberta na parede intermediaria. O minucioso tratamento em
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termos de qualidade e de quantidade da luz que banha os dois ambientes, seu
balanco sutil, a perfeicho do acabamento das paredes que os circundem e o0s
separam levam seus visitantes a estados de percepcdo modificados onde o contato

com a cor se faz numa ambigiiidade reveladora®*.

Ap6és ter tateado o plano ausente que ele contemplava, o visitante descobre
o estratagema que o enganou. Entendido, o que parecia ser um quadro é de fato
uma janela (a velha histéria de Alberti aqui novamente contada) o que parecia ser
um plano é de fato uma profundidade (mas sem a perspectiva albertiniana). E nessa
operacdo de troca, plano, profundidade, quadro, janela perdem seu sentido, se
suprimem. O que ele supunha ser uma tinta é de fato uma luz. Uma vez levantadas
essas confusfes, uma vez mentalmente reconstruida a armadilha onde seus
sentidos ficaram presos, a ambiglidade permanece. E nisso reside uma das
principais forcas das obras de Turrell: a explicacdo racional de seu funcionamento, a
experiéncia consciente de seu dispositivo, a definicdo rigorosa de seus
componentes nao levam o mistério que nelas age. Como entender que o fenbmeno
ao qual o visitante foi confrontado seja livre de qualquer materialidade e que ele teve
de recorrer ao toque para suprir a visédo falhada? Como entender que a cor que aqui
se apresentava aveludada, uniforme e sutil, absolutamente plana, mas dotada de
uma profundidade insondavel ndo seja suportada por nenhuma matéria? Que o
guadro seja assim elidido, sem plano, sem profundidade? Que ao estender a méo
ele ndo encontra nada? Nada a ndo ser uma auséncia. Nada do esperado, um vazio
colorido, uma abertura azul: a cor em suspensdo na qual a mao afunda. A méao
encontra a cor sem tocar qualquer matéria, a cor absoluta porque ndo dependente
da qualidade das coisas, a cor em sua imaterialidade. A mdo toca o visivel sem
matéria. A mao se torna olho e assim resolve como perpetua a indecisao. Agora o
visitante sabe que o que era visto era sO luz, sente que a visdo € submetida a
percepcdo dos fendbmenos luminosos, entende que a cor € uma qualidade da luz

vista.

242 A experiéncia de uma outra Space Division Construction: Blood lust, similar, mas realizada com luz vermelha, foi descrita
por Georges Didi-Huberman em seu livro: L"homme qui marchait dans la couleur.
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Mas a davida permanece e nunca sera resolvida. A experiéncia vivenciada
em Night passage como em outras Space Division Constructions é para sempre,
porque ela desarticula definitivamente a relagdo da visdo e do toque (um Noli me
tangere perpetuado), do plano e da profundidade (ilusdo perspectiva sem o
desenho), da cor e da matéria. A desarticulacdo a ser vivenciada nessa experiéncia
instala uma duvida, divida que desconstréi o sujeito em sua consciéncia fisica e o
leva a duvidar de sua identidade como observa Georges Didi-Huberman a partir de

sua experiéncia de Blood lust.

... ndo ha limite, ndo ha superficie, tudo isto que, no entanto o olho
continua vendo. Cisdo, drama do tatil e do 6tico. H4 somente um vazio
pleno da evidente cor vermelha. Proprio, talvez, para mergulhar o

espectador numa leve sensacéo de se tornar louco.?*®

Porque a cor faz a ligacdo luminosa entre a realidade das coisas e a
subjetividade de nossa percepcado, quando toque e visdo ndo concordam, uma falha

se abre em nossa posicao de sujeito. Essa loucura potencial na experiéncia da cor

243 Georges Didi-Huberman. Ibid. Pagina 31. «... il n'y a pas de limite, il n’y a pas de surface, tout cela que pourtant | oeil
continue de voir. Scission, drame du tactile et de 'optique. Il ny a qu"un vide plein de I"évidente couleur rouge. Propre, peut-
étre, a plonger le spectateur dans une légere sensation de devenir fou. »
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destacada, autonomizada da matéria, nos remete a essa adverténcia elaborada por

Julia Kristeva quando escreve a respeito dos afrescos de Giotto:

A experiéncia croméatica é a de uma ameaca do “eu”, mas também, e as

avessas, é a da tentativa de sua reconstituicao.***

Chave reveladora da visibilidade do mundo, colocando-os em crise e duvida
respectiva, a cor estabelece também a ligacdo entre o sujeito, sua experiéncia e as
propriedades fisicas do mundo. A obra de Turrell, por se situar nesta margem onde
trabalha a desconstruir e reformular a sensagédo e sua relagdo ao conhecimento,
oscila sempre entre a ameaca destruidora do “eu” de seu visitante e a tentativa de

sua reconstitui¢édo.

Margem ou limite ténue, é nesse entre - dois que Turrell instala o fenbmeno
e sua experiéncia, levanta a cor. As Space Division Constructions erguem, como ja
vimos, uma parede divisora entre dois ambientes, uma fronteira fisica reduzida a
espessura infinitamente pequena do plano onde por uma abertura se formula o
campo de cor. Pelo balanco extremamente preciso das luzes que banham os dois
ambientes, a abertura parece fechada por um plano colorido que anula a

profundidade que o sustenta. E nesta posicdo que Turrell gosta de trabalhar:

Esta qualidade de trabalhar o espaco entre — dois de maneira que limite
ou expande a penetracao da visdo € uma coisa que me fascina
intensivamente.

Quero dizer que a forma contendedora deve ser feita de modo neutro. O

gue vocé olha é esta zona entre—dois, que néo é formada ou feita pela

macicez do material®*®

A neutralidade da forma contendedora é formulada pela auséncia de
qualquer detalhe e pelo liso absoluto das superficies onde nenhuma aspereza pode
interromper o fluxo da luz. Nenhuma cor, a ndo ser o branco que Turrell define como
ndo-cor. O uso da tinta branca a base de titdnio devido a sua tonalidade azulada e
ndo com base de zinco, mais comum e de tonalidade mais amarelada, é a Unica

especificidade no tratamento material dos ambientes®®®. De fato nenhuma cor a néo

244 Julia Kristeva, La joie de Giotto. Pagina 393. « L expérience chromatique est celle d'une menace du “moi”, mais aussi a
rebours celle de sa reconstitution tentée. »

245 James Turrell in Into the Light, a conversation with James Turrell. Entrevista conduzida por Elaine A. King. “This quality of
working the space in between so that it limits or expands the penetration of vision is something that intensely fascinates me.”

It means that the containing form has to be made somewhat neutral. What you're looking at is that in-between zone, not fomed
or made by the massing of the material.”

246 Informagéo dada por Jan Butterfield em The art of light +space. Pagina 70.
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ser o branco esta incorporada nas paredes e as cores vistas sdo exclusivamente
formuladas por luz - luz produzida por lampadas elétricas ou luz natural. Esta
estratégia tem por efeito produzir uma corporificagdo da cor, permite a cor habitar o

espaco e nao ser somente seu recinto.

Se a cor esta na tinta no muro, entdo ao fazer uma estrutura que permite
a luz entrar nela, a cor vai tender a ser suportada pelas paredes. Mas se
a cor da parede é completamente branca, o branco sendo de certa
maneira uma nao-cor, entdo a cor vai poder penetrar o espaco sendo
levada pela luz, e essa cor tem a possibilidade de habitar o espaco e

manter este volume em vez de estar na parede.?*’

A abertura na parede que separa os dois ambientes das Space Division
Constructions formula uma interface entre dois espacos de luz, dois corpos de cor.
Plano de conexdo e de friccdo entre duas imaterialidades ele tem uma espessura
minima, mas uma presenca maxima sendo o lugar onde um ambiente se revela ao
outro através da experiéncia visual do visitante. Plano inframince nos termos de

28 & o principio que formula a transicio em sua

Marcel Duchamp. O inframince
menor ampliddo dos fenbmenos tanto fisicos quanto psiquicos. Entre as diversas
anotacOes que Duchamp fez a respeito desta no¢do sobre a qual trabalhou durante
os dez Ultimos anos de sua vida, a mais conhecida é esta que define a distancia ou
separacao inframince como o barulho produzido por uma calga de veludo no andar.
Mas outras ampliam o sentido da nogdo a muitos campos onde uma separacao

guase imperceptivel se formula num fenémeno.

A pintura sobre vidro vista do lado n&o pintado d& um inframince.?*°

Pensando em Night passage de Turrell, o inframince se da aqui sem vidro e
sem tinta, mas a mesma situacéo de aparicdo de uma superficie de contato formula

o fendbmeno a ser visto, num inframince ainda mais ténue.

Iniciei por trabalhar com o plano pictérico e a apresentacao tradicional
da luz na pintura. Posso lembrar Malevich falando de como a tinta esta

sobre a superficie como a mais fina das membranas. Se vocé poe luz

247 James Turrell, Apud. Jan Butterfield, The art of light + space. Pagina 70. “ If the color is in the paint on the wall, then in
making a structure and allowing light to enter it, the color will tend to ride on the walls. But if the color of the wall is white, which
in one way is non-color, then the color is allowed to enter the space riding on the light, and that color has the possibility of
inhabiting the space and holding that volume rather than being on the wall.”

248 Optamos para conservar o termo inframince em francés. Poderia ter sido traduzido por infra-fino como adotado em inglés:
infra-thin.

249 Marcel Duchamp In Marcel Duchamp, notes. Pagina 15. “La peinture sur verre vue du c6té non peint donne un inframince”
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sobre a superficie, é ainda mais fino. Mas plasticamente, € muito eficaz

em termos de espaco, 0 espaco criado a frente ou atras do plano.?*°

A mais fina das membranas, um inframince que abre para uma

profundidade, que se formula em passagem:

Penso que através do inframince, é possivel passar da segunda a

terceira dimens&o.?**

A superficie absolutamente azul de Night passage, plano de contato, contém
uma insuspeitavel profundidade. No entanto, sua planeidade absoluta, a
ambigilidade que confronta o visitante ao fenbmeno da aparicdo de uma cor
luminosa ndo iluminada, a densidade opaca do quadro no qual seu olhar afunda,
abrem para a duavida de sua realidade, obstaculo na soleira inconcebivel de uma
experiéncia do virtual. O relato da vivéncia de Blood lust (Space Division
Construction em vermelho) por Didi-Huberman descreve essa condicdo de
passagem na cor, frente a qual uma hesitacdo impede a transposicao, obstaculo

onde se perde a certeza do olhar sobre o real:

Mas entdo de onde vem a cor? Qual é o principio fisico de sua
compacidade extrema? De quanto pesa sua massa? De que pigmento —
outra pergunta, obsedante desde o inicio — sua textura é feita? E, se ndo
ha pigmento (porque ninguém nunca viu pigmento com tal intensidade),
gual é a substancia que permite, que engendra esta cor? O homem que
anda vai se imobilizar algum tempo na questéo, incapaz de entender
porque o vermelho opaco, frontal, se apresenta frente a ele como um
obstaculo quase mineral (a menos que seja um véu, mas qual tecido
possuiria tal densidade?) e que, no entanto, seria um obstaculo tendo
incorporado a incrivel poténcia de ser iluminador ou de deixar passar

uma luz.?*?

250 James Turrell in Into the Light, a conversation with James Turrell. Entrevista conduzida por Elaine A. King. “I started out by
dealing with a picture plane and the traditional presentation of light in painting. | can remember Malevich talking about how the
paint was on the surface like the thinnest of membranes. If you put light on the surface, it's even thinner. But plastically, it's
very effective in terms of the space it creates in front of it or beyond it.”

Z51Marcel Duchamp, Ibid.

252 Georges Didi-Huberman, Ibid. Pagina 30. “Mais alors, d"ou vient la couleur? Quel est le principe physique de son extréme
compacité ? De combien pese sa masse ? De quel pigment —autre question, obsédante depuis le début - sa texture est-elle
faite ? Et, s’il "y a pas de pigment (car nul n"a jamais vu un pigment d"une telle intensité), quelle est donc la substance qui
permet, qui génére cette couleur-la? L"homme qui marche s’immobilisera quelque temps dans la question, incapable de
comprendre pourquoi le rouge opaque, frontal, se donne devant Iui comme un obstacle presque minéral (a moins que ce ne
soit un voile, mais quel tissu posséderait une telle densité?) et qui, pourtant, serait un obstacle ayant incorporé I'incroyable
puissance d étre éclairant ou de faire passer une lumiere.»
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Obstaculo, massa, véu, poténcia, alguma coisa esta aqui que atrai o visitante
e o0 para. Alguma coisa que se deixa ver e esquiva sua natureza. Sera que se trata
de um trompe-I"oeil? pergunta Georges Didi-Huberman®?2, um trompe-I"oeil extremo,
sem nenhum desses objetos comuns, desses pedacos de real que o pintor de
trompe-l"oeil escolhe apresentar para enganar o observador, para submeté-lo ao

logro, para leva-lo na vertigem da simulacao.

Simulagdo encantada: o trompe-I"oeil — mais falso que o falso -, este é o

segredo da aparéncia.?**

Assim o apresenta Jean Baudrillard descrevendo sua forma de atuagéo,
CcOmMo opera o0 engano numa auséncia de muitos dos componentes que sustentam a

pintura tradicional ocidental:

N&o ha fabula, ndo ha narrativa, ndo ha composicao. Nao ha palco, ndo
ha teatro, ndo ha acao. O trompe-I"oeil esquece tudo isso e o contorna

através da figuracdo menor de objetos quaisquer.

Em Night passage, nem ha mais a figuracdo menor de objetos quaisquer.
Turrell leva entédo a falta que sustenta o trompe-l"oeil em seu trabalho de logro a um
grau suplementar de auséncia. Falta, auséncia, plano vazio, iluminagdo
indeterminada, tudo isto que leva a inquietacdo do observador trabalha tanto o
trompe-l"oeil quanto as Space Division Constructions de James Turrell. E o texto de
Jean Baudrillard, mesmo que descrevendo a atuacdo desses objetos quaisquer em
sua figuracdo menor, ecoa amplamente no vazio aberto por Turrell, no plano erguido

da cor.

Simulacros sem perspectivas, as figuras do trompe-|"oeil aparecem de
repente, numa exatidao sideral, como desnudadas da aura do sentido e

imersas num éter vazio. Aparéncias puras, possuem a ironia do excesso

da realidade.®®

Assim se apresentam varias das Projection pieces de James Turrell que
recortam na projecao de luz sobre o canto da parede uma figura geométrica que se
sustenta em sua propria forma suspensa, frente ao plano que a recebe e a projeta

ao olhar do observador. llusdo da terceira dimensédo, simulacros sem perspectiva,

253 |hid. Pagina 29.
254 Jean Baudrillard, A arte da desaparicdo. Pagina 13.
255 |pid. Pagina 14.
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aparéncias puras nas quais o olhar se deixa enganar no excesso da realidade ou de

sua aparéncia virtual.

James Turrell

Catso, 1967
Tinta, projetor com ldmpada Xenon, dimensdes varidveis.
The Mattress Factory, Pittshurgh

As Projection pieces sao verdadeiros trompe-l"oeil realizados com projecdes
de luz que invertem a leitura do espaco e fazem aparecer objetos mais reais que o

concebivel e de uma exatidao sideral.

No entanto, na auséncia das figuras, o azul celestial, o éter vazio de Night
passage as chama, como chama seu observador para a imersdo insensata na
experiéncia da aparéncia, do virtual, na cor desmaterializada. Mas para Baudrillard,
nao somente as figuras estabelecem o mistério do trompe-l"oeil, sua luz especifica

efetua tdo radicalmente o engano.

Essa misteriosa luz sem origem, cuja incidéncia obliqua ndo tem mais

nada de real, € como uma agua sem profundidade, agua estagnada,
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suave ao toque como uma morte natural. Aqui as coisas perderam ha

muito tempo sua sombra (sua substancia).?*®

7

Luz sem origem, agua sem profundidade, estagnada, essa é a luz que
lentamente surge no plano de contato de Night passage, luz que abole as sombras,

e que é ao mesmo tempo essa sombra azul, passagem para a morte? Pelo menos

Y

passagem interrompida que levara o visitante a “leve sensacao de se tornar louco”.
Uma luz que leva a duvidar da existéncia e que, no entanto, faz existir. Faz existir
num espaco que ela constitui e que inverte o plano pictérico projetando para frente o

gue a tradicional janela perspectivista resguardava numa profundidade.

Esse efeito de descentramento para frente, esse espelho de objetos
posto de antemdao contra um sujeito constitui, sob a forma de objetos
anodinos, o aparecimento do duplo que cria esse efeito de seducao, de
captacao caracteristico do trompe-I"oeil : vertigem tactil que retraca o
ensejo louco do sujeito de abracar sua propria imagem, e com isso
desmaiar. Pois a realidade néo é captavel sendo quando nossa
identidade nela se perde, ou quando ela ressurge como nossa propria
morte alucinada.”®’

Lembramos que o Night passage prop&e um trompe-l"oeil sem o recurso aos
objetos anddinos, deixando o sujeito confrontado a seducao de sua presenca virtual
no plano luminoso, no plano da cor a frente do qual, para redimir toda auséncia,
para captar uma realidade ainda necessaria, mesmo que vacilante, ele projeta e

discerne seu duplo, ele se entrega ao élan da vertigem tactil.

Nunca é no excesso de realidade que pode haver milagre, mas
exatamente no contrario, no desfalecimento subito da realidade e na
vertigem de nela perder-se... Quando a organizacao hierarquica do
espaco em proveito do olho e da visdo, quando essa simulacédo
perspectiva - pois ndo passa de um simulacro - desfaz-se, outra coisa
surge que, ndo dispondo de nada melhor, expressamos nas formas de
tocar, de uma hiperpresenca palpavel das coisas, “como se pudéssemos

pegé-|as".258

A janela aberta sem espessura nem profundidade pelo quadro recortado na

Space division construction de Night passage, abole o simulacro da perspectiva

256 |hid. Pagina 16.
257 |bid. Pagina 16-17.
258 |pid. Pagina 17.
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erguendo o plano de cor, obstaculo a profundidade, projetando o0 espagco a sua
frente. Na auséncia dos objetos ordinarios do trompe-l"oeil, Gltimos elementos do
simulacro, s6 resta ao sujeito se entregar a vertigem tactil no gesto hesitante que o
faz tatear o plano de cor erguido na sua frente. Gesto revelador da indecisdo da
visdo que o precipita na auséncia. Auséncia desta figura esperada na qual ele
poderia abracar seu duplo real e que irremediavelmente o precipita no virtual.
Passagem sim, mas passagem aberta para a auséncia. A cor promulga aqui o
encontro com o ausente, formula a abertura para o espaco infinito (seus limites n&do
sdo discerniveis), ergue a soleira do deserto, espaco impenetravel dedicado a visédo

gue Georges Didi-Huberman nomeia templum.

James Turrell € um construtor de templos, nesse sentido que um
templum se define como um espaco circunscrito no ar pelo auguro

antigo para delimitar o campo de sua observacao, o campo do visivel

onde o visual se tornara sintoma, iminéncia e iIimitau;&o.259

Templo vazio, onde ndo é mais possivel ler nenhum sintoma, nenhuma
iminéncia, a ndo ser que esta abertura funcione em retorno, que ela abra para o
espaco interior do observador. A ndo ser que o templo seja o lugar de aproximacéao,

de imerséao na cor da “luz interior”.

James Turrell é de tradicdo Quaker, seus anos de infancia foram
profundamente influenciados por esse pensamento religioso e suas praticas. A
religido Quaker ou “Sociedade religiosa dos Amigos” foi fundada na Inglaterra do
século XVII e é particularmente difundida na sociedade norte americana. Seu
fundador, George Fox e seus seguidores defendem a idéia que Deus esta presente
em cada um e que para encontra-Lo e comunicar-se com Ele, os religiosos hdo de
se abrir a luz interior. Numerosos textos e ensinamentos desta religido séo
dedicados a paz e remetem sempre a metaforas da luz. Os “Amigos” se entregam a
rituais de meditacéo silenciosa em grupo. Por ter participado quando crianca desses
rituais em companhia de sua avé, James Turrell relembra ainda suas palavras das

quais ele faz uma chave de sua pesquisa e de suas producdes artisticas:

259 Georges Didi-Huberman, L"homme qui marchait dans la couleur. Pagina 33. « James Turrell est un constructeur de
temples, en ce sens qu'un templum se définit comme un espace circonscrit dans |air par I"augure antique pour délimiter le
champ de son observation, le champ du visible ot le visuel fera symptome, imminence e illimitation. »
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Minha av6 costumava me dizer que quando vocé se senta no silencio
Quaker vocé é suposto entrar em si para acolher a luz. Essa expressao

me marCOU.260

Night passage proporciona a seus visitantes uma experiéncia meditativa na
qual eles andam ao encontro da luz imanente do plano colorido que organiza o
espaco. Ao encontrar a cor o sujeito ndo pode nada tocar, ele ha de se entregar ao
vazio luminoso, a auséncia na qual em retorno sua identidade afunda. Projetado no
élan vertiginoso do encontro do duplo desejado no campo de cor ele é submetido a
iluminacéo, seu corpo, pelo menos sua méao, € banhada de cor imaterial. Nesse
momento a luz colorida opera um retorno e faz do observador o agente da luz. A
consciéncia da visdo da cor como imaterialidade, a percepcdo do fendmeno da
visdo, a necessaria participacdo do observador na presenca da cor efetua uma

passagem em retorno. O observador € o lugar da cor, ela o abre como templum.

Observadores véem nas obras de Turrell uma forma de iniciacdo religiosa,

definem sua arte como religiosa. Posic&o da qual ele se defende.

Seria demonstrar muita presuncao dizer que se trata de arte religiosa.
Mas é uma coisa que nos faz lembrar o modo como nos sentimos

guando pensamos em coisas que nos ultrapassam.?®*

Essas coisas que nos ultrapassam nos invadem quando vivenciamos as
instalagbes de James Turrell. Uma verdade é potencialmente aqui revelada, ou um
conhecimento. Pela obscuridade dos ambientes, pelo fenbmeno luminoso que eles
proporcionam, pelo carater de interioridade frente ao fenémeno que parece abrir

para um além, essas instalacdes evocam a alegoria da caverna de Platdo®®.

Faco espacos que apreendem a luz para nossa percepgao, e de certa
maneira a recolhem ou parecem reté-la. Entdo dessa maneira é um
pouco como a caverna de Platdo. Sentamos na caverna de costas para

a realidade, olhando para os reflexos da realidade sobre a parede da

260 James Turrell em Greeting the light, an interview with James Turrell. Entrevista conduzida por Richard Wittaker. “My
grandmother used to tell me that as you sat in Quaker silence you were to go inside to greet the light. That expression stuck
with me.”

261 |pid. “It's terrible hubris to say this is religious art. But it is something that does remind us of that way we are when we are
thinking of things beyond us.”

262 Platdo. A republica, livro VII.
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caverna. Como analogia de nosso modo de perceber e das imperfeicdes

da percepcao, acho que é muito interessante.?®®

Night passage parece inverter o dispositivo platdnico. A luz ndo estd mais
projetada nas costas dos homens encadeados, mas emana a frente deles, ndo ha
mais sombras projetadas, mas uma escura iluminacdo que se estabelece em cor.
Para quem anda ao encontro do fenédmeno ndo ha deslumbramento cegante, mas
impregnacao colorante. O tempo necessario para 0 homem platénico acostumar-se
com a luz brilhante do sol tem seu paralelo no tempo necessario para o visitante da
instalacdo de Turrell acostumar-se a fraqueza da luz e deixar subir nele a presenca
da cor. No entanto, através desta inversao, Night passage induz em seu visitante
uma possivel abordagem do conhecimento, uma revelacdo dos aspectos
enganadores das aparéncias para introduzi-lo a uma consciéncia ainda misteriosa

dos fendmenos, a existéncia da luz e da cor como lugares abertos.

A experiéncia da cor ofertada por Turrell constitui em suma uma iniciacédo ao
fendbmeno consciente da visdo. Em Night passage, da cegueira relativa ao penetrar
0 ambiente, a uma percepc¢do insegura ao aproximar-se do plano colorido de um
azul noturno, o visitante ha de efetuar a passagem que o leva a tocar a cor em sua
imaterialidade luminosa, abrindo assim o vazio de sua consciéncia. Experiéncia

fundadora de uma davida permanente.

263 |hid. “I make spaces that apprehend light for our perception, and in some way gather it, or seem to hold it. So in that way it's
a little bit like Plato's cave. We sit in the cave with our backs to reality, looking at the reflection of reality on the cave wall. As an
analogy to how we perceive, and the imperfections of perception, | think this is very interesting. ”



169



UTOPIA ACROMATICA




171

RICHTER - CINZAS

N&o conhego uma pintura que ndo seja ilusionista... As [pinturas cinza] séo as
mais rigorosamente ilusionistas de todas.”®*

Gerhard Richter

Acht Grau, 2002.

Esmalte sobre vidro. Cada painel: 508 x 274.32 x 1 cm.

Solomon R. Guggenheim Museum, Commissioned by Deutsche Bank AG in consultation with the Solomon R. Guggenheim
Foundation for the Deutsche Guggenheim, Berlin.

Berlim, Unter den Linden, 13, na longa galeria da fundacdo Guggenheim
alojada no andar térreo da sede da Deutsche Bank, oito altos painéis brilhantes de
cor cinza refletem o espaco. Os painéis apresentam a mesma superficie unida de

cor cinza média, e o0 mesmo brilho de espelho. Séo folhas absolutamente planas de

%64 Gerhard Richter, citagdo no comunicado de imprensa do Deutsche Guggenheim. "I know no painting that is not
illusionistic....the [Gray Pictures] are the most rigorously illusionistic of all.”
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vidro esmaltado de grandes dimensdes: 5 metros e 8 centimetros de altura por 2
metros 74 centimetros e 32 milimetros de largura, suspensas a uma distancia de 50
cm das paredes da galeria e numa altura de 35 cm do chdo. A luz das duas linhas
de tubos fluorescentes do teto é crua e se duplica quase infinitamente nos espelhos
acinzentados que se abrem como espacgos outros. Abertura negada pela distancia
gue os separam das paredes, distancia revelada pelas sombras, disténcia que os
fecha no plano do vidro. Cada plano de vidro cinza restitui a imagem da galeria, dos
visitantes, mas também da rua e de seus transeuntes, carros e caminhdes que ele
capta através das janelas. Trata-se de uma instalacdo de pinturas de Gerhard
Richter intitulada Acht Grau (Oito Cinza), espacializada pelo pintor e que se inscreve
na sua producdo como cume de uma investigacdo iniciada no inicio dos anos 60.
Investigacdo dupla que articula dois campos de atuagdo: o plano de vidro como
auséncia e metafora da pintura e a cor cinza como totalidade e sublimacdo da

pintura.

Realizada em 1967, a instalacdo intitulada “4 Glasscheiben” (4 painéis de
vidro) apresenta uma estrutura metalica presa entre o0 piso e o teto da galeria e
sustentando 4 painéis de vidro articulados segundo seus eixos horizontais. Os

painéis podem ser orientados independentemente criando um jogo de reflexos.

4 Painéis de Vidro ja ndo tinha uma forma fixa de apresentacao. As
folhas eram ajustaveis, e cada posicao possivel dentro da constelacéo
era legitima. Esse trabalho aparentemente téo tautolégico, que consistia
em nada além de um quadro e uma superficie transparente de vidro, era
capaz de tomar uma dimensao completamente nova pela permutacéo
dos quatro elementos, o que ia muito além da auto-redugéo do objeto

modernista.?®

265 Benjamin Buchloch, entrevista com Harald Fricke. “4 Sheets of Glass already had no fixed form of presentation. The sheets
were adjustable, and every possible position within the constellation was legitimate. This apparently so tautological work,
which consisted of nothing more than a frame and a transparent surface of glass, was able to take on an entirely new
dimension purely trough the permutation of the four elements, one that went far beyond the self-reduction of the modernist
object.”



173

Gerhard Richter
4 Glasscheiben. 1967
190 cm X 100 cm cada. Vidro e ago.

Cada painel € um quadro potencial que ndo mostra nada. Ndo mostra nada
mais que a auséncia de figura e as linhas e luzes da galeria. A orientacédo
diferenciada de cada um deles, sua movimentacao possivel, permitem captar outros
reflexos, outros vultos como numa caga a figura, uma armadilha para capturar uma
representacdo, um jogo de esconde-esconde. Uma formula de Richter anotada na
margem de um de seus esbocos preside a essa operacao: “Simbolo de vidro (ver

tudo, mas nada reter)"?®®,

Esta instalac@o foi realizada ap6s Richter ter visto em Kdln a obra de
Duchamp “La mariée mise a nu par ses célibataires, méme” também intitulada “Le

grand verre” que ele rejeitou por aparecer demasiadamente absconsa.

Alguma coisa em Duchamp ndo me agradava — todo esse comércio de
mistério — € por isso que pintei estes simples painéis de vidro e iluminei
todo o problema do plano da janela com uma luz completamente

diferente.?®’

266 Gerhard Richter citado por Robert Storr em Gerhard Richter: Forty years of painting. Pagina 49. “Glas Symbol (alles sehen
nichts begreifen)”.

27 |bid.. Pagina 50. “Something in Duchamp didn’t suit me — all that mistery-mongering — that's why | painted those simple
glass planes and showed the whole windowpane problem in a completely different light.”
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A referéncia a pintura da tradicdo ocidental é evidente, a pintura como
espelho ou janela, quadro que reflete o mundo ou que abre para ele. Alberti na
abertura do livro Il de seu tratado Della pittura de 1436, citando Ovidio, fez de
Narciso o inventor da pintura ao contemplar a prépria face no espelho da fonte. No
livro primeiro ele fez do retangulo tragcado no plano do quadro uma janela ficticia por
onde contemplar o mundo a ser pintado. Os 4 painéis de vidro de Richter sdo ao
mesmo tempo a janela e o espelho albertianos, quatro janelas que abrem sobre
nada a ndo ser o espaco de exposicdo, quatro espelhos instaveis que levam todo
espectador a contemplacdo narcisica de seu reflexo acidentalmente captado no
vidro a mercé das inclinagbes. Dispositivo duplo que insere como acidentalmente o
espectador no espetaculo, que opera a integracdo do observador e do espaco da
apresentacdo. Ao operar uma fusdo entre esses dois paradigmas da pintura —
espelho e janela — Richter prolonga a hesitacdo na posi¢éo do espectador num jogo
dialético infinito. Ao ndo escolher entre um dos estatutos da pintura, ele se
contrapbe aos procedimentos de seus contemporaneos minimalistas norte-

americanos, como lembra Benjamin Buchloh.

O que distingue os 4 painéis de vidro [...] e Oito Cinza dos outros
guadros monocromos e das esculturas minimalistas produzidos por seus
contemporéaneos americanos por volta de 1965 é antes de tudo o fato
gue os trabalhos de Richter sempre tentaram integrar todos os aspectos
gue a maioria dos outros artistas da geracdo minimalista abordava como

dados isolados.*®

Ao jogo minimalista da reducdo dos dados pictéricos ou espaciais, Richter
responde pela permanéncia e evidenciacdo de certa complexidade inerente as

condicBes da exposicdo e da representacao.

Esses trabalhos questionaram também o destino da pintura a se tornar
um mero divisor de espaco reflexivo ou transparente, dissolvendo o
tradicional espaco privado da contemplagéo pictérica e abrindo a
experiéncia visual para um amplo leque de interacdes perceptivas,

fenomenoldgicas, tacteis e sociais.?®

268 Benjamin Buchloh em Gerhard Richter's Eight Gray: Between Vorschein and Glanz. Pagina 14. “What distinguishes
Richter’s 4 Panes of Glass, his subsequent work on glass and mirrors, and Eight Gray from other monochrome paintings and
Minimalist sculptures produced by his American contemporaries around 1965 is first of all the fact that Richter's works have
always attempted to integrate all the aspects that most others of the artists of the Minimalist generation had been approaching
as isolated inquiries.”

269 |bid.. “ These works have also questioned the fate of painting were it to become a merely reflective or transparent space
divider, dissolving the traditionally private space of pictorial contemplation and opening up visual experience to a wide range of
perceptual, phenomenological, tactile, and social interactions.”
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Para esta instalagdo Gerhard Richter desenhou desde 1965 numerosos
estudos que apresentam variagdes na implantacdo dos painéis de vidro articulados
no espaco da galeria. Todos mostram os planos de vidro como vazios onde se
sobrepdem reflexos e auséncia. Uma investigacédo sobre a disposicdo dos painéis
entre eles e no espaco, sobre suas possibilidades de inclinacdo, angulacdo, suas
escalas, abre para um jogo quase infinito de combinatéria. Em alguns dos
desenhos, Richter recorreu a borracha para apagar as linhas do fundo e mostrar o

brilho ltcido do vidro.

Gerhard Richter
Esbogo para 4 Glasscheiben . 1966
21x29.7 cm. lapis, tinta e lapis de cor sobre papel.

Trata-se evidentemente de uma operacdo de apagamento, apagamento da
figura, do sujeito da pintura para deixar o quadro livre de toda representacéo.
Anedoticamente e com ironia, mas talvez ndo tdo anodinamente devemos nos
lembrar que os primeiros trabalhos de Gerhard Richter como pintor de letras em
Zittau na Alemanha Oriental em 1948 consistiram em apagar as inscricbes das
faixas usadas a fim de prepard-las a receber outras mensagens?”’. Outras
operacdes de apagamento participam desse momento das artes e especificamente,
com certa anterioridade, o “Erased de Kooning drawing” por Robert Rauschenberg
em 1953, apagamento fisico de um desenho existente apresentado agora num
guadro de madeira dourada, atras de um vidro, onde a auséncia da figura se

sobrep6e o olhar escrutador do espectador.

270 Robert Storr. Gerhard Richter: Forty years of painting. Pagina 20. “Richter’s first art-related job was as a member of a team
that made Communist banners for the government of the German Democratic Republic. However, during his five-month stint
he never actually painted any slogans, having been assigned the task of washing them off old banners to make them ready for
newly mandated exhortations.”
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Robert Rauschenberg
“Erased de Kooning drawing”, 1953.
San Francisco Museum of Modern Art

O apagamento da figura®’* pode ser considerado como um dos motores do
minimalismo levando a um esvanecimento, uma operacdo negativa que rearticula
toda a tradicdo da representacdo da pintura na dialética do visual tal como definida
por Georges Didi-Huberman?”2. Como a frente do cubo construido por Tony Smith
em 1962 (Die), e analisado por Georges Didi-Huberman em uma leitura psicanalitica
orientada por Freud e seu texto Além do principio do prazer, os 4 painéis de vidro de
Gerhard Richter nos confrontam a auséncia, perda, falta, que denunciam a

esperanca da aparicdo que sempre colocamos no ato de ver.

Diante dele, nosso ver é inquietado. Mas de que maneira um simples
cubo pode chegar a inquietar nosso ver? A resposta talvez esteja, mais
uma vez, na nogao de jogo, quando o jogo supde ou engendra um poder

préprio do lugar.?”

E no jogo das inclinacdes, orientacdes dos painéis, na captura de reflexos
gue nossO ver encontra a resposta insuficiente, apesar de reveladora, de sua

inquietacdo. O que vemos é de repente este que olha, nés mesmos, aparecendo,

271 Podemos estabelecer um paralelo entre essa decisdo de apagamento da figura e uma vontade de acromia ou de reducéo
cromatica ao monocromo que anima diversos pintores, similaridade de reducéo na pratica do desenho e do colorido.

272 Georges Didi-Huberman. O que vemos, 0 que nos olha. Capitulo “A dialética do visual, ou 0 jogo do esvaziamento”. Sem
citar especificamente Rauschenberg ou as operagdes de apagamento, Georges Didi-Huberman aborda aqui o trabalho de
Tony Smith em sua vontade de néo aparicdo da figura abrindo para um vazio, uma auséncia gue chama uma apari¢do, uma
presenca, numa iremediavel dialética.

273 |pid. Pagina 95.
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desaparecendo dentro de um espaco invertido. Esse jogo de aparicdo-desaparicdo

remete ao Fort-Da do neto de Sigmund Freud citado por Didi-Huberman?’* no qual

A dialética visual do jogo — a dialética do jogo visual — é assim também
uma dialética de alienacao, como a imagem de uma coer¢ao do sujeito a

desaparecer ele proprio, a esvaziar os lugares.”’

Mas quando Georges Didi-Huberman reconhece nos cubos de David Smith
um estatuto de monumento que define uma permanéncia, uma instituicdo
compartilhada, devemos admitir que os 4 painéis de vidro de Gerhard Richter
mantém uma fragilidade, uma incerteza, uma fugacidade contraria a idéia de
monumento. A massa escura e estatica do cubo de Smith, os painéis de vidro de
Richter respondem pela transparéncia, pelo movimento em suspenso, por uma
ativacdo potencial que, a sua maneira, perpetua o jogo. A aparicdo do sujeito &
sempre possivel e sempre negada, fadada ao desaparecimento. A ilusdo esta

suspensa.

O apagamento da figura e sua apari¢do repentina € uma das constantes da
obra de Gerhard Richter. A escolha que ele fez desde o inicio dos anos 60 de
reproduzir, pelos meios pictéricos, fotografias extraidas de jornais ou magazines ou
emprestadas aos albuns familiais, questiona diretamente o estatuto da imagem na
sociedade capitalista, sua transitoriedade, a formulacdo da figura fugaz que ela
opera no fluxo consumista da informacéo. A transcricdo pela pintura desses extratos
do fluxo imagético insere as figuras que nelas aparecem numa suspensao memaorica
gue as transcende. Mas ainda reinsere a imagem fotogréafica - reproducéo — no
dominio da unicidade pictérica — producdo. Invertendo o potencial multiplo da

imagem fotografica, assim como diz Bernard Blisténe:

Na idade da reproducédo, Gerhard Richter, como Warhol e Lichtenstein,
€ a reconducéo do multiplo para o original, a sucedida passagem do

plural para o singular.?”®

A transformacdo das imagens fotograficas pelo procedimento pictorico
relanca a seu modo a relacdo a figuracdo e sua submissdo a um automatismo

consumista na sociedade contemporénea. Numa entrevista de 2001 com Gerhard

274 |hid. Pagina 80.

275 |pid. Pagina 96.

276 Bernard Blistene, in Robert Storr. Gerhard Richter: Forty years of painting. Pagina 39. “In the age of reproduction, Gerhard
Richter, like Warhol or Lichtenstein, is the deviation of the multiple into the original, the successful passage of the plural into
the singular.”
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Richter, Robert Storr coloca a escolha das imagens fotograficas numa filiacdo
duchampiana o que nos permitiria pensar os quadros assim realizados como ready-

mades transformados.

RS: No inicio, vocé falou muito da importancia das imagens a partir das
quais vocé trabalhava serem dadas, ready-mades, imagens extraidas de
um album o de uma revista. O que vocé faz é alterar esse dado,
pintando-lo.

GR: Porque mudo as qualidades da fotografia? Porque elas sédo
pequenas demais. (risos) Sou um pintor, amo pintar. Utilizar a fotografia
era 0 Unico modo possivel de continuar a pintar. Nao podia utilizar um
modelo. Era impossivel e uma empresa fora de época que teria cortado
tudo na raiz. Nao podia fazer isso. Nem o Sr (Lucian) Freud podia. Teve
gue usar fotografias. Elas providenciavam novos contetidos que eram

importantes para mim e para os outros. Sou convencido disso.”’’

A resposta de Richter abre para uma logica contemporanea do regime das
imagens, auto-referenciada, distanciada do real ou, melhor, constituindo uma parte
independente do real. Ao modelo vivo é preferida a fotografia. Além da
disponibilidade e da economia, a possibilidade de ter a fotografia como referente da
imagem pictérica modifica profundamente o trabalho pictérico e o estatuto do
qguadro. Ao contrario da pintura ao vivo, o enquadramento é determinado, a
composicdo é estabelecida, as cores sao definidas, a luz é fixada, todos esses
componentes da formulagéo da imagem s&o dados. Uma vez escolhidos a imagem
fotogréafica e o formato do quadro (e essas duas operacfes ndo sdo a menor parte
do processo), resta ao pintor misturar as tintas, redefinir as cores na paleta, aplica-

las na tela, pintar.

277 Robert Storr. Interview with Gerhard Richter. In Gerhard Richter: Forty years of painting. Pagina 293. “RS: In the beginning,
you talked a lot about how important it is that the pictures you worked from are givens, ready-mades, pictures from an album,
or from a magazine. What you do is to alter that given by painting it. GR: Why am | changing the qualities of the photographs?
Because it is too small. (Laughter) | am a painter, | love to paint. Using photographs was the only possible way to continue to
paint. | couldn't just have used a model. That was impossible and an untimely endeavor that would have cut everything short. |
can't do that. Not even Mr. (Lucian) Freud could to do that. | had to use photographs. They provided new contents that were
relevant to me and to others. That was my conviction.”
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Gerhard Richter

Christa und Wolfi, 1964
Oleo sobre tela, 150cm x 130 cm.
The Art Institute, Chicago, U.S.A.

As imagens fotograficas escolhidas por Richter no inicio dos anos 60 sdo
todas em preto e branco como a maioria da producédo fotografica desse tempo. A
transcricdo pictérica é efetuada numa gama de cinzas que correspondem aos
diversos tons do original fotografico. O trabalho pictérico consiste em transferir o
resultado do processo quimico da fotografia ou mecanico da ilustracdo de imprensa
em preto e branco para o quadro numa gama de cinzas, valores e tons. Como nos

lembra Jean-Philippe Antoine:

O preto e branco é uma categoria fotografica, que nao poderia existir na

pintura onde sé ha nuancas de cinza.?’®

Se Antoine estima que o estabelecimento desta distingdo se operou quando
Richter abordou a reproducéo de fotografias coloridas, ja na hora da transcricdo da
imagem em preto em branco para o quadro, no trabalho pictérico, a paleta do pintor

ndo deixa de revelar esta transmutacéo.

278 Jean Philippe Antoine. Du Noir et Blanc au Gris. Pagina 230. "Le noir et blanc est une catégorie photographique, qui ne
saurait exister en peinture, ou il n"existe que des nuances de gris. »
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A questdo do desenho é resolvida pela projecédo da imagem na superficie da
tela e consequientemente sua ampliagdo. A realizacdo consiste em misturar as tintas
de cor preta e branca a fim de obter as diversas tonalidades de cinzas e aplica-las
com pinceladas na tela segundo o desenho e a imagem fotografica referencial. O
trabalho do pintor reproduz as cores da fotografia por avaliagdo, mistura,
aproximacao na gama de cinzas. A materialidade da tinta a 6leo toma o lugar da
guase imaterialidade dos sais de prata do referente argéntico. Uma producédo esta
em obra com todos os gestos do trabalho de um oficio tradicional. Um objeto esta
sendo produzido, com as marcas da producdo, as pinceladas, os toques, certa

gestualidade impressa na matéria pictérica que demonstra uma autoria, um estilo.

A fotografia, tornada pintura, revela seu carater de objeto. Ela abre
entdo lugar para a realidade da pintura, uma pintura que, ela mesma
subordinada a fotografia, ndo parece mais existir a ndo ser sob a forma

de indice pictorico.?”®

Uma ambigiidade sabia esta colocada em jogo de modo permanente por
Richter nesta operagcdo de retorno ao objeto. A escolha das imagens que, de
recortes de jornais e magazine no inicio, vao passar para o registro das fotografias
domeésticas dos albuns familiares nas quais Richter reconhece uma banalidade que
o livra das redugdes impostas as imagens artisticas:

As fotografias aparentemente banais séo, ao contrario, as mais ricas.

[...] Com certeza [elas] s&o menos da ordem do “cliché” que todas as
outras. O que temos a mais neste género? Fotografias artisticas,
compostas. Sdo clichés muito mais deprimentes, imagens radicalmente
empobrecidas com seus jogos de sombra e luz, suas harmonias, e seus
efeitos de composicdo. Em comparacéo, a foto de familia, todos bem

eretos no meio da imagem, transborda literalmente de vida.?®°

A rigueza potencial da banalidade, a vida transbordante sdo assumidas
pelas necessidades objetivas da fotografia amadora, reduzindo o discurso
académico da pintura e sua operacdo em termos de composicdo, equilibrio de

sombras e luzes a sua forma mais simples:

279 Jean Philippe Antoine. Du Noir et Blanc au Gris. Pagina 226. « La photo, mise en peinture, révéle son caractére d objet.
Elle fait alors place a la réalité de la peinture, une peinture qui, elle-méme subordonnée a la photographie, ne parait plus
exister que sous forme de I'indice pictural.”

280 Gerhard Richter numa entrevista com Irmeline Lebeer publicada em L"Art vivant de fevereiro de 1973 e citado por Jean-
Philippe Antoine, Du Noir et Blanc au Gris. Pagina 218. « Les photos apparemment banales sont au contraire les plus riches
[...] [Elles] relévent certainement moins du « cliché » que tout le reste. Qu'y a-t-il d’autre dans ce domaine ? Des photos
artistiques, composées. Ce sont des clichés bien plus affligeants, des images foncierement appauvries avec leurs jeux
d’ombres et de lumiere, leurs harmonies et leurs effets de composition. En comparaison, la photo de famille, tout le monde
bien campé au milieu de I'image, est littéralement débordante de vie. »
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A composicao é formulada quando o personagem principal é colocado

no meio. E basta.”®

A partir desta constatacdo Richter assume plenamente a economia basica
da objetividade da fotografia amadora para transcrevé-la em pintura elidindo assim

0s problemas discursivos da pintura.

Queria fazer alguma coisa que nao tivesse nada em comum com a arte,
pelo menos com o que sabia dela, que nao tivesse nada a ver com a
pintura, a composicao, a cor, a invencéo formal, a criatividade... E por
isso que me senti tao atraido por este tipo de fotografia que vemos

guotidianamente e que usamos a profus&o.”®

E em nome da mesma objetividade que as fotografias em preto e branco s&o
reproduzidas em suas varias tonalidades de cinza. A luz acinzada das fotografias
amadoras em relagcdo aos fortes contrastes geralmente usados em “clichés”
artisticos aparece como sendo o vetor deste transbordamento de vida que Richter

reconhece nelas. Um transbordamento tenro.

E podemos pensar que é ainda em nome da objetividade que, como ultimo
ato de transcri¢cdo, Richter apaga as marcas do trabalho de pintor. Os toques e as
pinceladas sdo diluidos em um gesto efetuado com um pincel largo ou uma
espatula, que ao mesmo tempo retira os sinais de uma autoria e embaca os
contornos dos objetos representados, resultando num efeito de desfocalizacdo e

num acinzamento dos contrastes.?®

O mesmo gesto parece presidir a realizagdo dos quadros que Richter pintou
na seqléncia: as cortinas. O amplo gesto da espatula é aplicado a imagem do véu,
combinando dois atos de desaparicdo da imagem: velamento e apagamento. A

dupla desaparicdo da imagem revela o trabalho da pintura reduzida a sua

281 Gerhard Richter numa entrevista com Klaus Honnef publicada no catalogo da Bienal de Veneza de 1972 e citado por Jean-
Philippe Antoine, Du Noir et Blanc au Gris. Pagina 218. « La composition est achevée quand le personnage principal est placé
au milieu. Un point ¢est tout. »

282 Gerhard Richter numa entrevista com Rolf Schén publicada no catalogo da Bienal de Veneza de 1972 e citado por Jean-
Philippe Antoine, Du Noir et Blanc au Gris. Pagina 208. « Je voulais faire quelque chose qui n"eut rien de commun avec | art,
du moins avec ce que j'en connaissais, qui n"eut rien a voir avec la peinture, la composition, la couleur, I'invention formelle, la
créativité... C'est pourquoi je fus si saisi et attiré par ce genre de photos que nous voyons tous quotidiennement et que nous
utilisons a profusion. »

283 Este método de apagamento dos toques é caracteristico do primeiro periodo da pintura de Gerhard Richter. Nos anos 70,
ao contrario, suas paisagens urbanas (Stadthild) apresentaram uma matéria de tonalidades cinza violentamente trabalhada
por toques grosseiros, onde a restituicdo da imagem fotogréfica em preto e branco pelo espectador s6 se faz a certa
distancia, distancia necesséria para fazer abstra¢do dos tracos materiais do trabalho pictérico e da méo do pintor.
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objetividade quase exclusiva, no entanto ainda representativa. Isto participa de um

284 como assinala Jean-

“processo de enfraquecimento do valor icbnico da imagem
Philippe Antoine, processo que sem deixar de lado uma dimensao mimética da

pintura, realca o carater objetal do quadro.

Gerhard Richter
Vorhang, 1965
Oleo sobre tela, 24 cm x 18 cm.

A representacdo ainda reconhecivel da cortina nega a abertura do plano
pictdrico, veda a janela albertiana, para trazer a superficie uma variacdo ondulante

de tons de cinza, uma “profundidade magra™®.

De cor cinza, numa recusa
assumida do cromatismo®® que leva a representacdo iconica a seu limite de
reconhecimento, que vela e apaga ao mesmo tempo, a pintura de Richter nédo é
mais janela nem espelho, no entanto, ndo € monocromatica nem abstrata nesse
momento, ela participa ainda do oficio tradicional do pintor. Ela pode entdo se tornar
esta instalacdo de quatro vidros articulados que permite “ver tudo, mas nada
apanhar”. E é este o momento quando Richter decide abordar outro registro: a
abstragdo e o cromatismo como motores do trabalho do pintor. A passagem para
abstracdo se fez através da reproducdo em pinturas de grandes dimensbes de
fotografias de detalhes de pinturas anteriores numa prolongacgéo da ambigilidade da
producao iconica [Aussnicht, 1970-73]. Dando a ver numa escala maior os detalhes

gue constituem o trabalho mesmo do pintor, a pintura se apresenta como abstrata

284 Jean-Philippe Antoine, Du Noir et Blanc au Gris. Pagina 232. « ...le processus d affaiblissement de la valeur iconique de
Iimage... ».

285 |hid. Pagina 232. “profondeur maigre”. i

286 Desde 1964, Richter aborda a policromia pela reproducéo pictérica de fotografias em cores como em Agyptische
Landschaft e Frau mit Schirm.
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enquanto demonstra um realismo absoluto, sua realidade propria. O que importa
nessas pinturas € a transposicdo pictorica do material préprio da pintura, a tinta a
6leo com sua untuosidade, os tracos do pincel, a marca do gesto, tudo isto que o
pintor apagava cuidadosamente nas transcricdes de imagens fotogréficas. Essa
dimensdao material importa tanto que a questdo da cor € aqui voluntariamente
tratada de modo anexo quando nao definitivamente obliterada num acinzentamento
deliberado. A pintura se efetua na auséncia da riqueza cromatica, na refutacdo da
seducdo dos contrastes, das associacdes, oposicdes dos tons, da modulacdo das

intensidades, reduzida ao jogo dos valores.

Gerhard Richter

Ausschnit (griin-grau), 1970
Oleo sobre tela, 200 x 130 cm.

Como num contraponto, em trés momentos (1966, 1971 e 1973-74), Richter
desenvolve a producédo cromatica de suas tabelas de cores (Farbtafel). Trata-se de
uma resoluta entrada no mundo da cor, deliberadamente evitado até esse momento.
Ele inicia este grupo de pinturas pela reproducdo em grandes dimensdes e nas
mesmas propor¢des de tabelas de cores industriais encontradas em lojas de
materiais de construcdo ou de decoracdo que ele toma como referéncias ready-
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made assim como fez com os recortes de jornais ou as fotografias do album de sua
familia. A intrusdo do cromatismo na pintura de Richter se opera pela aplicacédo-
reproducdo das cores em seu estado potencial, tal como ofertadas no catalogo
industrial e transpostas para a tela através de um procedimento que as exalta pelas
grandes dimensdes. A seducdo que a posse de uma caixa de tubos de tinta a 6leo

operava sobre o jovem Kandinsky é aqui repetida®’

e ofertada aos observadores,
evidenciada pela expansdo as grandes dimensfes do quadro, as paredes da
galeria. No entanto, rapidamente, essas cartelas, tais com Richter as apresenta,
deixam de ser as reproducfes exatas das cartelas industriais achadas em lojas de
materiais de construgdo. Richter escolhe as cores entre todas disponibilizadas nos
catalogos e constroi ao acaso composi¢des de nuances selecionadas. A policromia
gue resulta da vizinhanca dos diversos matizes toma conta da dindmica das
relacBes entre cores e trabalha a propor composi¢cdes harmoniosas que seduzem o

olhar e o tornam ativo.

Gerhard Richter
] Zwolf Farben, 1966
Oleo e esmalte sobre tela, 70 x 65 cm

As cores se apresentam independentes, isoladas por uma margem branca
na qual se percebe o fundo imaculado da tela preparada e que representa a

permanéncia do papel do fundo da cartela, mas a disposicéo definida pelo acaso e

287 \Wassily Kandinsky, Olhar sobre o passado. Pagina 91. “Com dinheiro lentamente economizado, comprei aos treze ou
catorze anos uma caixa de pintura a 6leo. O que senti entdo, ou dizendo melhor, a experiéncia que vivi ao ver a cor saindo do
tubo, eu a vivo ainda hoje. Uma presséo do dedo e, jubilosos faustosos, refletidos, sonhadores, absorvidos em si mesmos,
com uma profunda seriedade, uma crepitante malicia, com o suspiro do parto, a profunda sonoridade do luto, uma forca, uma
resisténcia obstinadas, uma dogura e uma abnegag&o na capitulagdo, um autodominio tenaz, tamanha sensibilidade em seu
equilibrio instavel, esses seres estranhos a que se chama cores vinham um depois do outro, vivos em si e para si, autbnomos
e dotados das qualidades necessarias a sua futura vida autbnoma, e, a cada instante prontos a se submeter a novas
combinagdes, a Se misturarem uns aos outros e a criar uma infinidade de novos mundos.”
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escolhida por Richter define ordens e vizinhancas que operam didlogos, uma
composicao é estabelecida. Frente a tela Zwolf Farben aqui reproduzida, o olhar do
observador estd sempre em movimento, estabelecendo pares dinamicos por
semelhanca ou contraste entre as duas colunas de seis matizes. Pela entrega da
escolha das cores ao acaso, Richter parece criticar os tedricos da cor tal como Josef
Albers, que recomendam composicfes de cores especificas como sendo as Unicas

harmoniosas, o artista sendo o responsavel por essa harmonia.

Se no inicio, Richter produz cartelas de dez, doze ou quinze cores que
parecem dispostas em seu estado original, mas de fato sdo composicoes
elaboradas pelo acaso, aos poucos ele vai ampliar o nimero de cores reproduzidas
em combinacbes que se livram das particbes originais das tabelas industriais,

chegando a composicdes de 1024 ou 4096 cores.

Gerhard Richter
4096 farben, 1974
Esmalte sobre tela, 254 x 254cm.
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Nesta segunda fase (1973-74), Richter ndo reproduz mais as cores
propostas nas cartelas dos vendedores de tintas, mas as produz pela mistura das
trés cores primarias e dois cinzas, um claro e outro escuro. A producao dos diversos
matizes é formulada por uma progressao matematica enquanto sua disposicao na
tela é entregue ao acaso. Resulta dessas duas operagdes uma animacao do quadro
gue aparenta uma imagem que nunca se deixaria reconhecer, uma situacdo que
mantém o olhar suspenso, inquieto da possibilidade de apoiar sua visdo e sempre
relancado no jogo dos contrastes, oposicdes, dinamicas das cores. A definicdo dos
dois procedimentos, organizagdo matematica da producédo dos matizes e disposicdo
ao acaso na superficie da tela, abre para o infinito da totalidade inalcancavel a qual

aspira Richter.

Esse aspecto do naturalismo artificial me fascina, como me fascina o
fato que se tivesse pintado todas as permutagdes possiveis, a luz teria
viajado durante 400 bilhdes de anos entre a primeira pintura e a Ultima.
De modo a apresentar todas as nuances de cores existentes numa
pintura, desenvolvi um sistema que — a partir das trés primarias, mais o
cinza — torna possivel uma subdivisao continua pelas gradaces iguais:
4x4=16x4=64x4=256x4=1024. O mltiplo 4 era necessario porque
gueria manter a propor¢ao da imagem, a proporcao quadrada e o

ntimero de quadrados numa proporcdo constante entre eles.?®®

z

A busca por uma totalidade no mundo das cores € um sonho que vaga
desde o inicio do século XIX animado por um desejo de harmonia, sonho romantico.

Assim Goethe em sua “doutrina das cores” declara:

Totalidade do Fendémeno Plural
706 Os fendbmenos plurais, fixados em suas diferentes gradacoes e
considerados lado a lado, produzem uma totalidade. Essa totalidade é
harmonia para o olho...”®

ou ainda:
Harmonia do Fendmeno Total
708 A visao simultanea da totalidade produz uma impressao harmoniosa

no olho...*®°

288 Gerhard Richter, The daily Practice of Painting. Pagina 82. "This aspect of artificial naturalism fascinates me, as does the
fact that if | had painted all the possible permutations, light would have taken more than 400 hillion years to travel from the first
painting to the last. In order to represent all extant color shades in one painting,| worked out a system which - starting from the
three primaries, plus gray - made possible a continual subdivision (of color) through equal gradations:
4x4=16x4=64x4=256x4=1024. The multiplier 4 was necessary because | wanted to keep the image size, the square size and
the number of squares in a constant proportion to each other."

289 JW. Goethe, Doutrina das Cores. Pagina 125.
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Se a nocgao de totalidade abordada por Goethe é animada pela bipolaridade
entre azul e amarelo que articula o circulo cromatico, em razdo do que
Schopenhauer, como discipulo e continuador de Goethe, chamara de “atividade

plena da retina™**

insistindo sobre o carater fisiolégico da percepcdo do fendbmeno
das cores, é por Runge, através de sua esfera das cores, que ela pode pretender a
sua completude. Philipp Otto Runge pintor romantico aleméo publicou seu tratado
intitulado “Farbenkugel” (Esfera das cores) em 1810, ano de sua morte, no mesmo
ano em que Goethe publicou sua “doutrina das cores”. De fato, os dois se
correspondiam, e Runge deve muito as investigacbes de Goethe bem como as
diversas tentativas anteriores de estabelecer um objeto ficticio que reunisse a

totalidade das cores possiveis.??

i) s weisson. Dokl eHsidldy schomirron L2k,
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Philipp Otto Runge
Farbenkugel, 1811
Gravura aquarelada.

290 |bid. Pagina 125.

291 Arthur Schopenhauer, Sobre a viséo das cores. Schopenhauer aborda essa totalidade na condig&o fisioldgica observando
que “cada cor, depois de sua manifestagéo, ird suceder o seu complemento residual no olho em dire¢&o a atividade plena da
retina, como espectro fisioldgico. Pagina 67.

292 Particularmente a piramide de Johann Heinrich Lambert (1777).
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A “Esfera das cores” é organizada segundo o circulo cromatico determinado
pelas trés primarias — amarelo, vermelho e azul — e suas misturas que formulam
doze cores de intensidade maxima, circulo colocado em posicdo equatorial, € o
branco e o preto que ocupam os polos. As cores da superficie se esclarecem ou se
escurecem na aproximacédo dos respectivos pélos. Mas ndo é somente a superficie
da esfera que apresenta cores, ela € um volume cheio combinando as variacdes de
matiz, intensidade e valor’*. O eixo central entre os dois pélos apresenta uma
escala de cinza do preto ao branco em onze graus. As travessias entre duas cores
opostas passam pelo ndcleo central da esfera, mediano na escala de cinza, um
cinzento médio. Na travessia encontramos as diversas alteracfes dos matizes em
sua intensidade descobrindo o mundo dos cinzentos coloridos, dos tons rebatidos,
das cores incertas. Essas cores indefiniveis ou ndo nomeadas que nao eram ainda
formuladas em tentativas anteriores de descricdo do mundo das cores sdo essas

gue permitem sua continuidade e que sdo todas presentes ao nosso olhar.

Em 4096 Farben Richter parece explodir a esfera de Runge e apresentar
suas partes juntadas ao acaso na superficie do quadro. O nimero de 4096 foi
definido pelas propor¢cées do quadro ou pela faculdade fisioldgica de discernir as
variagdes entre duas cores segundo os diversos comentarios dados por Richter a
respeito desta obra e do conjunto da qual ela pertence. NiUmero que consiste na
aproximacao da totalidade infinita do mundo das cores. Totalidade inalcancavel,
mas que de certa maneira se resolve no nicleo central da esfera de Runge, no
cinzento médio que Richter vai adotar em diversas pinturas monocromaticas desde

1968 e do qual ele vai se aproximar nos Vermalungen de 1972-73.

293 Sabendo que estas trés caracteristicas permitindo avaliar as cores foram estabelecidas muito mais tarde (cerca de 1860)
por Hermann von Helmoltz.
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Gerhard Richter
Vermalung, 1973
Oleo sobre tela, 98 x 92 cm.

Para chegar a essa resolucdo, Richter estabelece um procedimento de
borrdo; nas Vermalungen®®, onde ele mistura com pinceis amplos ou espétulas
largas e de modo aparentemente incontrolado, as diversas cores na superficie do
guadro. Ha aqui como uma vontade de apagamento das diferencas e das
especificidades. Nas Farbtafel cada cor estava claramente definida em seu
guadrado ou retadngulo, num primeiro tempo, separada das outras pela margem
branca da tela, depois, junta as suas vizinhas configurando um plano reticulado de
valor equivalente. Nas Vermalungen a diviséo é abolida, um gesto unificador parece
destruir as parcelas das cores bem definidas e as juntar num grande movimento que
as mescla. O procedimento resulta numa aproximacao da totalidade por fuséo, onde
as cores se tornam indiscerniveis em seus contrastes e vizinhancas, mas
contribuem a formular uma cor indefinivel que se aproxima do marrom ou do

cinzento médio, da zona central da esfera de Runge.

2% Os Vermalungen ou Inpainting foram produzidos por Richter em 1970, segundo o catalogo de suas obras.
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Esta posicdo central do cinza na esfera de Runge, posicdo na qual se
resolvem todas as passagens entre cores opostas, onde os contrastes se anulam?®®®,
onde toda intensidade se perde, nem escuro, nem claro, € o ponto da neutralidade,
da indiferenca. Por essas qualidades, ou melhor, auséncia de qualidade, a cor
acinzentada interessa particularmente Gerhard Richter em sua recusa em adotar ou

cultivar um estilo particular, em reivindicar uma posicao.

Tenho certa afinidade com a cor cinza. Para mim, a cor cinza é auséncia
de opinido, o nada, o nem... nem. E também um meio de expressar

minhas relagfes com a realidade aparente porque me recuso em afirmar

gue uma coisa é assim e nao diferente.?*®

Desde 1966, Richter produz um grande ndmero de quadros na cor
acinzentada quase todos simplesmente intitulados Grau. Se os primeiros se referem
diretamente as cartelas de cores, rapidamente a producao se diversifica em termos
de formatos, suportes, modos de pintar, toques, parecendo explorar todas as
possibilidades de expressao - ou extrema inexpressividade - a partir dessa Unica cor

ou auséncia de cor.

A monocromia faz aqui a aposta da acromia. Pela recusa da seducdo
cromatica que articulava a relacdo do publico com a produ¢do monocromatica de
varios artistas do momento ou logo anteriores®’, Richter submete o género a sua
dimensdo mais austera, mais distante do prazer equivoco das imagens. A
monocromia é, nessas obras, levada a exaustdao, como num trabalho arduo de luto

da pintura.

Com os monocromos cinzas, a pintura se faz inteiramente rastro material
do ato pelo qual o pintor deposita na tela uma cor neutralizada. E esse ato
gue a série vai declinar em diversas modalidades possiveis, do glacé
neutro a passagem do rolo de tinta texturizado, passando por outros
procedimentos mais ou menos “gestuais”. Incumbe entdo as variagdes —
minimas — de tom, a forma do indice pictérico, ou ainda a dimenséo do

chassi, a tarefa de continuar em diferenciar um quadro de outro, e permitir

295 Paul Klee que adotou a esfera de Runge como representa¢do do mundo das cores em seu segundo curso do Bauhaus de
Weimar (1922) declara em sua alocugéo para a abertura de uma exposi¢do de suas obras no museu de Jena (1924): “Os
pares complementares conectados pelos didmetros se anulam enquanto cores, uma vez que a sua mistura, seguindo a
direcéo do didmetro, resulta em cinza". Paul Klee, Sobre a Arte moderna. Pégina 58.

29 Gerhard Richter, Textes. « J'ai certaines affinités avec le gris. Pour moi, le gris est absence d'opinion, le néant, le ni... ni.
C'est aussi un moyen d'exprimer mes rapports avec la réalité apparente parce que je refuse d'affirmer qu'une chose est ainsi
et pas autrement ». Pagina 55.

297 Denys Riout em La peinture monochrome descreve esses momentos de entrega do publico e dos pintores europeus ao
monocromo particularmente no capitulo L'invention d"un genre, paginas 177 a 222.
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a reiteracao, possivelmente indefinida, de um trabalho de luto da Pintura

gue nunca consegue ser cumprido.?%

Gerhard Richter

] Graue Strahlen, 1968
Oleo sobre tela, 50 x 40 cm.

Uma vez abolidos a cor e o desenho, s resta a pintura perpetuar-se em
seus gestos e sua materialidade. A acromia se confronta a matéria e a sua
manipulacdo que Ihe opéem uma resisténcia e providenciam a permanéncia do fato
pictdrico. Esta série de monocromos Grau de Richter procede de modo invertido e
simétrico a suas Vermalungen, ambas demonstrando a poténcia de apagamento do

cinza.

Nesses quadros [Vermalungen], alguns depdsitos de pigmentos unidos,
dispostos ao acaso sobre a tela, sdo aos poucos ligados uns aos outros
pela méo do pintor, levando a neutralizagao progressiva das cores
primitivas. A cobertura completa da superficie do quadro com uma pintura

regularmente espalhada assinala o fim do trabalho. A relacdo das

298 Jean-Philippe Antoine, Op. Cit. . « Avec les monochromes gris, la peinture se fait tout entiere trace matérielle de I'acte par
lequel le peintre dispose sur la toile une couleur neutralisée. C'est cet acte dont la série déclinera diverses modalités
possibles, du glacis neutre au passage d un rouleau a crépi, en passant par d autres procédés plus ou moins « gestuels ».
C’est alors aux variations — minimes — de ton, a la forme de I'indice pictural, ou encore a la dimension du chassis, qu’incombe
la tache de continuer a différencier un tableau d"un autre, et de permettre la réitération, possiblement indéfinie, d"un travail de
deuil de la Peinture qui n"arrive jamais a s”accomplir ». Pagina 243.
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Vermalungen com os Grau demonstra a ldgica global da qual participam.
As primeiras mostram, na forma de um processo inacabado — mesmo
depois de sua suspensao factual — isso do qual as segundas conservam
0s marcos frios: a neutralizacao e a uniformizacdo progressivas de uma
variedade de cores no cinza, um cinza que nada mais singulariza, a ndo
ser os diversos pigmentos coloridos que o constituem, suas misturas, e 0

modo especifico pelo qual foram aplicados na tela.?*’

E por essa entrega ao apagamento, essa submiss&o a neutralidade absoluta

300

do cinza que Richter persegue sua producédo de pintor™" num resignado trabalho de

luto no qual a Pintura perdura. Ndo somente como memorial, mas reinventada em
sua necessidade de responder a impossibilidade de continuar a pintar, assumir uma

posicéo, defender uma idéia, formular um estilo.

Enquanto remetem a influéncia dos precedentes de Kasimir Malevitch,
Aleksander Rodchenko e outros pioneiros abstracionistas do inicio do
século XX, os severos trabalhos de Richter ambiguamente deploram os
registros da experiéncia pictdrica irremediavelmente perdidos: a
representacdo mimética, a expressao subjetiva, a inscri¢cdo psicoldgica, o
fazer virtuoso, a gratificacdo sensual, etc. Sutis, mas demonstrando
diferencas entre suas reducdes, as obras manifestamente impessoais
servem com eloqiiéncia como “uma memoria do passado da pintura”
entregando seu testamento mudo a “condicao elegiaca da pintura”. Num
dos mais abruptos de seus muitos comentarios acompanhando seu
trabalho, o proprio artista descreveu essa série como “a bem-vinda e Unica
correlagcéo possivel com a indiferenca, apatia, recusa em estabelecer uma

formulacao, informalidade.”*

299 |hid. “Dans ces tableaux [Vermalungen], quelques dép6ts de pigments unis, disposés au hasard sur la toile, se voient peua
peu reliés les uns aux autres par la main du peintre, amenant la neutralisation progressive des couleurs primitives. La
couverture compléte de la surface de la toile par une peinture réguliérement étalée signale I"arrét du travail. La relation des
Empeintures [Vermalungen] avec les Gris [Grau] éclaire la logique globale dont ils participent. Les premiérs montrent sous
forme d'un processus inachevé — méme apres son arrét factuel — ce dont les seconds conservent les traces froides : la
neutralisation et I'uniformisation progressives d"une variété de couleurs dans le gris, un gris que plus rien ne singularise, sinon
les divers pigments colorés qui le constituent, leur mélage, et la maniére spécifique avec laquelle ils ont été appliqués sur la
toile. » Pagina 244.

300 Richter declarou em 1975 a respeito de suas pinturas cinza: “Fiz isso porque ndo sabia o que pintar”. Citado por Denys
Riout em La peinture monochrome. “J ai fait cela parceque je ne savais pas quoi peindre”. Pagina 228.

301 Lynne Coplan, Gerhard Richter, http://www.diacenter.org/exhibs_birichter/essay.html. “While invoking influential precedents
by Kasimir Malevich, Aleksandr Rodchenko, and other pioneering early twentieth-century abstractionists, Richter's dour works
ambiguously mourn what are irretrievably lost registers of pictorial experience: mimetic representation, individuated subjective
expressiveness, psychic inscription, virtuoso craftsmanship, sensual gratification, etc. Subtle but telling differences among
these reductive, manifestly impersonal works serve eloquently as "a memory of the past of painting," rendering the ongoing
series mute testimony to "the elegiac conditions of painting." In one of the bleakest of his many commentaries accompanying
his work, the artist himself described this series as "the welcome and only possible correlative for indifference, apathy, refusal
to make a statement, formlessness."
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A intengcdo clara de Richter nos seus monocromos cinza em reduzir ao
maximo as caracteristicas tanto miméticas quanto estilisticas da pintura, em se
refugiar na neutralidade da cor cinza é de demonstrar uma paradoxal auséncia de
intencao. Uma distancia, uma retirada até o ponto extremo onde, apesar de todos 0s
abandonos, ainda ha pintura. Uma indiferenca esta aqui exposta que leva a pintura
a seus ultimos redutos e a relangca em seu jogo primordial, em sua funcédo de
partilha. Assim como Jacques Ranciere o diz a respeito da escrita de Gustave
Flaubert, na indiferenca dos monocromos cinzas de Gerhard Richter podemos

encontrar a comunidade dos espectadores a qual pertencemos.

Sua recusa em confiar a literatura uma mensagem é considerada como
um testemunho da igualdade democratica. Ele é democrata, dizem seus
adversarios, na sua op¢ao por pintar em vez de instruir. Essa igualdade
de indiferenca é conseqiiéncia de uma opc¢éao poética: a igualdade de
todos os temas, € a negacao de toda relagdo de necessidade entre uma
forma e um conteldo determinados... Essa igualdade destrdi todas as
hierarquias da representacao e institui a comunidade dos leitores como
comunidade sem legitimidade, comunidade desenhada tdo somente

pela circulacéo aleatéria da letra. 3%

A cor cinza, em sua indiferenca igualitaria, 0 monocromo em sua negacéo de
toda relacdo de necessidade entre uma forma e um contetdo determinados (pelo
menos nesse momento em que Richter os pinta, quando sua for¢a de reivindicacdo
ja ndo o sustenta mais), a assumida correlagcdo com a apatia, com a recusa em
estabelecer uma formulacéo, a falta de assunto sério a tratar - “fiz isso porque nao
sabia 0 que pintar” - trabalham deliberadamente a destruicdo das hierarquias da
representacdo, e instituem a pintura de Richter em sua dimensé&o politica, assim
como a define Ranciere: uma partilha do sensivel. A cor cinza formula assim um
lugar possivel de ser compartilhado, o espaco da nao-diferenciacdo, onde o

equilibrio das intensidades permite a instituicio momentanea de uma comunidade.

Mas, enquanto Richter reduzia ainda mais as especificidades de sua pintura,
apagando aos poucos os tracos, marcos de sua atividade pictérica, alisando a
superficie de seus quadros em busca de uma expressdo sempre mais atenuada, a

cor cinza lhe providenciava também o encontro com uma harmonia, com uma

302 Jacques Ranciére. A partilha do sensivel. Pagina 19. O tradutor esclarece numa nota que sua formula “a igualdade de
todos os temas” traduz “I égalité de tous les sujets” no texto original de Ranciére onde a palavra “sujet” esta empregada num
duplo sentido: “tema” e “sujeito”.
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beleza serena, equilibrada e irremediavelmente entediante. Assim ele declarou para
Irmeline Lebeer que o questionava em 1973 sobre a presenca de dois quadros cinza

na sua producéo recente:

- J& pintei esse tipo de quadros no passado: ha um Unico problema com

eles: é que sdo tao belos.

[.]

Impossivel ir mais longe na perfeigdo. Mas se vocé se lanca nessa via, € 0
303

fim.

O equilibrio absoluto do nucleo cinza da esfera de Runge, o balanco
harmonioso que produz entre os extremos, a anulacdo deliberada de toda
intensidade, expressao, paixao, levam a beleza absoluta, a elegancia distanciada, a
indiferenca entediada, a perfeicdo estéril. Pela demonstracdo duma absoluta
auséncia de intencionalidade - a ndo-ser perpetuar a pintura - 0S monocromos cinza
constituem um lugar indefinivel, um nao-lugar. Pela procura da indecisdo

”

estabelecida no campo pintado do quadro, do “nem... nem...”, o valor nuclear do

cinza se desenvolve num vazio sideral, nem planar, nem profundo.

Para se livrar do fim ao qual os levam seus monocromos cinza -
permanentemente compensados nesse periodo por uma producdo de quadros
abstratos de grande poder cromatico — Richter usa do que pode parecer um
subterfigio, mas que pode também constituir uma sequiéncia no seu processo de
neutralizacdo da superficie pictérica. Em 1977, ele adota o vidro como suporte de
esmalte de cor acinzentada perfeitamente liso. Instaladas sobre suportes de aco,
essas pinturas apresentam suas duas faces ao observador. Monocromos de pintura

numa face, elas revelam um espelho de cor acinzentada na outra face.

303 Citado por Denys Riout em La peinture monochrome. “J'ai déja peint ce genre de toiles dans le passé : il 'y a qu'un ennui
avec elles : c’est qu'elles sont tellement belles. [...] Impossible d"aller plus loin dans la perfection. Mais si on s engage sur
cette voie, c’est la fin ». Pagina 228.
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Gerhard Richter
Glasscheibe, 1977
Vidro, aco, pintado de cinza numa face, 151 x 131 cm.

A estrita elegancia do monocromo cinza, aparentemente imperturbavel em
sua austera superficie pictdrica, neutro e proximo do nada, nem... nem..., torna-se
ao mesmo tempo espelho que vém habitar os reflexos dos observadores. Numa
face, o plano opaco e fosco do cinza médio, impassivel, o ndo-lugar, na outra face,
a profundidade lisa e brilhante animada de vultos respondendo ao movimento dos
espectadores, aberta a interacdo, ao jogo. O fato que o0s painéis estejam
apresentados em par permite uma apreciacao simultdnea de suas duas faces e da
ambiguidade que carregam. A indiferenca plana da face fosca esconde a
profundidade interativa do espelho acinzentado onde as imagens em reflexo dos
observadores se perdem em vultos coloridos rebatidos. Essa ambigiidade, abertura
da indiferenga cinza ao movimento do mundo, que o par de Glasscheibe revela, é
logo escondida no trabalho contemporaneo de Richter intitulado Doppelglasscheibe
no qual dois painéis de vidro de dimensdes maiores aos usados na obra anterior
sdo colocados num suporte comum. As faces externas sdo as pintadas,

monocromos cinza foscos. As faces brilhantes de vidro, colocadas frente a frente, se
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recusam a espelhar os observadores e se perdem numa mise en abyme infinita de
seus proprios reflexos. Apds essa tentativa de fuga ao infinito pelo
Doppelglasscheibe, Richter suspende a producdo dos monocromos cinza®®.

No inicio dos anos 90, Richter empreende uma nova série de pinturas
monocromaticas sobre vidro todas intituladas spiegel (espelho). A maioria desses
monocromos-espelhos sdo cinzentos®® e pintados no avesso, apresentando a

superficie vitrea aos observadores.

Gerhard Richter
Spiegel, grau, 1991
Vidro pintado, 280 x 160 cm.

O vidro que suporta a tinta € ao mesmo tempo o que é visto. Continuidade
dos monocromos cinzentos, a pintura agora capta o mundo, apanha seus
observadores, se nutre da passagem. A presenca muda do monocromo cinza, sua

impassibilidade hieratica, seu equilibrio suspenso, sua harmonia atemporal, sédo

304 Pelo menos € o que aparece no catalogo « raisonné » on-line de Gerhard Richter que pode ser consultado no site
http://www.gerhard-richter.com/

305 Alguns deles séo coloridos, de azul, de bronze — Eckspiegel, braun-blau, 1991 - ou de vermelho — Spiegel, blutrot, 1991 —
uma instalac&o para o hall de entrada de um banco em Diisseldorf combina 12 espelhos de cores diversas inclusive o incolor
— Zwolf Spiegel fir eine Bank, 1991.
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perturbados pelos vultos fugazes dos espectadores que introduzem ruidos,
variedade, dinamicas, momentos. A planeza fosca se aprofunda do reflexo,
construindo um interior simétrico ao do espaco de exposicdo, no qual se deslocam
os espectadores. Uma cena esta aberta na superficie vitrea, iluminada de cinza,
uma realidade atenuada. Os semblantes dos espectadores evoluem
fantasmagoricamente numa neblina, a cor cinza procede a uma alteracdo da

intensidade nos reflexos, a um aprofundamento espacial. O ndo-lugar é habitado.

Dessa vez, o vidro ndo mostra a imagem que fica detras dele, mas repete
0 que esta a frente dele. E no caso dos espelhos coloridos, o resultado era
um tipo de cruzamento entre uma pintura monocromatica e um espelho,

um “nem/nem’- E disso que gosto neles.>*®

Para a instalacdo de 2002, Acht Grau, na galeria do Guggenheim instalada
na Deutsche Bank de Berlim, Richter retoma esse procedimento, ampliado em
dimensdes e nimeros. Oito painéis de vidro de grandes dimensées (508 x 274 cm)
— pinturas-espelhos - suspensos nas duas paredes de uma longa sala formulam
uma galeria dos espelhos. Os vidros sdo uniformemente cinzentos, monocromos —
uma cor cinza média, nem clara, nem escura - segundo uma técnica de fusdo de
esmalte que liga intimamente o pigmento a superficie vitrea. Esses monocromos
sdo apresentados a uma distdncia de cinqiienta centimetros das paredes,
parecendo flutuar’®. Essa distancia do suporte faz com que os painéis de vidro
assumam a definicdo do recinto da instalacdo. O sistema de méos francesas de aco
inox que mantém os painéis permite dar-lhes uma leve angulagédo que desorienta o
paralelismo absoluto da galeria. O recinto se faz incerto. No entanto a sala foi
formulada por Richter que definiu suas dimensdes e propor¢cdes de modo a adequa-

la aos grandes espelhos de vidro acinzentado que nela instalou.

306 Gerhard Richter, citado por Mark Cheetham, Mirror Disgressions : Narcissus and the Readymade Monochrome. “This time,
the glass doesn’t show the picture behind it but repeats what is in front of it. And in the case of the coloured mirrors, the result
was a kind of cross between a monochrome painting and a mirror, a “Neither / Nor” — which is what | like about it’.

307 Esse procedimento de colocagdo do monocromo a distancia da parede tenha sido inaugurado por Yves Klein para seus
IKB.
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Gerhard Richter

Acht Grau, 2002.
Esmalte sobre vidro. Cada painel: 508 x 274.32 x 1 cm.
Foundation for the Deutsche Guggenheim, Berlin.

Resulta dessa construgdo uma serena impressao de equilibrio, um calmo
gue induz ao espectador uma deferéncia no limite do sublime. A grandiosidade dos
painéis, a indiferenca do cinzento, a monumentalidade do conjunto levam a esse
estado de “suspensdo em relacéo as formas ordinarias da experiéncia sensivel™’
da qual fala Jacques Ranciéere para designar a pratica da arte em sua relagédo com a
guestdo do comum. Por extensdao, podemos perceber nos amplos monocromos
cinzentos, em suas superficies rutilantes de vidro, a mesma “livre aparéncia”’ que
Friedrich Schiller, citado por Ranciere, reconhecia na estatua grega da “Juno

Ludovisi”, “livre aparéncia enclausurada sobre ela mesma™®

O que a “livre aparéncia” da estatua grega manifesta, é a caracteristica
essencial da divindade, sua “ociosidade” ou “indiferenca”. O préprio da
divindade é de ndo querer nada, de ficar livre da tarefa de se propor fins e
de ter de realiza-los. E a estatua obtém sua especificidade artistica por
participar desta ociosidade, desta auséncia de vontade. Frente a deusa
ociosa, 0 proprio espectador esta num estado que Schiller define como

sendo do “livre jogo”.%*°

308 Jacques Ranciére, Malaise dans I'esthétique. «... un suspens par rapport aux formes ordinaires de |'expérience
sensible. » Pagina 36.

309 |pbid. Pagina 41. Jacques Ranciére cita o final da décima - quinta das Cartas sobre a educacéo estética do homem,
publicadas por Schiller em 1795.

310 Jpid. “Ce que la « libre apparence » de la statue grecque manifeste, c’est la caractéristique essentielle de la divinité, son
« oisiveté » ou « indifférence ». Le propre de la divinité est de ne rien vouloir, d"étre libérée du souci de se proposer des fins et
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Juno Ludovisi, copia romana dum original grego do sec. V a.C.
Méarmore, altura 114 cm.

Se com Richter, ndo ha mais lugar para a divindade, a cor acinzentada de
seus monocromos estabelece 0 mesmo estado de “ociosidade” e “indiferenca” que
instaura a presenc¢a da deusa grega. Assim como para a “Juno Ludovisi”, 0s campos
monocromaticos cinzentos se apresentam numa escala ampliada que cria a

disténcia onde se estabelece a “livre aparéncia”.

A livre aparéncia da estatua, diz Schiller, nos seduz pelo seu charme e
nos afasta ao mesmo tempo por toda a majestade de sua autossuficiéncia.
E esse movimento de forgas contrarias nos coloca num estado de repouso
supremo e de agitacdo suprema ao mesmo tempo. Nao ha entédo
nenhuma ruptura entre uma estética do belo e uma estética do sublime. O
dissenso, a ruptura de certo acordo entre o pensamento e o sensivel, ja

esta no miolo do acordo e do repouso estético.*"*

d"avoir a les réaliser. Et la statue tient sa spécificité artistique de sa participation a cette oisiveté, a cette absence de volonté.
En face de la déesse oisive, le spectateur est lui-méme dans un état que Schiller définit comme celui du « libre jeu ». »
Pagina 41.

311 |hid. “La libre apparence de la statue, dit Schiller, nous séduit par son charme et nous repousse en méme temps de toute la
majesté de son autosuffisance. Et ce mouvement de forces contraires nous met dans un état de supréme repos et de
supréme agitation en méme temps. Il n"y a alors aucune rupture entre une esthétique du beau et une esthétique du sublime.
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A instalagcdo de Richter leva a um grau de exacerbacdo a experiéncia
estética que Schiller reconhecia na “Juno Ludovisi”. Seducédo pela calma e o
repouso, pela serenidade da sala ampla onde se estabelecem os espelhos
acinzentados e, ao mesmo tempo, inquietacao frente a auto-suficiéncia dos planos
de cor indiferentes, sem aparéncia de qualquer autoria, sem escrita estilistica,
autdbnomos, e que superam nossa condicao. E nessa tensdo, nesse dissenso, nesse
“nem... nem...” tdo caro a Richter que, segundo Ranciere, se abre o “livre jogo” da

experiéncia estética, estética do sublime.

Mas, ao mesmo tempo, os reflexos dos espectadores vém se sobrepor nas
superficies indiferentes de cor cinza. A presenca dos espectadores na galeria ecoa
fantasmagoricamente nos espelhos, se multiplica, interage, anima e perturba a
serenidade auto-suficiente dos planos acinzentados, importuna a ociosidade. A
experiéncia sensivel do espaco da galeria ndo pode ser dissociada da percepcao
parasita das figuras no reflexo dos planos de vidro, no espaco virtual aberto na
superficie especular. Um jogo se estabelece entre o espectador e suas imagens
fugazes, cujos movimentos replicam sua presenca, interagindo com as imagens dos
outros presentes no espaco da galeria. Os suportes metalicos dos painéis de vidro
séo articulados permitindo estabelecer uma leve inclinacdo que desvia o paralelismo
exato dos reflexos, acrescendo um sutil efeito de surpresa no deslocamento das
imagens no espaco virtual. O balé fantasmatico que se desenrola no espaco virtual
aberto pelos reflexos multiplicados dos espelhos cinzentos reenvia os espectadores
a suas presencas conjugadas, até agora indiferentes, na galeria. Implicando os
espectadores, suas presencas, seus movimentos, no dispositivo aberto para a
experiéncia, Richter os projeta numa aventura discretamente relacional. Um jogo de
aparicbes, esconde-esconde se instala na grandiosidade sublime da galeria,
“criando uma atmosfera suplementar para o conjunto da instalagédo que oscila entre

o palacio dos espelhos e o recinto sagrado”*2.

Le dissensus, la rupture d'un certain accord entre la pensée et le sensible, est déja au coeur de I'accord et du repos
esthétiques. » Pagina 131.

312 Benjamin Buchloch, entrevista com Harald Fricke. “... creating an additional atmosphere for the overall installation that
oscillates back and forth between a house of mirrors and a sacral chamber.”
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Gerhard Richter

Acht Grau, 2002.
Esmalte sobre vidro. Cada painel: 508 x 274.32 x 1 cm.
Foundation for the Deutsche Guggenheim, Berlin.

Além disso, Richter ampliou essa possibilidade de jogo ao mundo. A
proposta de instalacdo num site-specific- a galeria do Deutsche Bank cujo volume
ele reformula - que se abre para uma posi¢cdo urbana. Interrogado sobre as
condicdes arquitetdnicas da instalacdo que ele acompanhou, Benjamin Buchloch

lembra:

O mais surpreendente € que Richter de repente se tornou implicado com
esta verdadeira estética do site-specific, tardiamente em sua carreira e fez
um trabalho que intervém claramente numa arquitetura dada.

Nunca foi 0 caso anteriormente em sua obra e se trata de uma forma
completamente atipica de trabalhar para um pintor como Richter, se ele é
pintor. Ele me contou o quanto foi dificil para ele conceber um trabalho
para esse espaco, que ele freqiientemente chegava ao ponto de largar
todo o projeto até que ele conseguiu transformar a arquitetura da
exposicdo dada, tornando as janelas sobre a rua transparentes e tirando
as paredes de exposi¢do. Como resultado, uma interacdo direta com a rua
foi incorporada ao trabalho com todos os sons, movimentos e reflexos da
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luz do exterior para o interior. Isso traz uma dinamica especifica dentro da
quietude passiva das monocromaticas “Mirror Pictures”, assim como as
chama. Agora a situacdo da rua se torna mais um objeto de reflexao,
assim como o observador dentro do museu. I1sso vai muito além da histéria

do monocromo na obra de Richter.®*®

Furando a parede da galeria por cinco janelas abertas sobre a rua®*, Richter
introduziu o movimento do mundo, do comum em sua trivialidade quotidiana, no
recinto heterotopico®™® da galeria. O surgimento das imagens da vida da cidade
(arvores, transeuntes, carros e caminhdes, as fachadas dos edificios vizinhos com
suas janelas, seus reflexos abrindo para outros espacos) no jogo de apari¢cdes que
anima a profundidade acinzentada dos planos de vidro seculariza a experiéncia.
Uma transposicdo da situacdo relativa das coisas e dos sujeitos para o espaco
cinzento, multiplicada pelos espelhos, reenvia a realidade trivial e corriqueira
transformando-a em experiéncia de exce¢do. Uma descoloracdo, ou melhor, um
acinzamento dos reflexos efetua um equivalente do trabalho da pintura sobre o
mundo real. Transposicdo do real no espago pictdrico, leve desvio cromatico para o
cinza que opera o “suspenso em relacdo as formas ordinarias da experiéncia
sensivel”, mas ao mesmo tempo remete a realidade quotidiana pela dialética do
espelhamento. Mais ainda, a luz artificial do “espaco outro” da galeria é agora
animada pelas variagdes da luz natural do céu de Berlim. O cinza médio dos
monocromos € entregue as infinitas modificacbes da intensidade da luz natural que,
ao contrario das duas linhas de lampadas fluorescentes que o iluminam de modo
uniforme e permanente, introduzem uma temporalidade e uma intensidade

modulada. A dimensdo monocromatica dos amplos painéis de vidro esta aqui

313 |bid. “All the more astonishing that Richter suddenly became involved with this very aesthetic of site-specificity late in his
career and made a work that clearly intervenes in a given architecture.

That was never the case before in his work, and it's an entirely untypical way of working for a painter like Richter, if he's a
painter, that is. He told me how difficult it was for him to conceive a work for this space, that he'd often arrived at the point
where he wanted to call off the whole project until he finally succeeded in transforming the given exhibition architecture,
making the windows to the street transparent and removing the exhibition walls. As a result, a direct interaction with the street
becomes incorporated into the work, with all the sounds, movements, and reflections of light from inside and outside. This
brings a peculiar dynamic into the passive quietude of the monochrome “Mirror Pictures,” as he calls them. No, the street
situation becomes just as much an object of reflection as the viewer in the museum’s interior. This goes far beyond the
monochrome history in Richter's work.”

314 Numerosos eshogos desenhados por Gerhard Richter apresentam as diversas possibilidades de constituicdo do espago da
galeria, de suas proporcOes e de abertura de janelas sobre a rua. A opcéo escolhida para a instalacéo aparece como sendo
uma das mais serenas em seu ritmo entre os painéis e as aberturas e pelo equilibrio de suas propor¢des.

315 Michel Foucault. Outros espagos. A nogéo de heterotopia foi cunhada por Michel Foucault em 1967, ela agrupa o que pode
ser considerado como os “lugares outros”, realizados, em contraponto as utopias que permanecem sem lugar. Do cemitério e
da prisdo ao barco, passando pelo museu, o0 motel, o jardim, o asilo e as missdes jesuitas - todos exemplos citados por
Foucault - as heterotopias podem ser lugares de excluso ou de desvio ou de tentativas de realizagdo das utopias. Elas tém a
capacidade de combinar diversos lugares num Unico ou formular espagos exclusivos, aglutinar diversos tempos ou criar
anacronismos (heterocronias). A fim de expor as especificidades das heteronomias e suas relagdes com as utopias, Foucault
lembra-nos a experiéncia especifica do espelho que em sua profundidade revela uma utopia que se projeta no espago
vivenciado pelo observador, em retorno, como heterotopia. Pagina 415.
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colocada em tenséo pelas variacGes de intensidade luminosa que irrompem pelas
janelas. A autonomia, a “quietude passiva” dos monocromos, a voluntaria indecisdo

do cinza séo confrontadas as contingéncias do tempo, as circunstancias urbanas.

A abertura das janelas no espaco alongado da galeria com os grandes
painéis de vidro refletindo o espaco e o exterior introduz a obra de Richter numa
tradicdo dos espacgos de representagdo, o referente principal sendo a “galeria dos
espelhos” do castelo de Versalhes (1678-84). O dispositivo espacial da galeria de
Versalhes repete com amplos espelhos numa de suas paredes a seqUéncia de
janelas que abrem para a perspectiva central do parque, eixo solar, organizando o
lugar do rei como centralidade dominando o pais. Ela formula um espaco onde a
corte se mira numa construcdo da figura do rei Luis XIV, imagem privilegiada e
absoluta. Os espelhos séo inseridos profundamente nas paredes, enquadrados por
espessas molduras douradas que fazem dos reflexos quadros suntuosos, eles
espelham também as pinturas do teto que abrem para os espacos virtuais da lenda
guerreira do monarca. A agua escura dos espelhos de mercurio metaliza a
intensidade dos reflexos. Em Berlim, os espelhos flutuam a frente das paredes se
destacando da massuda arquitetura palaciana do banco ou da instituicdo do plano
de exposicdo da galeria de arte. Eles se enfrentam numa multiplicacdo infinita dos
espectadores an6nimos. A paisagem que surge pelas janelas e se mira nos grandes
painéis de vidro é a da rua, da cidade democratica. A situacéo é de uma esquina da
metropole. Além de tudo, o esmalte de cor acinzentada atras dos painéis de vidro
introduz uma ternura nas imagens moéveis dos reflexos. A construcéo pode aparecer
similar, mas ela define entre Versalhes e Berlim, entre o século XVII e o século

XXI*®, uma situacgéo estética e politica completamente oposta.

A instalacdo dos “Acht Grau” se estabelece em trés niveis ou trés tempos
conjugados, um primeiro que remete a estética do sublime - ampliddo espacial,
serenidade e superioridade dos painéis de vidro acinzentados, “livre aparéncia
enclausurada sobre ela mesma’ — um segundo que leva a uma experiéncia
claramente relacional — espelhamento, aparicbes acinzentadas dos reflexos
multiplicados dos espectadores que reenviam a suas presencas conjugadas no
espaco da galeria, jogo de esconde-esconde, balé — um terceiro que lanca a

experiéncia ao mundo — introducdo do tempo trivial da experiéncia urbana,

316 Para uma avaliacdo e uma inscrigdo histérica dessa obra de Richter, ver o ensaio de Benjamin H.D. Buchloch, Gerhard
Richter's Eight Gray: Between Vorschein and Glanz que situa a instalacdo em referéncia duma histdria do vidro, da
transparéncia e dos reflexos no século XX.
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temporalidade atmosférica e entrega do cinza médio as variagées luminosas. Por
esses trés niveis de experiéncia ela responde a definicdo de Jacques Ranciére que

liga arte e politica:

O que o singular da “arte” designa, é o recorte de um espaco de
apresentacao pelo qual as coisas da arte sdo identificadas como tais. E 0
gue liga a pratica da arte com a questao do comum, € a constituicdo, ao
mesmo tempo material e simbdlica, de um certo espaco-tempo, de uma
suspensao em relacdo as formas ordinarias da experiéncia sensivel. A
arte nao é politica pelas mensagens e pelos sentimentos que transmite
sobre a ordem do mundo. Nem é politica pela maneira como representa
as estruturas da sociedade, os conflitos ou as identidades dos grupos
sociais. E politica pela divergéncia que ela toma em relacéo a essas
funcdes, pelo tipo de espacgo e tempo que institui, pelo modo como recorta
esse tempo e povoa esse espaco. [...] Na estética do sublime, o espaco-
tempo de um encontro passivo com o heterogéneo coloca em conflito dois
regimes de sensibilidade. Na arte “relacional”, a construgdo de uma
situacao indecisa e efémera chama para um deslocamento da percepgéo,
uma passagem do estatuto de espectador para o de ator, uma
reconfiguracéo dos lugares. Nos dois casos, o0 proprio da arte € de operar
um recorte do espaco material e simbdlico. E € por ali que a arte encosta

com a politica.®*’

Nesses trés momentos simultaneos da experiéncia de “Acht Grau”, recortes
de espaco e tempo, a cor cinza formula as condic6es da experiéncia e a leva a sua
excecao. Pela sua indiferenca ela estabelece uma deferéncia passiva por parte dos
espectadores. Pela sua ternura ela formula um espelho inquietante que define uma
situacao indecisa e efémera deslocando a percepcdo dos espectadores. Pela
atenuacdo da intensidade cromatica que ela efetua sobre os reflexos, ela efetua
uma equivaléncia dos sujeitos. Pela reivindicacdo de seu equilibrio, de sua auséncia
de decisdo, ela formula o campo neutro onde se fazem presentes as muitas

possibilidades de configuracdo dos lugares. Pela sua negatividade, negacédo, sua

817 Jacques Ranciére, Malaise dans I'esthétique. “Ce que le singulier de “I'art” désigne, c’est le découpage d"un espace de
présentation par lequel les choses de I'art sont identifiées comme telles. Et ce qui lie la pratique de I'art a la question du
commun, ¢’est la constitution, a la fois réelle et symbolique, d'un certain espace-temps, d'un suspens par rapport aux formes
ordinaires de |'expérience sensible. L"art n"est pas politique d"abord par les messages et les sentiments qu'il transmet sur
["ordre du monde. Il nest pas politique non plus par la maniére dont il représente les structures de la société, les conflits ou
les identités des groupes sociaux. Il est politique par I'écart méme qu’il prend par rapport a ces fonctions, par le type de temps
et d'espace qu'il institue, par la maniere dont il découpe ce temps et peuple cet espace. [...] Dans I'esthétique du sublime,
['espace-temps d’une rencontre passive avec I'hétérogene met en conflit deux régimes de sensibilité. Dans Iar
« relationnel », la construction dd"une situation indécise et éphémére appelle un déplacemeent de la perception, un passage
du statut de spectateur a celui d"acteur, une reconfiguration des places. Dans les deux cas, le propre de I'art est d opérer un
redécoupage de I'espace matériel et symbolique. Et c’est par la que I'art touche a la politique. » Paginas 36-37.
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incerteza, sua recusa, ela permite a igualdade de todos 0s sujeitos numa

democracia irresollvel.

Para Richter, o cinza € a ndo-cor por exceléncia, a soma de todas as
cores na qual varias posi¢cdes chegam a expresséo. Cinza é a cor da
negacéo, da resisténcia, de uma incapacidade em unificar, em

reconciliar®®.

318 Benjamin Buchloh, Gerhard Richter — Eight Grey 2002. “For Richter, grey is the non-color par excellence, the sum of all
colours in wich various positions come to expression. Grey is the color of negation, of resistance, of an inability to unify, to

reconcile.”
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MANZONI - ACROMIA

Uma narrativa? N&o, nada de narrativa, nunca mais.**°

Piero Manzoni

Achrome, 1958

Caulino sobre tela plissada, 45x54 cm.
Galeria Sperone Westwater, Nova York.

Uma superficie levemente plissada, absolutamente branca e fosca, a luz
desenha nela sombras onduladas que parecem com as rugas deixadas na areia

319 Maurice Blanchot, in La folie du jour. “Un récit? Non pas de récit, plus jamais.” Pagina 38.
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pelo mar que se retirou, ou um amplo manto de neve, ou um lencol mortuario
imaculado... ou ainda a “primeira comunhdo de donzelas cloréticas por tempo de

nevenSZO.

Aqui estd um dos numerosos Achromes produzidos por Piero Manzoni a
partir de 1957 e nada, além da superficie branca fosca de tela plissada impregnada
de caulino, ha de ser visto aqui. Essas obras que apresentam nesses anos de 1957
a 1960 uma permanéncia de procedimento de producéo: telas impregnadas de cola
e caulino branco depositadas de modo mais ou menos plissado ou esticado

formando dobras horizontais.

Manzoni apés ter iniciado em 1953 sua carreira artistica pintando paisagens,
rapidamente desenvolveu seus trabalhos num modo mais experimental. Pela
impregnacao da tela com éleos e betume sobre qual sobrepde impressoées repetidas
de objetos ftriviais — alicates, chaves, alfinetes de fralda... — ele constr6i quadros
escuros, quase acidentais. Em 1957, fortemente impressionado pelos monocromos
de Yves Klein que descobre na exposicdo da galeria Apollinaire em Mildo, ele
decide abandonar essas paisagens oniricas, situacbes cadticas, escuriddes nas
guais os eventos aparecem em relampagos para recusar toda anedota e esvaziar o
guadro de toda referéncia. Essa recusa nao se aplica somente a sua propria
producdo, mas ao contexto da pintura européia nesses anos dominados pela escola

321

da abstracao lirica™. Assim ele zomba os pintores, seus contemporaneos, em seus

gestos e producao:

Fazem um traco, dao um passo atras, observam o que fizeram
inclinando a cabeca e entrecerrando um dos olhos; depois oscilam de
novo para a frente, acrescentam outro traco, outra cor da paleta e
continuam nessa ginastica até preencher todo o quadro, cobrir toda a
tela; o quadro esta terminado; uma superficie de ilimitadas
possibilidades esta agora reduzida a uma espécie de recipiente no qual

cores inaturais, significados artificiais sao enfiados e comprimidos.

320 Titulo dado a um monocromo branco idealizado por Alphonse Allais em seu Album Primo-avrilesque: “Premiére
communion de jeunes filles chlorotiques par un temps de neige”. Citado por Denys Riout em La peinture monochrome. Pagina
314.

321 Em 1957, ap6s ter descoberto os monocromos azuis de Yves Klein, Pierq Manzoni assinou junto a esse Ultimo, o
Manifesto contra o estilo, que rompe deliberadamente com a tradigéo pictérica da Ecole de Paris.
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Porque ndo, ao contrario, esvaziar esse recipiente? Por que nao liberar

a superficie?®?

A compresséo redutora de cores na superficie da tela, Manzoni parece
preferir o potencial da tela nua em seu vazio com suas “possibilidades ilimitadas”.
Esse mesmo potencial que ja fascinava Wassily Kandinsky quando escrevia em
1937:

Uma tela vazia, aparentemente realmente vazia, que néo diz nada e
esta sem sentido. Absolutamente sem expresséao, de fato. Na realidade,
no entanto, esta recheada de milhares de tensdes subjacentes e cheia
de esperangas. Um pouco apreensiva de medo de ser ultrajada [...]
Pode conter qualquer coisa, mas ndo sustentar tudo [...] Uma tela vazia

é uma maravilha viva — muito mais bonita que certas pinturas.®?*

Mas ha de fato uma grande diferenca entre a contemplacéo da tela vazia por
Kandinsky e a producéo dos Achromes de Manzoni. Na tela vazia, Kandinsky vé um
campo a ser investido, em espera, mesmo que apreensiva, da revelacdo das
tensbes que ela contém em potencial. A tela vazia de Kandinsky é contemplada
numa anterioridade ao ato de pintar, anterioridade que inexoravelmente encobre o
tempo de sua realizagédo. Mais adiante, Kandinsky escreve sobre os outros objetos
do pintor: linhas, pontos, circulos, cores, e a harmonia com a qual o pintor as
organiza na superficie tensionada do quadro. Até que, no final do texto, ele
abandona deliberadamente a superficie da tela para projetar a pintura numa outra
dimenséo:

A “acdo” de um quadro ndo deve acontecer na superficie material de
sua tela, mas “em algum lugar no espaco da ilusdo”. A verdade deve
falar com a voz da falsidade (abstracao). E essa verdade € do tipo

vigoroso, chamada “AQui ESTOU gyl 324

Manzoni por sua vez recusa essa “verdade”, construcdo artificial e va, fruto
de uma ginastica ridicula, para se colocar num tempo a posteriori da pintura e
“esvaziar” o quadro. Operacédo de purga que deve tirar da pintura toda referéncia ou

evocacao, que tenta calar o clamor da voz da falsidade: “Aqui estou eu!”.

322 Piero Manzoni, Livre dimensdo. “Libera dimensione”, texto publicado originalmente em Azimuth 2 - 1960. In Escritos de
Artistas — Anos 60/70. Pagina 50.

323 Wassily Kandinsky, Empty Canvas, etc. in The Painter's object. "An empty canvas, apparently really empty, that says
nothing and is without significance. Aimost dull, in fact. In reality, however, crammed with thousands of undertone tensions and
full of expectancy. Slightly apprehensive lest it should be outraged ... It can contain anything but cannot sustain everything ...
An empty canvas is a living wonder -- far lovelier than certain pictures." Pagina 53.

324 |hid. “The “action” of a picture must not occur on the material surface of its canvas, but “somewhere in illusory space”. Truth
must speak with the voice of falsehood (abstraction). And that truth is of the vigorous kind, called “Here | am!"." Pagina 57.
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As abstracdes e as referéncias devem ser totalmente evitadas. Em
nossa liberdade devemos conseguir construir um mundo que pode ser

mensurado somente segundo seus proprios termos.***

Operagdo de branqueamento que ndo passa por um apagamento, assim
como fez Robert Rauschenberg em 1953, passando a borracha sobre um desenho
de Willem de Kooning®®. Trata-se mais de uma operacéo de recobrimento. Ndo é
uma operacao de negacao, mas de clara afirmacéo do procedimento pictérico. Uma
tela impregnada de cola e caulino — um tipo de argila muita branca utilizada para a
producdo da porcelana - é depositada sobre o suporte (classico quadro de madeira
com uma tela tensionada nele ou tabua de madeira), ela forma um véu que encobre
0 quadro virgem e seu potencial de imagens levantado por Kandinsky. Em vez do
esvaziamento reivindicado, Manzoni procede a um gesto de superposicdo, ele
esconde. Um véu pudico esconde a tela virgem. Assim o que é dado a ver nao é
mais a tela nua e seu potencial de imagens, mas um véu absolutamente branco e
fosco que toma o lugar de todas as evocacdes realistas ou abstratas que a pintura
comumente dava a ver. Nele ndo ha mais “uma paisagem polar, uma matéria
evocativa ou uma bela matéria, uma sensagdo ou um simbolo ou ainda outra

coisa®*".

No entanto o que vemos esta bem presente e se impde a nosso olhar.
Vemos uma superficie plissada numa matéria que ndo sabemos nomear no primeiro
olhar, mas feita de uma cor que reconhecemos: o branco. A escolha dessa cor por
Manzoni, em sua vontade de ndo dar a ver mais que a simples presenca do quadro,
situa seu olhar na ldgica da producdo pictorica. O titulo dado a essas obras —
Achromes - demonstra que Manzoni ndo vé no branco uma cor, mas a auséncia de
cor, uma nédo-cor. De fato, no sistema subtrativo das cores adotado pelos pintores
em sua manipulacdo dos pigmentos e das tintas, o branco nao é considerado como
uma cor, mas como o suporte no qual as diversas tintas vdo ser depositadas. O
branco, por ser na tradicdo pictdrica recente a ndo-cor da tela preparada para
receber os pigmentos, a ndo-cor do papel onde vao ser delineados os signos, onde

a tinta vai deixar suas marcas impressas, constitui o fundo mudo, inexpressivo,

325 Piero Manzoni, For the Discovery of a Zone of Images - 1957 apud Kristine Stiles, Peter Howard Selz (org.) Theories and
documents of Contemporary Art. “Abstractions and references must be totally avoided. In our freedom of invention we must
succeed in constructing a world that can be measured only in its own terms.” Pagina 80.

326 Rauschenberg é também um dos inauguradores da monocromia em branco com suas pinturas expostas em 1951 para as
quais ele teria escolhido o siléncio do branco em reac&o aos ensinos sobre as cores e seus discursos por Josef Albers.

327 Piero Manzoni, apud. Denys Riout, lbid. "un paysage polaire, une matiére évocatrice, une sensation ou un symbole ou
autre chose encore. » Pagina 191.
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sobre o qual vdo poder ser grifados, depositados, derramados, aplicados os
eventos, os acidentes, as intengbes que constituirdo a imagem. O branco é
irremediavelmente laténcia. E essa ndo-cor que impregna a tela em seu preparo
para a pintura, que formula o fundo sobre o qual os quadros sdo apresentados no
“cubo branco” da galeria de arte, que define o campo de papel onde s&o inscritos ou

imprimidos os signos da lingua.

Muitos sdo os artistas da modernidade que em sua postura anti-ilusionista,
confrontando-se a necessidade de redefinir os fundamentos da producao artistica,
se voltaram para a redescoberta desse campo imaculado. Entre os primeiros esta
Stéphane Mallarmé que vé na pagina branca o poema perfeito, “uma pagina branca
que, ndo contendo nada (realmente), contem tudo (potencialmente)”?®, Mas antes,
Lewis Carroll na “Caca ao Snark” publicada em 1876, propds um mapa
absolutamente imaculado, branco, onde os marujos podem ler a rota que melhor
Ihes convém. As ilustracbes da primeira edicdo do texto, gravadas por Henry
Holiday apresentam esse mapa como um campo branco rodeado por um quadro

onde anotacfes geograficas desordenadas informam o vazio da superficie.

LATITUDE NORTH EQUATOR

TORRID ZONE
4704 HIOOS

RONIOST

MERIDIAN

WEST
LSVA

NORTH POLE
HLINEZ

NADIR
HAALIDKOT

= .’Sme"rey" ﬂ:r‘.';ffs‘.
QCEAN-CHART.
Henry Holiday
Ocean chart, ilustracéo para Hunting the Snark de Lewis Carroll, 1876.

38 Thomas Mc Evilly La peinture monochrome... in La couleur seule. «... une page blanche qui, ne contenant rien
(réellement), contient tout (potenciellement). » Pagina 16.
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Os marujos ficam felizes em ver no documento trazido pelo sineiro que dirige

a expedicdo de caca, um “mapa que todos podem entender”.

“O que tém de bom os Pdlos Nortes e os Equadores de Mercator,
Os Tropicos, as Zonas, e as Linhas dos Meridianos?
Assim exclamou-se o Sineiro: e a tripulagdo respondeu

“Sao meros signos convencionais!

“Os outros mapas tém tantas formas, com suas ilhas e cabos!
Mas temos que agradecer nosso bom Capitéo:

(Assim protestou a tripulagao) “por ter nos comprado o melhor —

Um perfeito e absolutamente branco!”**°

O mapa em branco contém potencialmente todas as rotas possiveis e,
melhor ainda, as desconhecidas. Tencionadas pelas informac¢des da margem como
portulanos a serem delineados, o0 mapa em branco evita 0s perigos das costas, das
ilhas e dos cabos. Ele propfe a mais perfeita das viagens, sem rumo nem destino,
sem porto de partida e sem retorno. Mas nele, campo aberto, podem também ser
desenhadas todas as terras possiveis. Assim fez Piero Manzoni em 1958 com dois
mapas representando a Islandia e a Irlanda as quais ele agregou respectivamente o

Cabo de Horn e a cidade de Valéncia.

Piero Manzoni
Islanda, 1958.
Litografia sobre mapa, 35x50cm.

329 | ewis Carroll. The Hunting of the Snark.Fit the second, The Bellman’s speech
“What's the good of Mercator's North Poles and Equators,
Tropics, Zones, and Meridian Lines?”
So the Bellman would cry: and the crew would reply
“They are merely conventional signs!

“Other maps are such shapes, with their islands and capes!
But we've got our brave Captain to thank:

(So the crew would protest) “that he’s bought us the best—
A perfect and absolute blank!”
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A sobreposicdo das informagbes geograficas nesses dois mapas - como
num palimpsesto sem apagamento - anula sua veracidade, abrindo para uma
viagem potencial e nunca realizavel além da superficie branca do papel. Uma
acumulacdo de signos e textos sobre a superficie imaculada do papel altera a
mensagem utépica dos mapas. A utopia somente € plenamente possivel na mudez
do mapa branco, imaculado, no qual os companheiros do Sineiro se langcam na caca

ao Snark.

E a mesma possibilidade para um sentido em aberto, para um percurso a ser
delineado que Stéphane Mallarmé parece procurar em sua proposta de

esvaziamento das letras da pagina do poema.

Prefiro segundo meu gosto, sobre pagina branca, um desenho espacado
de virgulas ou de pontos e suas combinac¢des secundarias, imitando,
nua, a melodia — ao texto, sugerido vantajosamente se, mesmo sublime,

nao fosse pontuado.®*°

O branco da pagina esvaziada de letras € o campo onde 0s signos esparsos
da pontuacdo — ritmo - permitem a Unica melodia livrar o texto da univocidade de
seu sentido e abri-lo a outros. O campo ndo é imaculado, mas uma primeira
operacdo de esvaziamento ja permite alcancar outro estado do texto, outra
formulacdo da voz: a melodia. Essa estratégia de branqueamento opera de forma
decisiva na “mise en page” do poema “Um lance de dados” onde os amplos espacos
brancos da pagina do livro abrem uma respiracéo ao texto, um sopro onde fluem as

imagens.

Os “brancos”, de fato, assumem a importancia, tocam de inicio [...] O
papel intervém cada vez que uma imagem, por ela mesma, para ou
entra, aceitando a sucessao de outras [...] Tudo acontece, por atalho,
em hipoétese; evita-se a narrativa. Adicionar que deste emprego a nu do
pensamento com retratacdes, prolongamentos, fugas, ou seu proprio

desenho, resulta, para quem quer ler em voz alta, uma particdo.**

330 Stéphane Mallarmé, Solitude. In Oeuvres completes. “Je préfére selon mon golit, sur page blanche, un dessin espacé de
virgules ou de points et leurs combinaisons secondaires, imitant, nue, la mélodie — au texte, suggéré avantageusement si,
méme sublime, il n"était pas ponctué. » Pagina 407.

331 Stéphane Mallarmé, prefacio a Un coup de dés jamais n"abolira le hasard, Ibid. « Les « blancs » en effet, assument
[importance, frappent d"abord [...] Le papier intervient chaque fois qu une image, d"elle-méme, cesse ou rentre, acceptant la
succession d'autres [...] Tout se passe, par raccourci, en hypothese ; on évite le récit. Ajouter que de cet emploi a nu de la
pensée avec retraits, prolongements, fuites, ou son dessin méme, résulte, pour qui veut lire & haute voix, une partition. »
Pagina 455.
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Ao evitar a narrativa, o poema estabelece um espaco em branco aberto a
passagem das imagens e que, como particdo, instaura um tempo, o ritmo da
melodia. As dobras do tecido impregnado de caulino dos Achromes de Manzoni sdo
semelhantes a essa lembranca da pontuacdo, a esses versos esparsos na pagina
branca de Mallarmé. Uma sobra que nos leva a um ritmo, intui uma possivel
melodia. Em outros Achromes os materiais empregados - cascalhos, gravetos,
palha, péozinhos... — sempre impregnados de caulino e a disposicdo deles no
campo imaculado tornam clara essa permanéncia da possibilidade de um ritmo,
uma respiracdo, uma possivel melodia, apesar da repetida nao-intencionalidade

reivindicada por Manzoni.

N&o se trata de pintar um azul sobre o azul, ou um branco sobre o
branco, que seja para uma composicao ou para expressar qualquer
coisa, € bem o contrario. Minha meta € de criar uma superficie
completamente branca (totalmente neutra, incolor) que, de qualquer
modo, nao se refere mais a um fendbmeno ou a um elemento pictérico
estrangeiro a natureza da superficie. Nao é o branco de uma paisagem
polar, de um material belo ou evocativo, de uma sensacéo, de um
simbolo ou outras coisas ainda. E uma superficie branca, nada mais,
(uma superficie incolor que nao é mais nada). Ou melhor, ela esta ai, e

somente isso. **

332 Piero Manzoni apud Ursula Peruchi-Petri, ZERO — Images d"une Avant-garde européenne autour de 1960. In La couleur
seule. « Il ne s"agit pas de peindre du bleu sur du bleu, ou du blanc sur du blanc, que ce soit pour une composition ou pour
exprimer quelque chose, bien au contraire. Mon but est de créer une surface entiérement blanche (tout a fait incolore, neutre)
qui ne se référe plus en aucune facon a un phénomene ou a un élément pictural étranger & la nature de la surface. Ce n"est
pas le blanc d"un paysage polaire, d'un matériau beau ou évocateur, d"une sensation, d"un symbole ou autres choses encore.
C’est une surface blanche, rien d"autre, (une surface incolore qui n"est rien d"autre). Ou plutét, elle est la et c’est tout. »
Pagina 88.
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Piero Manzoni

Achrome, 1958

Caulino sobre cascalhos e tela , 45x54 cm.
Galeria Sperone Westwater, Nova York.

Esse estado de presenca autdbnoma, de disponibilidade dada pelo branco
como auséncia de cor coloca nossa expectativa de sentido, de impaciéncia frente a
uma sempre esperada ilusdo, em xeque. A proposta de Manzoni de reconhecer na
superficie branca do quadro uma presenca autbnoma: “ela esta ai, e somente isso”,
se coloca na posicao exatamente oposta a reivindicacao de Kandinsky: “a “acdo” de
um quadro ndo deve acontecer na superficie material de sua tela, mas “em algum

9

lugar no espaco da ilusdo™. A voz que grita de um além da tela de Kandinsky “AQui
ESTOU EU!” Manzoni opde uma presenga muda exatamente contida na materialidade
do quadro. A acromia € o recurso que garante a mudez, que permite a Manzoni
impor a presenca absoluta da coisa pictérica. De fato ndo sobra muita coisa do fazer
pictdrico tradicional. Ndo ha mais cores, a ndo ser o branco que aqui funciona como
nao-cor; ndo ha toques ou marcos aparentes do trabalho da aplicacéo da tinta com
0s instrumentos usuais do pintor — pinceis ou espatulas -; ndo ha mais tinta porque o

caulino é aqui usado como recusa do médium tradicional; ndo ha mais

representacdo. Mas ha alguns elementos na superficie do quadro que sao
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totalmente incongruentes como gravetos, cascalhos, paezinhos; o caulino branco
que recobre tudo é uniforme, fosco e sem expressdo. No entanto, continuamos a
considerar esses objetos produzidos por Manzoni como pintura. Talvez porque a
forca de todas as recusas colocadas em obra perpetua uma inquietacdo que é da
propria pintura. Um campo delimitado quadrangular, uma verticalidade, um
recobrimento ou uma impregnacdao por um material ddctil e fortemente tingido
(mesmo se aqui é o branco que tinge), uma visibilidade altamente reivindicada, tudo
isso também perpetua o fato pictérico apesar da acromia. A reducdo dos meios
permite a Manzoni acercar essa presenca absoluta: “ela esta ai”.

Ap6s a impregnacdo pelo caulino que assegura com sua brancura a
convencdo da acromia, Manzoni aposta que essa cor-auséncia de cor ha de ser
indefinida, ou que a decisdo da aparéncia colorida da pintura ndo é mais dele, o
autor-pintor, delegando-a aos elementos naturais. Impregnando os tecidos,
algoddes, que recobrem o quadro com solugdes quimicas reagindo a intensidade
luminosa ou ao grau de umidade do ar na qual sdo apresentadas, Manzoni se retira
da decisé@o cromatica.

Piero Manzoni

Achrome, 1960

Cloreto de cobalto sobre algodéo, 53 x 45,8 cm.
Colegdo particular.
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O cloreto de cobalto que impregna os quadrados de algoddo desse Achrome
de 1960 tem a propriedade de mudar de cor segundo a higrometria do meio no qual
ele se encontra. De azul num ambiente seco, ele vira ao cor-de-rosa em presenca
de agua, voltando para o azul quando resseca e passando por nuances indefiniveis
em sua sutileza segundo as variagcdes de umidade. A cor aparente dessa pintura é
entdo determinada por fatores que fogem do controle de Manzoni. Este se reservou
simplesmente a tarefa de providenciar as condicbes de aparecimento da cor,
delegando sua qualidade aos elementos naturais. Trata-se mais de uma intengéo
acromatica resultando numa instabilidade cromatica. Intencdo acromatica porque
Manzoni ndo determinou a cor, ndo escolheu na paleta o matiz especifico que vai
aparecer no quadro, ele ndo fez mais que propor uma solucdo com propriedades
corantes que ele ndo controla. Instabilidade cromatica porque se, afinal, a cor é
presente, nunca é a mesma, o quadro reagindo as infinitas variagdes da umidade do
ar em nuances nunca repetiveis. A cor que aparece nesses Achromes escapa da
vontade de controle e determinagéo a qual é tradicionalmente submetida na pintura,
ela é devolvida a seu carater de fendbmeno natural. Libertada das intencdes do
pintor, ela expressa sua instabilidade permanente, sua fusdo intima com as

modulagbes dos elementos naturais.

Outro Achrome de 1960 apresenta uma superficie de poliestireno®* coberta
com fosforo inorganico. O fdsforo inorganico, com sua propriedade de emitir uma luz
no escuro apo6s sua superficie ter sido iluminada, apresenta uma cor indefinivel. Sua
luminescéncia desafia as convencbes de apreciacdo e avaliacdo da cor. De fato,
costumamos ver a cor na pintura como reflexo alterado da luz que nela bate,
guando essa luz emana da proépria superficie pictérica, somos ofuscados — mesmo
se a poténcia da luz emitida € muita fraca - nossos coédigos de percepcao e
apreciacdo das cores sdo tomados ao avesso e ndo sabemos definir o que vemos,
uma cegueira se declara. Disso resulta a sensagdo duma relativa acromia das
superficies fosforescentes. Por extensédo, podemos pensar que a luminosidade
reflexiva das superficies brancas proporciona o0 mesmo ofuscamento, a mesma

relativa cegueira, induzindo a mesma sensagéao de acromia.

A acromia corresponderia a uma relativa cegueira, uma alteracdo da viséo,

gue n&o permite mais discernir a cor do objeto visto por ofuscamento ou porque o

333 Essa superficie de poliestireno parece inaugurar 0 uso que Manzoni fara depois de materiais sintéticos absolutamente
brancos, como a fibra de vidro, para seus Achromes.
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gue haveria de ser visto ndo se encontra. Assim o branco torna-se uma cor invisivel,
seja por causa de sua luminosidade, seja por espera dos signos e das cores que
sdo supostos encobrir sua auséncia, ou que sua auséncia encobriria. Dessa
auséncia e do ofuscamento que ela gera, o branco ndo-cor tira toda sua reputacéo
simbdlica de pureza, paz, suspensdo e imparcialidade, bem como ¢&

tradicionalmente associado a rituais de passagem, de iniciacdo ou de luto.

O romance a carater iniciatico de Edgar Allan Poe, A narrativa de Arthur
Gordon Pym de Nantucket, publicado em 1838, aposta na brancura em diversos
momentos e se resolve nela. O jovem Arthur, passageiro clandestino a bordo do
brigue Grampius, se esconde na escuriddo do pordo, esquecido pelo marujo que era
seu cumplice, ele delira de fome quando seu cachorro lhe traz um pedaco de papel

gue ele ndo consegue ler por falta de luz.

Enfim me veio uma idéia que parecia racional, da qual me admirei com
razdo nao té-la tido antes. Coloquei o pedaco de papel sobre a capa de
um livro, e, recolhendo os pedacos dos fésforos que tinha trazido do
tonel, os juntei sobre o papel. Depois, com a palma da minha mao,
esfreguei tudo rapidamente, mas com firmeza. Imediatamente, uma luz
clara se difundiu na superficie toda; e se tivesse qualquer escrito sobre
ela, com certeza nao teria tido a menor dificuldade em Ié-lo. No entanto,
nao havia nenhuma silaba nele — nada, a ndo ser um ligubre e
decepcionante papel em branco; a iluminagdo se apagou em poucos

segundos, e em mim meu coracéo se apagou com ela.**

Temos aqui a demonstracdo de um esforco da visdo que passa por uma
furtiva iluminacdo da superficie a ser lida — auto-iluminagéo fosforescente - e a
decepcao da auséncia de signos nela. Esse esforco ndo vai além que revelar um
branco que em sua candura se abole e abole o olhar. Tudo volta as trevas. A
medonha experiéncia de Arthur Gordon Pym tem grande similaridade com a
proposta de visdo dos Achromes de Piero Manzoni. Através do ofuscamento pela

auto-iluminacéo da superficie a ser vista e da auséncia de indices de leitura, signos,

334 Edgar Allan Poe, The narrative of Arthur Gordon Pym of Nantucket. “At last an idea occurred to me which seemed rational,
and which gave me cause to wonder, very justly, that | had not entertained it before. | placed the slip of paper on the back of
the book, and, collecting the fragments of the phosphorous matches which | had brought from the barrel, laid then together
upon the paper. | then, with the palm of my hand, rubbed the whole over quickly, yet steadily. A clear light diffused itself
immediately throughout the whole surface; and had there been any writing upon it, | should not have experienced the least
difficulty, | am sure, in reading it. Not a syllable was there, however — nothing but a dreary and unsatisfactory blank; the
illumination died in a few seconds, and my heart died away within me as it went.” Pagina 790.
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marcas, Manzoni parece tentar atingir os limites da visdo, ou melhor, da cegueira

nos quais Pym é confinado.

O final do romance de Poe leva o aventureiro aos confins dos mares
conhecidos no Sul do globo terrestre. Além do paralelo 84°, com dois companheiros
numa fragil canoa, Pym descobre um mundo que mistura trevas e brancura. Apés
ter abordado a terra desconhecida de Tsalal onde o povo - absolutamente preto, até
os dentes - parece aterrorizado por qualquer aparicdo de branco, na medida em que
eles navegam rumo ao Sul a brancura toma conta da paisagem onde imensas aves
brancas langcam o sinistro grito “tekeli-li”. De repente, a escuriddo ganha a paisagem
e um véu de cinzas brancas em catarata recobre a canoa a deriva e se mistura ao

mar que se torna quente e onde deslizam estranhos animais brancos.

Agora, inUmeras aves brancas, péalidas e gigantescas voavam saindo do
Véu, e seu grito era o eterno Tekeli-li enquanto elas fugiam de nossa
visdo [...] E agora precipitdvamo-nos ao seio da catarata onde um
abismo se rasgou para nos receber. Mas aqui surgiu uma figura humana
velada sobre nossa passagem, muito maior em suas proporgdes que
gualquer humano. E a nuance de sua pele era da perfeita brancura da

neve.>®

Essa enigmatica figura velada, pdlida e gigantesca fecha o romance de Poe
como a conclusdo da errancia do navegador, sem deixar nenhuma possibilidade de
interpretacdo. A brancura no qual ele se dissolve, auséncia de cor, corresponde ao
abandono progressivo ao longo do romance de todas as formas descritivas e
anexas que dao o timbre de uma narrativa, os Ultimos capitulos apresentando a
forma seca de um diario de bordo. O abandono da cor da escrita nos guia a
brancura na qual somos precipitados junto com Arthur Gordon Pym e seus
companheiros. O imenso véu branco da catarata de cinzas aparece como a

1336

“superficie indefinida (unicamente viva)™" a qual aspira Manzoni na qual

sdo também indlteis todos os problemas de cor, toda questéo de relagcao
croméatica (mesmo quando se trata de modulacédo de tom); podemos

apenas estender uma Unica cor ou, antes ainda, uma Unica superficie

335 |bid. “Many gigantic and pallidly white birds flew continuously now from beyond the veil, and their scream was the eternal
Tekeli-lit as they retreated from our vision. [...] And now we rushed into the embrace of the cataract, where a chasm threw
itself open to receive us. But there arose in our pathway a shrouded human figure, very far larger in its proportions than any
dweller among men. And the hue of the skin of the figure was of the perfect whiteness of the snow.” Pagina 908.

336 Piero Manzoni, Livre dimensao. Ibid. Pagina 52.
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ininterrupta e continua (da qual se exclui qualquer intervencéo do

supérfluo, qualquer possibilidade interpretativa).*’

A queda no rasgo da catarata de brancura que abre para o fim do mundo e
fecha o romance de Poe — enigmatico - e a extensao do plano de Unica cor —
acrdmico - operam ambas uma indefinicdo, uma aliteracdo da anedota, uma elisdo
do sentido, uma utopia. Poe suspende a narrativa ao penetrar o véu da catarata,
Manzoni declara “indefinivel, repetivel ao infinito sem solucéo de continuidade™* o
plano ao qual aspira sua vontade liberadora de criacdo; uma mesma hesitacdo
inaugura um novo regime, talvez inalcancavel, mas que delineia um possivel

mundo, que funda uma mitologia.

A arte ndo é verdadeira criacao e fundagéo sendo quando cria e funda la
onde as mitologias tém seu préprio fundamento Ultimo e sua prépria

imagem.®*

Essa fundacao necessita o abandono, o sacrificio das antigas narrativas, das

expressdes, “dos fatos estranhos, dos gestos inGteis™*

, precisa da acromia ou pelo
menos da monocromia como recusa do discurso e da relagdo ambigua que as cores

formulam entre se.

Um quadro sé vale na medida em que €, ser total; ndo precisa dizer
nada; apenas ser; duas cores combinadas ou duas tonalidades de uma
mesma cor ja tém uma relacao estranha ao significado da superficie,
Unica ilimitada, absolutamente dindmica; a infinitude é rigorosamente
monocromatica. Ou melhor ainda, de cor alguma (e no fundo uma
monocromia, na falta de qualquer relacdo de cor, ndo se tornaria ela
também incolor?).3**

Esse projeto assumido por Manzoni que consiste em produzir imagens que
sdo, e nada mais; constitui bem um ato de fundacdo. Sendo, essas imagens
formulam para Manzoni a mitologia primordial de cada um, mitologia individual que
ha de se identificar com a mitologia universal para assumir o significado de sua

época. Esse processo passa por uma auto-analise do criador.

337 |bid. Pagina 51.

338 |hid. Pagina 52.

339 Piero Manzoni, A arte ndo € verdadeira criacdo. “L"Arte non é vera criazioni” - 1957. In Escritos de Artistas — Anos 60/70.
Pagina 35.

340 |hid.

341 Piero Manzoni, Livre dimensao. Ibid.. Pagina 51.
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E através dele que nos reconectamos a nossas origens, eliminando
todos os gestos indteis, tudo aquilo que em nds € pessoal e literario no
pior sentido da palavra: recordac¢des nebulosas da infancia,
sentimentalismos, impressées, construgcdes intencionais, preocupacdes
pictdricas, simbdlicas e descritivas, falsas angustias, fatos inconscientes
gue ndo afloram a superficie, a imensa iluminacéo de sabado a noite, a
repeticdo hedonista de descobertas exauridas — tudo isso deve ser

eliminado.

Uma psicanalise? Com certeza ndo ha nada de ortodoxo em relacdo a
psicandlise freudiana nessa estratégia de Manzoni, alguns elementos de recusa
parecem mesmo ir ao contrario da psicandlise tal como se pratica na relacao
analista-paciente. Mas por outro lado o processo de auto-analise defendido por
Manzoni e sua investigagcdo no dominio das lembrancas, dos pressupostos, da
simbologia, do prazer se aparenta a forma de psicanalise que desenvolvia Jacques
Lacan que a denominava uma hermenéutica. E quando Lacan aborda as questfes
da pintura e do olhar em seu seminério XI na Ecole pratique des Hautes Etudes em
1964, suas reflexdes elaboradas a partir da leitura de Maurice Merleau-Ponty ecoam
de modo singular com as propostas de Piero Manzoni. Essas parecem estabelecer

demonstracdes, as vezes a contrario, das investigacdes de Lacan.

Assim quando Lacan aborda a divisdo que se estabelece entre o olho e o
olhar, Manzoni, por sua vez, brinca com ela e faz dela um jogo onde desejo e
frustracdo se articulam. Para Lacan: “O olho e o olhar, assim é [...] a esquize na qual
se manifesta a pulsdo no nivel do campo escopico.”** E é nessa fenda que
trabalham os Achromes de Manzoni, seus quadros sdo aqui instaurados como as
areas de jogo da pulsdao escoépica. No que diz respeito ao quadro e sua oferta ao

olhar, Lacan nos diz:

A funcgéo do quadro - em relagéo a este ao qual o pintor, literalmente da
seu quadro a ver — tem uma relacao com o olhar. Essa relagéo nao é,
como poderia aparecer numa primeira apreenséo, de ser uma armadilha
para o olhar. [...] O pintor, para este que ha de estar frente a seu quadro,
da alguma coisa que, dentro de toda uma parte, pelo menos, da pintura,
poderia assim ser resumido — Queres olhar? Entéo, veja isso! Ele da
alguma coisa para nutrir o olho, mas ele convida este para quem o

guadro é apresentado a depor aqui seu olhar, como se depdem as

342 Jacques Lacan, Du regard comme objet petit a, L oeil et le regard, In Le Séminaire - Livre XI. « L'oeil et le regard, telle est
pour nous la schize dans laguelle se manifeste la pulsion au niveau du champ scopique. » Pagina 70.
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armas. Aqui esta o efeito pacificador, apoliniano, da pintura. Alguma
coisa é dada, ndo tanto ao olhar, mas ao olho, alguma coisa que

comporta abandono, deposicdo, do olhar.>*

Manzoni em seus Achromes parece langar 0 mesmo convite: Queres olhar?
Mas sua proposta seria mais ambigua: Entdo, veja isso onde nada ha de ser visto!
Ao tirar a cor de seus quadros, ele desaponta o apetite do olho, ele faz uma
proposta desarmadora que desqualifica o olhar do espectador, que o frustra em sua
expectativa, mas que o mantém em pé de guerra. O abandono do olhar é aqui
tingido de uma decepcdo que o deixa inquieto. Mais, ele amplifica, como numa
demonstracdo pelo absurdo, o jogo entre o pintor e o amador***, jogo de engano

explicitado por Lacan:

Ao avesso, 0 que olho nunca é o que quero ver. E a relacao do pintor
com o amador € um jogo, um jogo de trompe-l"oeil, apesar do que se
diz. [...]

No apodlogo antigo a respeito de Zeuxia e de Parrhasios, o0 mérito de
Zeuxis consiste em ter feito uvas que atrairam os passaros. Nunca é
assinalado que essas uvas fossem uvas perfeitas, ao contrario o que €
destacado é que até o olho dos passaros foi enganado. Prova disso é
gue seu colega Parrhasios triunfa dele, por ter sabido pintar um véu
sobre a parede, um véu téo parecido com o real que Zeuxis, voltando-se
para ele, lhe disse — Entdo, e agora, mostra-nos, o que vocé fez atras
disso. Pelo qual € mostrado que do que se trata, € bem de enganar o

olho. Triunfo, sobre o olho, do olhar.®*®

O tecido impregnado de caulino que Manzoni deposita sobre seus Achromes
€ 0 véu de Parrhasios tornado real, que engana até o trompe-l"oeil. Na convencéo
da representacdo pictdrica, Manzoni estabelece o real da ndo-representacdo. No

lugar das uvas de Zeuxis, ndo temos a representacdo do véu que as esconderia ao

343 |bid. “La fonction du tableau — par rapport a celui a qui le peintre, littéralement donne a voir son tableau — a un rapport avec
le regard. Ce rapport n"est pas, comme il semblerait a une premiére appréhension, d"étre piege a regard. [...] Le peintre, a
celui qui doit étre devant son tableau, donne quelque chose qui, dans toute une partie, au moins, de la peinture, pourrait se
résumer ainsi — Tu veux regarder ? Eh bien, vois donc ¢a ! Il donne en péture & I'oeil, mais il invite celui auquel le tableau est
présenté a déposer la son regard, comme on dépose les armes. Cest la I'effet pacifiant, apollonien, de la peinture. Quelque
chose est donné non point tant au regard qu‘a I'oeil, quelque chose qui comporte abandon, dépdt, du regard. » Pagina 93.

344 Jacques Lacan usa a palavra amador para designar o espectador da pintura.

345 |hid. La ligne et la lumiére. « Inversement, ce que je regarde n”est jamais ce que je veux vair. Et le rapport [...] du peintre et
de I"'amateur, est un jeu, un jeu de trompe-I oeil, quoi qu’on en dise. [...]

Dans I"apologue antique concernant Zeuxis et Parrhasios, le mérite de Zeuxis est d"avoir fait des raisins qui ont attiré des
oiseaux. L"accent n"est point mis sur le fait que ces raisins fussent d"aucune fagon des raisins parfaits, I'accent est mis sur le
fait que méme I'oeil des oiseaux y a été trompé. La preuve, c'est que son confrére Parrhasios triomphe de lui, d"avoir su
peindre sur la muraille un voile, un voile si ressemblant que Zeuxis, se tournant vers lui, lui a dit — Alors, et maintenant,
montre-nous, toi, ce que tu as fait derriére ¢a. Par quoi il est montré que ce dont il s"agit, c'est bien de tromper I oeil.
Triomphe, sur I'oeil, du regard. » Pagina 95.
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olho dos passaros, mas um véu engessado que duplamente engana. Engana o olho
gue aqui ndo vé mais nada, e o olhar que, apostando na pintura, € aqui confrontado
a sua auséncia, a sua negacao. Auséncia parcial, negagdo vao, porque o olhar
sempre estd a procura do que quer ver, a pintura, e que frente aos quadros

acromaticos, o amador permanece na espera, mesmo que frustrada, da pintura.

O exemplo de Parrhasios torna claro que ao querer iludir um homem, o
gue lhe é apresentado € a pintura de um Vvéu, isto € de alguma coisa

além da qual ele pede para ver.>*

O que ha, entado, nesse quadros achromes que continua a interrogar o olhar
do espectador, que ainda os fazem participar da pintura? Serda porque eles
permanecem como mancha na paisagem da galeria, como parcela de luz que
chama o olhar, porque eles ainda nos olhem? Assim Lacan ao citar uma anedota
humoristica onde um pescador uma vez lhe ensinou que a lata de sardinhas
flutuando brilhante sobre o mar que ele avistava ndo o via, nos lembra que “o
essencial da relacdo da aparéncia ao ser, [...] ndo se situa na linha reta, mas esta
no ponto luminoso — ponto de irradiacéo, escorrimento, fogo, fonte jorrando de

reflexos™*’.

Sem duvida, no fundo de meu olho, o quadro pinta-se. O quadro, com
certeza, esta no meu olho. Mas, eu estou no quadro.

O que é luz me olha, e graca a esta luz no fundo de meu olhar, alguma
coisa pinta-se — que ndo é simplesmente a relagéo construida, o objeto
de estudo do fildsofo — mas que € impressao, que € escorrimento de
uma superficie, ndo situada de antemao em sua distédncia em relacéo a

mim.348

Os Achromes formulam um plano de luz que chama o olhar, que irradia e
gque se propde a pintar-se no fundo do olho dos espectadores. Quando Manzoni
define uma superficie sem desenho e sem cor e a expde, ele propde um ponto de

irradiacdo, uma pura superficie de reflexdo da luz que olha para o espectador e

346 |hid. Qu'est-ce qu'un tableau? « L"exemple de Parrhasios rend clair qu’a vouloir tromper un homme, ce qu’on lui présente
c’est la peinture dun voile, ¢’ est-a-dire de quelque chose au dela de quoi il demande a voir.» Pagina 102.

347 |pid. “L"essentiel du rapport a I'étre, [...] Il n"est pas dans la ligne droite, il est dans le point lumineux — point d"irradiation,
ruissellement, feu, source jaillissante de reflets. » Pagina 87.

348 |pid. “Sans doute, au fond de mon oeil se peint le tableau. Le tableau, certes, est dans mon oeil. Mais moi, je suis dans le
tableau.

Ce qui est lumiére me regarde, et grace a cette lumiére au fond de mon oeil, quelque chose se peint — qui n"est point
simplement le rapport construit, I'objet sur quoi s attarde le philosophe — mais qui est impression, qui est ruissellement d'une
surface qui n"est pas , d'avance, située pour moi dans sa distance. » Pagina 89.
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pinta-se no olho dele. Mais ainda, ao propor uma superficie luminescente Manzoni
lanca diretamente essa impressdo no olho dos espectadores, da fonte ndo jorram
mais os reflexos, mas a proépria luz. Isso que cega nossa visao, porque na superficie
luminosa ndo encontramos os signos a serem lidos, ao mesmo tempo reinicia (numa
nova iniciacdo?) nosso olhar ao deixar pintar-se em nosso olho a Unica mancha
brilhante, ao deixar imprimir-se o escorrimento luminoso. Essa iniciacdo, ou esse

momento inaugural, parece ser o que procura promover Manzoni quando declara:

N&o podemos considerar de maneira alguma o quadro como um espacgo
onde projetar nossa cenografia mental. E um espaco de liberdade onde
procuramos a descoberta de nossas imagens primordiais. Imagens que
sdo o0 mais absolutas quanto possivel, que ndo podem ser avaliadas
pelo que retratam, explicam e expressam, mas unicamente pelo que

sdo: ser.®

O dispositivo proposto por Manzoni para a descoberta das imagens
primordiais - que necessariamente ndo existem na tela, mas se desenham no olho
do espectador - esconde atrds do véu uma auséncia que concomitamente é
revelada. Seria dessa auséncia, falta escondida, que surgiriam as imagens
primordiais que se imprimem em nosso olho? Passamos entdo do desejo de visdo

do espectador na l6gica da representacéo, a pulsdo escépica descrita por Lacan.

N&o se trata do problema filos6fico da representacéo. Nesta perspectiva,
em presenga da representacdo, asseguro-me como, em suma, sabendo
muito dela, asseguro-me como consciéncia que sabe que nao se trata
mais que de representacao, e que ha, além, a coisa, a coisa em se[...]
Para nés, ndo é nessa dialética da superficie ao que ha além, que as
coisas se contrapdem. Por nossa parte, partimos do fato que ha alguma
coisa que instaura uma fratura, uma biparticao, uma esquize do ser ao

qual ele se acomoda, desde a natureza.®*°

349 Piero Manzoni. For the Discovery of a Zone of Images, 1957, In Theories and Documents of contemporary art: a
sourcebook of artists” writings. “We absolutely cannot consider the picture as a space on to which to project our mental
scenography. It is the area of freedom in which we search for the discovery of our first images. Images which are as absolute
as possible, which cannot be valued for what they record, explain and express, but only for that which they are: to be”. Pagina
80.

350 Jacques Lacan, Ibid. « Il ne s"agit pas ici du probleme philosophique de la représentation. Dans cette perspective-1a, en
présence de la représentation, je m"assure moi-méme comme, en somme, en sachant long, je m’assure comme conscience
qui sait que ce n"est que représentation, et qu’il y a, au-dela, la chose, la chose en soi[...]

Pour nous, ce nest pas dans cette dialectique de la surface a ce qui est au-dela, que les choses sont en balance. Nous
partons, pour notre part, de ce qui fait qu’il y a quelque chose qui instaure une fracture, une bipartition, une schize de I'étre a
quoi celui-ci s"accomode, des la nature. » Pagina 98.
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O que é fraturado em Manzoni pelos seus Achromes é a relagdo ao mundo
tal como se estabelece na pintura para neles encontrar a auséncia como Unica
proposta. Quando Lacan continua seu texto analisando os fenébmenos ligados ao
mimetismo e suas apostas de duplicidade ou biparticdo no mundo animal,
particularmente nas aparéncias revestidas durante a parada amorosa, para depois
ressaltar que com os humanos essa biparticdo (ainda sedutora) se desenvolve na
esfera do jogo, jogo da mascara que desafia de modo consciente o olhar dos outros,
ele nos assinala o quando essa esquize é fundamental na relacdo do sujeito ao
outro. Manzoni, por sua vez, faz da mascara (o0 véu branco que esconde a auséncia)

um dispositivo que confronta o sujeito a ele mesmo.

De fato, sempre ha num quadro alguma coisa da qual podemos notificar
a auséncia — ao contrario do que acontece na percepcéo. E o campo
central, onde o poder separativo do olho se exercita no maximo na
visdo. Em todo quadro, s6 pode ser ausente, e um buraco toma seu
lugar — reflexo, em suma, da pupila atras da qual esta o olhar. Por
consequéncia, por tanto que o quadro entra numa relagéo ao desejo, o
lugar de um écran central sempre € marcado, que € justamente isso
pelo qual, frente ao quadro, sou elidido como sujeito do plano
geomeétrico.

E por isso que o quadro ndo joga no campo da representacdo. Seu fim e

seu efeito estdo alhures.®**

Nos Achromes o écran toma conta da totalidade do quadro, o campo central
assume a superficie toda, demonstrando a total auséncia, o buraco € completo.
Sendo velado de branco na extensédo exata de sua superficie, a elisdo do plano
geomeétrico se torna ambigua e reforcada. O que é proposto ao desejo de olhar em

suas linhas de visédo é, ao mesmo tempo, 0 que escapa ao olhar.

351 |hid. “En effet, il y a quelque chose dont toujours, dans un tableau, on peut noter I'absence — au contraire de ce qu’il en est
dans la perception. C'est le champ central, ou le pouvoir séparatif de |I"oeil s"exerce au maximum dans la vision. Dans tout
tableau, il ne peut qu’étre absent, et remplacé par un trou - reflet, en somme, de la pupille derriere laquelle est le regard. Par
conséquent, et pour autant que le tableau entre dans un rapport au désir, la place d"un écran central est toujours marquée, qui
est justement ce par quai, devant le tableau, je suis élidé comme sujet au plan géométral.

C’est par la que le tableau ne joue pas dans le champ de la représentation. Sa fin et son effet sont ailleurs.» Paginas 99-100.
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Piero Manzoni
Achrome, 1958-59
Caulino sobre tela plissada, 60x70 cm
Colegdo particular.

Quando Manzoni decide “liberar a superficie” para se livrar da reducéo da
pintura a uma Unica proposta que faz o quadro, ele abandona a cor e o gesto que a

deposita sobre a tela®?.

Esse movimento de ida e volta, que avanca, recua e
deposita a cada aproximacdo um toque de cor na tela, Lacan vé nele o motor da
pulséo escopica entre desejo e realizagao da pintura, predeterminando a deposicéao

do olhar:

N&o podemos esquecer que o toque do pintor é essa coisa onde um
movimento termina. Encontramo-nos aqui frente a uma coisa que da um
sentido novo e diferente a palavra regressdo — encontramo-nos frente ao
elemento motor como resposta, conquanto ele engendra, de anteméo,

seu proprio estimulo.**?

A esse procedimento repetitivo que suspende e inverte o tempo e se auto
alimenta em sua propria estimulagado, cor apds cor, toque apds toque, Manzoni opbe

um gesto Unico e definitivo: depositar um tecido impregnado sobre a superficie do

352 Piero Manzoni, Livre dimensdo. “Libera dimensione”, texto publicado originalmente em Azimuth 2 - 1960. In Escritos de
Artistas — Anos 60/70. Pagina 50.

353 Jacques Lacan, Ibid. « N"oublions pas que la touche du peintre est quelque chose ou se termine un mouvement. Nous
nous trouvons la devant quelque chose qui donne un sens nouveau et différent au terme de régression — nous nous trouvons
devant I élément moteur au sens de réponse, en tant qu'il engendre, en arriére son propre stimulus. » Pagina 104.
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quadro. A ginastica histérica da qual zomba, ele responde por um gesto calmo e
sereno como se estende uma mortalha. O movimento de impregnacéo-depdsito se
torna Unico, ele nao estimula sua repeti¢ao, eludindo a cor, ele nunca chama para a
complementaridade, o contraste, a variagdo. Mas 0 gesto permanece, em sua
unicidade, ele perdura parado e as ondas que animam ainda a superficie do lenco
impregnado de caulino demonstram essa suspensdo que segundo Lacan diferencia

o0 gesto do ato.

O que é um gesto? Um gesto ameacador, por exemplo? N&o é um golpe
que se interrompe. E bem mais outra coisa que é feita para parar e se
suspender.

Talvez depois o levarei até seu fim, mas como gesto ameacador, ele se
inscreve de antemao.

Esta temporalidade muito particular, que defini com a palavra — parada -,

e que cria seu significado atras dela, faz a distingcdo entre o gesto e o

at0.354

Ambiglidade do gesto do pintor que se formaliza no toque, na reiteracédo
insaciavel do toque, pulsdo escopica, nesses “pequenos azuis, pequenos brancos,
pequenos marrons” de Cézanne citados por Merleau-Ponty e Lacan®® que todos se
inscrevem de antemé&o e estimulam a repeticdo até encher o quadro. A essa pulsao,
Manzoni responde pela abolicdo da cor e pela imposicdo de um gesto Unico que

assegura uma suspensao definitiva.

Mas se Manzoni atua ainda como pintor, ele ha de lidar com a cor: essa
mesma que ele definitivamente tirou de seus quadros Achromes ha de encontrar
seu lugar. Uma declaracao de Lacan ao final do seminario “Qu’est-ce qu’un tableau”
nos permite encontrar esse lugar onde Manzoni guardou as cores que tinha

retiradas de sua pintura.

A autenticidade do que vem a ser revelado na pintura € amenizada para
noés, seres humanos, pelo fato que nossas cores, temos que procura-las
onde estao, isto € na merda. [...] O criador sempre participara a nada

mais que a criagao de um pequeno depdsito sujo, de uma sucessao de

354 |hid. « Qu'est ce que c’est qu'un geste? Un geste de menace, par exemple? Ce n”est pas un coup qui s'interrompt . C'est
bel et bien quelque chose qui est fait pour s arréter et se suspendre.

Je le pousserai peut-étre jusqu”au bout aprés, mais, en tant que geste de menace, il s’inscrit en arriére.

Cette temporalité tres particuliére, que j ai définie par le terme d'arrét, et qui crée derriére elle sa signification, ¢”est elle qui fait
la distinction du geste et de I'acte. » Pagina 106.

355 |bid. Paginas 103 e 104.
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pequenos depositos sujos justapostos. E por esta dimens&o que

estamos na criagdo escépica — 0 gesto como movimento dado a ver.**

Lembramos que em maio de 1961, Manzoni realiza uma de suas obras mais
controversas que consiste em fechar em noventa pequenas latas de conserva
numeradas e assinadas, trinta gramas de suas fezes, cada uma delas sendo
vendida a partir de agosto do mesmo ano ao preco de seu peso equivalente em

ouro na cotacéo do dia®’.

Piero Manzoni
Merda d”artista, 1960
4,8x6,5 (diam.) cm. Edicéo de 90 exemplares.

Diversos valores podem ser atribuidos a essas pequenas latas, abordando-
as numa tradicdo duchampiana ou como uma forma de resposta as aces
contemporaneas de Yves Klein. Se a escatologia da merda de Piero Manzoni
parece responder ao urinol tornado fonte por R. Mutt, € muito mais claramente pela
transposicdo de um elemento de seu universo trivial de origem, da rede de
significados ao qual é ligado, a excecdo do circuito da arte que as pequenas latas
remetem a producédo inaugural de Marcel Duchamp. Essa transposicao pode ser

confundida com uma transmutag&o ou transubstanciacdo, dessa que procuravam 0s

356 |bid. “L'authenticité de ce qui vient au jour dans la peinture est amoindrie chez nous, étres humains, du fait que nos
couleurs, il faut bien les chercher 1a ou elles sont, c'est-a-dire dans la merde. [...] Le créateur ne participera jamais qu'a la
création d'un petit dépbt sale, d’'une succession de petits dépdts sales juxtaposés. C'est par cette dimension que nous
sommes dans la création scopigue — le geste en tant que mouvement donné a voir. » Pagina 107.

357 A decisdo de Manzoni de encher latas de conserva com suas proprias fezes teria surgido apés uma briga com seu pai,
dono de uma empresa de conserva de carne em lata, quando este chamou seu filho de “artista de merda”. De fato, poucas
latas foram vendidas do vivo do artista que preferiu distribui-las entre seus amigos. Se em 1961 a cota de Merda d”artista foi
estabelecida por Manzoni na equivaléncia do pre¢o do mesmo peso de ouro, hoje ela atinge 44 vezes esse prego!
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alquimistas renascentistas, transubstanciacdo de uma matéria vil em ouro®®, Mas
temos que lembrar o que Marcel Duchamp respondia com humor em 1959 a seu
amigo Jacques Lebel que o questionava a respeito das interpretacées esotéricas
ligando sua obra a alquimia: “Se fiz alquimia, € do Unico jeito admissivel em nossos
dias, quer dizer, sem sabé-lo.”*** Podemos apostar que Manzoni com seu caréater de
deboche teria também apostado nessa dimensao de semi-inconsciéncia do gesto

alquimico no século XX.

Mas se consideramos a producdo das latas de “merda d’artista” como
resposta as acdes de Yves Klein®*’: “venda de uma zona de sensibilidade pictérica
imaterial” em 1959-62, a referéncia alquimica que esse ultimo reivindica se faz mais
clara. Nessa acéo, Yves Klein estabelece a venda de um volume definido por ele
como espaco vazio destinado a ser revelador de uma nova sensibilidade a partir da
transacdo que requer algumas gramas de ouro, sendo a metade do precioso metal
abandonada no lugar da transacdo e a outra parte conservada por Yves Klein para
servir a producdo de outras obras. Aqui a operacdo alquimica ndo passa por uma
transmutacdo, mas por uma sublimacdo que leva a uma revelacdo. A destruicédo
pelo fogo do recibo que registra a transagéo, o abandono do ouro da troca no lugar
mesmo da zona de sensibilidade tudo concorre a uma operacdo de sublimacdo da
qual as latas de merda de Manzoni parecem formular o contrario. A imaterialidade
de Klein, Manzoni opbe a matéria, a fugacidade e destruicdo de provas materiais
das zonas de sensibilidade pictérica, Manzoni responde pela perenidade da
conserva e a presenca enigmatica das latas de metal. Uma invisibilidade é
estabelecida nas duas propostas, mas ela age de modo diametralmente oposto. Em
Klein a invisibilidade é assegurada pela imaterialidade e a destruicdo das provas,
Manzoni torna a matéria invisivel porque a esconde numa lata hermeticamente
fechada. De fato a curiosidade é grande entre os proprietarios-colecionadores de
latas de “merda d artista” em saber o que elas realmente contém. O artista francés

Bernard Bazile que investiga sobre o destino das latas, as condi¢fes de sua fortuna

358 A segunda fase do trabalho de transmutag&o alquimica é chamada de “operag&o branca” ou Aldebo na qual a substancia é
purificada, assim como procedem os Achromes de Manzoni.

359 Citado por Hamilton, The large Glass. “Si j'ai fait de 'alchimie, c'est de la seule fagon qui soit de nos jours admissible, c'est-
a-dire sans le savoir. »

360 Ha numerosos correspondéncias e paralelos estabelecidos entre as obras de Yves Klein e de Piero Manzoni. Aos
“monocromos” de Klein respondem os “Achromes” de Manzoni. Aos pincéis vivos que 0 primeiro usa, Manzoni responde
assinando o corpo de seus modelos. Ao “pulo no vazio” encenado por Klein, Manzoni parece opor 0s pedestais que
transformam quem sobe neles em estaticas estatuas. E finalmente, as “zonas de sensibilidade pictorica imateriais”
correspondem as latas de “merda d’artista”.
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e os colecionadores que as conservam*®*, procedeu a abertura duma das latas em
1989 na galeria Roger Palhas em Marselha, apropriando-se da obra com o titulo
“Boite ouverte de Piero Manzoni”. Dento da lata foi encontrado um objeto
irreconhecivel envolto num tecido que o escondia a vista. Rumores falaciosos
pretendem que algumas das latas, devido a fermentacao interna das fezes, teriam
explodido espalhando seu conteldo, outras, fechadas, teriam sido submetidas aos
raios X que ndo revelaram mais que outra lata de dimensdes menores dentro da

primeira.

O que importa é que o contetdo é definido por Manzoni como sendo merda
e nessa acepg¢do toma todo seu valor, tanto inicial de rejeito como transformado
pela sua situacdo de obra de arte. De modo mais especifico o valor psicanalitico
dessa obra € rico de sentidos varios e de possibilidades de interpretacdes. Freud
define como fase anal o segundo momento do desenvolvimento afetivo da crianca,
situada por volta de 2 a 3 anos de idade. Nessa fase, a crianca comeca a controlar
suas dejecdes sob a influéncia da exigéncia de limpeza expressa por seus pais e
faz dessa possibilidade uma fonte de prazer. O prazer determinado tanto pela
possibilidade de controle do proprio corpo como pela estimulacdo da zona erégena
do esfincter no momento da expulsédo leva a crianga a ter uma relacdo privilegiada
com suas fezes, manipulando e triturando-as. Essa possibilidade de reter ou expelir

o0 introduz na possibilidade da dadiva.

Pois as fezes sdo a primeira dadiva da crianca, uma parte de seu corpo
gue ele somente dara a alguém que ama. A quem, na verdade, fara uma
oferta espontanea como sinal de afei¢do... A defecagdo proporciona a
primeira oportunidade em que a crianca deve decidir entre uma atitude
narcisica e uma atitude de amor objetal. Ou reparte obedientemente as
suas fezes, sacrifica-as ao seu amor, ou as retém com a finalidade de
satisfacao auto-erética e, depois como meio de afirmar sua propria

vontade.®%

Assim nesse momento, ele pode retribuir o amor de sua mée pela oferta de
suas fezes, ou contraria-la pela retengdo. Por extensao Freud vé na pulsdo anal um

dos motores da troca econémica ao estabelecer a equivaléncia metaférica fezes =

361 Entre 1994 e 2004, Bernard Bazile procurou mais de oitenta colecionadores das latas de “merda d artista” e os entrevistou
com as mesmas quatro questdes, filmando essas entrevistas. Entre as perguntas uma abordava a questao do conteido da
lata conservada pelo colecionador. Esse projeto intitulado “Une mesure pour tous” foi apresentado em 2004 no Institut d”Art
Contemporain em Villeurbanne e no ZKM de Karlsruhe.

362 Sigmund Freud, As transformag@es do instinto exemplificadas no erotismo anal (1917), In Edi¢do Standard brasileira das
obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud. Volume XVII, pagina 163.
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dadiva = dinheiro, assim as relacdes de retencao ou expulsdo e o prazer que elas

providenciam podem ser ligadas a avareza e a prodigalidade.

Quando Manzoni responde num impulso edipiano ao julgamento de seu pai:
“artista de merda’, ele usa dos meios da producdo (ou retencdo) paternal de
conserva de carne para ao mesmo tempo conter e distribuir sua producdo mais
intima, essa mesma que segundo Freud ele utilizava quando crianga para retribuir o
amor de sua mée. Se a venda do produto repete a operagdo paterna ela a amplia
pela derrisdo e a magnifica, estendendo o espectro da equivaléncia da carne animal
e do dinheiro a merda humana e o ouro — superacao do projeto paternal. Mas se a
injuncdo paternal remete a producdo pictorica de Manzoni e especificamente aos
Achromes que ele produzia nesses anos, ha de pensar que as latas de “merda
dartista” formulam um contraponto a essa producédo. Nessas latas podemos supor,
a partir da leitura de Jacques Lacan, que se encontram potencialmente todas as
cores que Manzoni ndo usou em seus Achromes. Essas latas sdo caixas de

Pandora cromaticas que desafiam a pulsdo escopica.
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SOULAGES - TENEBRAE

A tarefa do homem é discernir tragos de luz na escuriddo, como um cagador perseguindo um

animal na trilha, até atingir a epifania de um conhecimento real do presente eterno.*®?

Pierre Soulages
Peinture, 137 x 222 cm, 20 janvier 1990
6leo sobre tela.

Um amplo quadro horizontal, de uma dimens&o suficiente para o olhar nele
afundar, é absolutamente preto, escuro. Ele estabelece um bloco macico de trevas
gue parece escamotear toda possibilidade de viséo, anular a visibilidade, impedir o

olhar. No entanto dele emane uma infinidade de reflexos, brilhos verticais em linhas

363 Eugéne Green, in Comme une béte a la piste. Apresentagdo de seu filme Les signes no Festival de Cannes 2006. “La
tache de I'nomme est de déceler des traces de lumiére dans I'obscurité, comme un chasseur poursuivant une béte a la piste,
jusqu'a ce qu'il atteigne I'épiphanie d'une connaissance réelle du présent éternel. »



234

levemente curvadas que aparecem e se movem em relacdo ao deslocamento do
espectador. Esses reflexos desenham um movimento contrario ao afundamento do
olhar na escuriddo do pigmento, eles surgem do fundo e se langam em direcdo ao

espectador, o seguem num espelhamento mével e chamativo.

Trata-se de uma das pinturas que Pierre Soulages nomeou “outrenoir” -
termo que poderiamos traduzir por “além-preto” — apds uma noite de trabalho de
janeiro de 1979 sobre uma tela que ndo parecia levar a nada. No dia seguinte ao
reencontrar-se com o quadro que estimava infrutuoso, descobre que sua superficie
completamente coberta de tinta preta abole a escuriddo: “O preto tinha invadido

n364

tudo, até o ponto que era como se ele nao existia mais. assim como declara

numa conversacdo com Christophe Donner em 2007. A saturacdo da tela pela cor
preta leva a anulacdo de suas caracteristicas proprias e a descoberta de
possibilidades que parecem absolutamente opostas a suas qualidades primordiais.
O preto na pintura tem tradicionalmente um poder de ocultagdo, de fechamento, de
enchimento ao qual nada poderia ser sobreposto. E Soulages, como submetido e
obediente, declara: “O preto tem uma gravidade, uma evidéncia, uma autonomia”.*®®
Desde 1943, a pintura de Soulages anterior ao “outrenoir” trabalha com esse poder

do preto que se superpde ao branco da tela®®

, que seja em manchas, ou signos, ou
grades, tramas, janelas, transparéncias que todas interpdem uma escuriddo, ou
uma sombra, & frente de uma luz que vem do fundo. A relacéo dialética entre forma
e fundo - fundo branco, forma preta - se junta um jogo entre escuriddo e luz numa
variedade de expressdes e formas que véo do claro-escuro a caligrafia. O preto na
pintura de Soulages pode ser tanto estrutura, carpintaria, que constréi e apodia a
superficie do quadro entre parcelas de luz e de trevas, ou plano furado, fachada
aberta, que se interpde a frente de uns alhures profundos e luminosos, ou caligrafia,

ideograma, que desenha um signo escuro no plano branco do suporte, ou ainda

364 Pierre Soulages, Conversacdo com Christophe Donner, Le Monde 2, 3 de fevereiro de 2007. « Le noir avait tout envahi, a
tel point que c'était comme s'il n'existait plus . »

365 Pierre Soulages, Conversagdo com Frangoise Jaunin, citado por Harry Cooper, no catalogo da exposicéo retrospectiva de
2009 no Centro Georges Pompidou. “Le noir a une gravité, une évidence, une autonomie.” Pagina 77.

366 Num depoimento citado na cronologia publicada no catalogo do Centro Georges Pompidou (Ibid.), Pierre Soulages declara
a respeito de seus anos de iniciagdo na pintura e o desenho, circa 1943: “Tomei entdo consciéncia de muitas coisas: 0 que
me interessava quando pintava &rvores, era a escrita dos galhos no espago, o jeito como o céu, o fundo, tornava-se mais
claro entre os galhos pretos; tinha a preocupacéo de deixar os tragos do pincel muito evidentes: eram as qualidades de certa
maneira “fisiondmicas” da pintura que me interessavam.

J'ai pris alors conscience de beaucoup de choses : ce qui m'intéressait quand je peignais des arbres, c¢'était I'écriture des
branches dans I'espace, la maniere dont le ciel, le fond, devenait plus clair entre les branches noires ; javais le souci de
laisser les traces du pinceau trés évidentes : ¢’ étaient la les qualités en quelque sorte « physionomiques » de la forme peinte
qui m’intéressaient. » Pagina 294.
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matéria trabalhada, besuntadela profunda onde a luz ambiente se torna visivel nos

reflexos de seus sulcos.
Na minha pintura onde [o preto] domina, desde minha infancia, até
agora, distingo trés caminhos do preto, trés campos de atuacéo: o preto
sobre fundo, contraste mais ativo que qualquer outra cor para animar 0s
claros do fundo; [0 preto associado a] cores, primeiramente ocultadas
pelo preto, vindo por vezes surgir da tela, exaltadas por esse preto que
as circunda; a textura do preto (com ou sem direcionamento,
dinamizando ou néo a superficie): matéria matriz de reflexos

moventes.367

Esses trés caminhos do preto podem ser trabalhados de modo exclusivo,
formulando quadros que demonstram o0 contraste, a exaltagdo das cores ou a
textura da matéria, mas muitas obras de Soulages anteriores 4 1979 combinam os
trés modos de percorrer o preto com uma sofisticagdo e uma riqueza de interacdo

que reforcam os efeitos e aprofundam a construcao poética.

O caminho do preto sobre fundo, talvez o mais simples, ou o mais discernivel
por corresponder a construgdo cultural mais explorada nas possibilidades do preto,
a escrita, aparece o primeiro nos trabalhos de Soulages. Mas além do signo
delineado em preto, o traco preto para Soulages € iluminacdo do fundo branco.
Numa anterioridade, talvez reinventada, Soulages nos conta que esse jogo entre
preto e branco acerca de uma luminosidade a fazer surgir do suporte imaculado

sempre o acompanhou:

Eu tinha dez anos, talvez menos, ndo lembro mais, estava brincando,
tracava com tinta linhas pretas numa folha de papel branco. Uma amiga
de minha irma, mais velha que eu de uns dez anos, vendo-me tao
aplicado me perguntou o que estava fazendo. Respondi a ela: “uma
paisagem de neve”. Ainda vejo seu ar de estupefacdo. No entanto, ndo
tinha o gosto do paradoxo nem a vontade de provocar. O que fazia era
efetivamente uma paisagem de neve. O branco do papel se iluminava

como a neve pelas linhas pretas que eu tracava nele...*®

367 Pierre Soulages, In Henri Meschonic Le rythme et la lumiére avec Pierre Soulages. « Dans ma peinture ou [le noir] domine,
depuis 'enfance jusqu'a maintenant, je distingue objectivement trois voies du noir, trois différents champs d'action : Le noir sur
fond, contraste plus actif que celui de toute autre couleur pour illuminer les clairs du fond ; [Le noir associé a] des couleurs,
d'abord occultées par le noir, venant par endroits sourdre de la toile, exaltées par ce noir qui les entoure ; La texture du noir
(avec ou sans directivité, dynamisant ou non la surface) : matiére matrice de reflets changeants. »

368 Pierre Soulages, citado por Véronique Prat em Le Figaro do 16 de novembro de 2009. “J'avais 10 ans, peut-étre moins, je
ne sais plus, je jouais, je tracais & I'encre des traits noirs sur une feuille de papier blanc. Une amie de ma sceur, plus agée que
moi d'une quinzaine d'années, me voyant tellement appliqué m'a demandé ce que je faisais. Je lui ai répondu "un paysage de
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As primicias de sua pintura e de suas investigacfes se colocariam entdo
sob o signo de uma revelagéo do branco como luz pelo uso de seu oposto, o0 preto,
no jogo mais radical de contraste de valores. No entanto ndo toda sua pintura se
estabelece nesse radicalismo. O uso do preto sobre o fundo branco pode ser
associado a cores, sempre rebatidas, que revelam na vizinhanca da escuridao,
qualidades luminosas ndo suspeitadas. E o caminho do preto associado a cores. O
preto nessas pinturas define uma outra condicdo de percepcdo das cores e as
devolve ao fendmeno luminoso, condi¢do de sua existéncia. Assim os vermelhos,
marrons, verdes, azuis ou cinzas que aparecem entre os fortes tracos pretos se
revelam como gemas de fulgor surdo, brasas entre carvdo e cinzas, lanternas
moveis na floresta... Em outros quadros, que seguem o caminho da textura do preto,
a tinta a 6leo preta que cobre a tela é raspada com espatulas, laminas de borracha,
solas de couro, ou outras ferramentas inventadas por Soulages até revelar uma
transparéncia que deixa surgir uma luminosidade colorida ou acinzentada, como

uma fulguracéo longinqua.

Pierre Soulages
Peinture, 130 x 89 cm, 7 novembre 1959
6leo sobre tela.

neige". Je revois encore son visage stupéfait. Et pourtant, je n'avais ni le godt du paradoxe ni I'envie de la provocation. Ce que
je faisais était effectivement un paysage de neige. Le blanc du papier s'illuminait comme la neige grace aux traits noirs que j'y
peignais...»
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Em todos esses quadros, uma luz surge do fundo. Eles formulam um efeito
de contraluz similar ao que vemos em diversos momentos da pintura ocidental
desde o renascimento, como no “sonho de Constantino” de Piero della Fancesca, na
“liberagdo de S&o Pedro” de Rafael Sanzio ou mais tarde no “Cristo a Emaus” de
Rembrandt. Na pintura de Soulages dos anos 1950 aos anos 1970, o plano da tela

materializado, tornado visivel*®®

pela aplicacdo da tinta preta em manchas, tracos,
ungdes, abre para uma profundidade da qual surge, um evento luminoso, uma cor
revelada como luz. Um movimento se estabelece que, do fundo, faz subir uma
aparicdo luminosa revelada pela sombra que se interpde no plano do quadro,
sombra que a luz atravessa em destino ao olhar do espectador. A escuriddo da tinta
preta faz obstrucéo a visao e pelas suas falhas, frestas, aberturas, transparéncias,
meticulosamente reservadas pelo pintor em seu trabalho de recobrimento do quadro
pela matéria pictorica, surge o que é o objeto, 0 motor e a sustentagéo do sistema
da visdo: a luz. O trabalho do pintor Soulages é entdo um procedimento de
recobrimento prudente, que torna visivel ou revela o que oculta, a visibilidade
mesma, o fendmeno luminoso que € o visivel e que ndo seria perceptivel sem essa
ocultacdo cautelosa. O preto - ndo cor, ndo luz — é aqui o instrumento que filtra a
claridade e suas possibilidades de cores, que a captura como numa armadilha em
seu caminho do fundo do quadro até o olho do espectador. Ao urdir sua rede de

370
=,

cacador de luz, Soulages ndo sempre captura 0 que se tornara o visive ao

insistir na tecelagem de sua armadilha, na uncédo repetida da tela com os 6leos

tenebrosos, as vezes acontece que ele chega a ocultacdo completa, impedindo

qualquer apari¢céo surgindo das profundidades.

Nesta noite de janeiro del1979, confrontado a essa acumulacgdo de tinta preta
gue cobria toda a superficie de seu quadro, Soulages abandona o quadro como se
faz meia-volta numa rua sem saida, com um sentimento de fracasso. E somente ao
voltar na manha seguinte, numa nova luz, frente ao quadro de seu malogro que
Soulages tem como a revelacdo de um evento que ultrapassa o fim determinado
pela ocultacdo quase completa da tela e de todas as possiveis luzes que o suporte
branco da tela contém. Num outro depoimento sobre essa revelacdo descoberta em
seu proprio trabalho, ele declara que é a percepcao da luz refletida pela pintura que

iniciou para ele essa ultrapassagem da escuridéo.

369 A tela virgem do quadro também é visivel, mas pouco notavel, a mancha de cor colocada nela a torna objeto do olhar,
carregada de visibilidade.
370 Desde sempre Soulages destroi, agora pelo fogo, os quadros que ele considera falhados.
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Era em 1979. Estava pintando. Ou melhor... fracassando um quadro.
Um grande borrdo preto. Estava infeliz, e como pensava que era puro
masoquismo continuar assim, fui dormir. Ao acordar, fui ver o quadro. Vi
gue ndo era mais o preto que fazia viver a tela, mas o reflexo da luz
sobre as superficies pretas. Sobre as zonas estriadas a luz vibrava e

sobre as zonas planas tudo era calmo.*”*

O resultado dessa experiéncia ou revelagdo, Soulages vai trabalha-lo
durante trinta anos consecutivos até agora. Se nos primeiros quadros consecutivos
a essa noite de janeiro de 1970, o fundo branco ainda aparece nas margens
isolando o fenédmeno de captacdo da luz no quadro, rapidamente o preto recobre
tudo, a oclusdo escura toma conta da superficie completa e faz do quadro um
aparato autbnomo de percepcéo e reflexdo dos fenébmenos luminosos do ambiente

gue o circunde.

No entanto, a pintura “all over” em preto ndo aparenta Soulages as apostas

da pintura monocromatica, das quais ele sempre se distinguira.

Minhas pinturas ndo tém nada a ver com 0 monocromo. Se as pessoas
acham que essas pinturas sdo unicamente pretas e que elas ndo as

olham com os olhos, mas com o que elas tém na cabeca.®"?

Soulages parece ndo ver mais que uma construcao intelectual na pratica do
monocromo. O uso que ele faz na sua pintura da Unica cor preta, ndo se mostra
como monocrémica para ser intelectualmente nomeada como plano de cor preta,
mas se oferece a visado para nela sentir e reconhecer uma vibracao, uma variacao
cromatica. O que seu amigo e defensor de sua obra, Pierre Encrevé, chama de

“pintura monopigmentaria com polivaléncia cromatica™".

Se a expressdo pode
parece um pouco sofisticada, ela tente aproximar a definicdo da ambiglidade do
preto pensado como cor Unica, ou mesmo auséncia de cor, com sua possibilidade

policromatica desenvolvida por Pierre Soulages.

371 Pierre Soulages, Conversagéo com Hans-Ulrich Olbrist. Catalogo da exposi¢do Soulages no Centre Georges Pompidou,
2009. “C'était en 1979. J'étais en train de peindre. Ou plutét... de rater une toile. Un grand barbouillis noir. J'étais malheureux,
et comme je trouvais que c'était pur masochisme que de continuer si longuement, je suis allé dormir. Au réveil, je suis allé voir
la toile. J'ai vu que ce n'était plus le noir qui faisait vivre la toile mais le reflet de la lumiere sur les surfaces noires. Sur les
zones striées la lumiére vibrait, et sur les zones plates tout était caime.”

372 Pierre Soulages, conversacdo com Pierre Encrevé, « Les éclats du noir », Beaux-Arts magazine, 1996. "Mes peintures
n'ont rien & voir avec le monochrome. Si I'on trouve que ces peintures sont seulement noires, c'est qu'on ne les regarde pas
avec les yeux, mais avec ce que l'on a dans la téte."

373 Pierre Encrevé citado por Alfred Pacquement. Actualité de Pierre Soulages. Catalogo da exposi¢do Soulages no Centre
Georges Pompidou, 2009. “peinture monopigmentaire a polyvalence chromatique”. Pagina 12.
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Em que consistiria essa polivaléncia cromatica atribuida por Encrevé a
pintura preta de Soulages? Pelo jogo dos reflexos possibilitado pelas inflexdes
dadas a matéria da tinta que recobre uniformemente o quadro, a luz ambiente é
revelada, tornada visivel, magnificada em todas suas nuances e variagdes, em seu
perpetuo movimento cromatico. Assim quando a escuriddo do preto abole o olhar —
particularmente se visto como monocromo, com intelectualismo — sua refletividade,
trabalhada na massa mesma de sua invisibilidade revela uma multiplicidade de
valores crométicos sempre méveis em cor, intensidade e posicéo.*™* A tinta a 6leo
preta que cobre toda a superficie do quadro é trabalhada com diversos instrumentos
— pincéis, espatulas, pentes, tabuas, solas de couro ou de borracha®”® - que
modulam sua espessura, a estriam ou alisam fazendo surgir dela sulcos e baixo-
relevos que, ao refletir a luz criam uma dindmica que anima de diversos valores a

escuriddo absoluta

Comecei com essa série no inicio de 1979, mas eu ja tinha alguma
experiéncia dessa abordagem — onde diversos valores sdo criados nao
por tons coloridos diferentes, mas pelos diversos tragos na pintura — em
1956. Nas pinturas das quais estou falando, vocé nao acha um preto ao
lado de um cinza, mas 0 mesmo preto na superficie toda; mas essas
areas que apresentam os marcos do pincel aparecem ter um valor tonal
diferente — quase uma outra cor — em relacao as que ficaram lisas. Mas
em 1956 este fendmeno aparecia somente em algumas partes dos

quadros.®”®

Ao reivindicar o uso do preto absoluto trabalhado em sua pasta sobre a tela,
para fazer surgir dela diversos valores pelo jogo dos reflexos da luz, Soulages omite
de dizer os precedentes na pintura onde essa aplicacdo da tinta preta traz os
mesmos efeitos. Franz Hals, Goya e mais especificamente Manet usam do preto
absoluto como de uma matéria captadora da luz com o duplo jogo de absorcao e

reflexdo. Esses pintores em diversos de seus quadros tomam o partido do preto,

374 As condi¢Bes do museu, com luz controlada e permanente, onde geralmente podem ser vistas os quadros de Pierre
Soulages, ndo sdo ideais para a expressio dessa polivaléncia cromética. E preferivel aprecié-los em situagdes onde podem
responder as inflexdes diurnas e sazonais da luz natural que vao nutri-los.

375 Pierre Soulages costuma confeccionar suas proprias ferramentas com materiais simples e que ndo participam da pandplia
comum dos pintores.

376 Pierre Soulages, conversacdo com Michael Peppiatt, Art International, dezembro de 1980. “I began the series early in
1979, but | had already had some experience of this approach — whereby different values are created not by different colour -
tones but by different traces in the