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A arte moderna formou-se tanto a partir quanto contra o naturalismo
de matriz renascentista que a precedeu. Caso seu inicio seja datado por
volta de 1870, foi em relagdo a mais de quatro séculos de ininterrupta
tradi¢ao naturalista que a arte moderna se posicionou, Além dos estilos
de época, um mesmo esquema espacial genérico, o da perspectiva arti-
ficial, engloba a arte dos séculos Xv ao XVIII. Uma compreensao por
negacao do espaco da arte moderna sempre foi possivel, por isso, como
sendo naoc perspectivo.t Mas, se a destruicdo do espago perspectivo pelo
modernismo fol habitual nas reflexdes sobre a arte moderna, o mesmo
nao se deu para um conceite positivo do seu espacgo, que dissesse mais

0 que ele € e menocs o que ndo .7 O espaco perspectivo renascentista

% Se nao a afirmagio mais antiga neste sentido, talvez a mais célebre foi a dada em
1890 por Maurice Denis: "Lembrar que um quadro — antes de ser um cavalo de guer-
ra, uma mulher nua cu uma anedota qualquer - é essencialmente uma superficie plana
recoberta de cores combinadas numa certa ordem” {Chipp, 1988, p. 90). J4 a formula-
¢ao mais fundamentada e que mais se difundiu, de ser especifico da pintura moderna
seu cardter plano, superficial, ou, ainda, antiperspectivo, foi proposta por Greenberg,
em pariicular no seu ensaic “A pintura moderna”. Um pequeno trecho pode servir de
exemplo: "N&o € por principio que a pintura moderna, em sua dltima fase, abandonou
a representacdo de objetos reconheciveis. O que em principic abandenocu foi a repre-
sentagdo da espécie de espago que os objelos reconheciveis e tridimensionais podem
ocupar” {Greenberg, 1960, p. 99).

7 O projeto mais importante de uma compreensdo positiva do espaco da arte moderna,

apesar de suas conclusces tateantes, talvez tenha sido o de Francastel em Peintfure et
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surgiu junto com sua teoria.? J4 o espago moderno formou-se sem uma
teoria correspondente. Tal discrepéncia teérica enire a arte de matriz
renascentista e a moderna ndo foi uma lacuna das reflexdes que acom-
panharam a arte moderna. Parece ter sido, antes, inerente 4 sua histo-
ria, O que néo deixa de ser intrigante. Por que néo teve a arte moderna
uma compreensdo genérica de seu espago e ndo existe sequer uma
segunda expressdo que possa substituir com a mesma abrangéncia a
expressdo "espago moderno”?

O gue facilita a apreensio de um esquema espacial genérico para
a arte de matriz renascentista é a existéncia de estilos de época bem
definidos e sucessivos. Apesar das diferencas regionais, ao barroco pode
ser atribulda uma espacialidade especifica: se entre o barroco e 0 manei-
rismo ou o rococd as diferencas espaciais sdo mais significativas do que
no interior da arte barroca, ndo o s&o a ponto de impedir vislumbrar os
trés diferentes estilos de época como espécies de um tinico género espa-
cial. Se para a arte moderna busca-se um esquema espacial genérico, o
que se encontra, de inicio, é algo muito diverso. A arte moderna nao pos-
sui estilos de época como também nao é, ela propria, um estilo de época.
A disparidade de estilos na arte moderna, muitas vezes na obra de um
nnico artista, dificulta que se encontre um reenvio entre o geral e o espe-
cifico. A relagdo entre uma espacialidade moderna e conjuntos de obras
de artistas isolados ou conjuntos de diferentes movimentos artisticos nao
encontra mediagées estilisticas de envergadura. Os movimentos artisti-
cos, agrupamentos tipicamente modernos, formam conjuntos pequenocs
se comparados a estilos de época, além de serem contempordneos uns
aos outros. Ndo hé uma via de acesso evidente para a conceituacdo do
espaco moderno. Jd o Renascimento, mesmo sendo um estilo de época
circunscrito, concebeu, tanto para si como para estilos de época futuros,
um esquema espacial genérico e duradouro.

A variedade de movimentos artisticos fol decisiva para a arte

moderna. Concorrentes, importava menos a convergéncia entre eles do

société, de 1950. Uma formulagdo, ainda que breve, mas extremamente feliz foi feita
por Leo Steinberg em 1972, Ver Francastel, 1950; Steinberg, 1972.

8 Com Alberti, em 1436, a teoria do espaco perspectivo jd se encontra elaborada em
suas linhas bésicas.

GENERALIZANDO A COLAGEM




gue as diferencgas sobre o presente e o futuro de uma arte, ainda incer-
ta, que posicoes antagbnicas disputavam. Uma nova arte inventando-se,
e sempre a inventar, s6 encontrava, quando encontrava, denominador
comum na oposicao « fradicido. Nessa oposicéo reside um sequndo moti-
vo que dificulia a formulacdo de uma espacialidade geral para a arte
moderna, pois, cada qual a seu modo, os movimentos da arte moderna
eram antiperspectivos. Em certa medida eram também antiespaciais,
pois, se a perspectiva imita ndo o espaco mas a visdo do espaco, a dife-
renca nao se mostrou relevante. B que a distingao entre o espago e a sua
visdo ¢ facilmente elidivel. O espaco ndo é em si mesmo perspectivo.
O que nao é evidente, porém, no momento em que se experimenta uma
visdo. Ainda que a perspectiva imite uma visae apenas grosso modd; a
ilusdo que ocasiona é forle o bastante para gue se confunda, como na
visdo natural, o espago que se entreabre perspectivamente com o pro-
pric espage. Sendo individual, a visdo é a garantia de cada um sobre
tude o que vé, E o que se vé& é um espaco perspectivado que se estende
a partir de seus olhos e que se faz passar pele espaco enquanto tal. A
luta da arte moderna por um espaco artistico nao perspectivo, se nio se
desvencilhou do espaco, o deixou como um tema relevante somente
para este ou aquele artista e néo em sua generalidade.

Além dos dois obstaculos anteriores, um terceiro foi definitivo
para a inexisténcia de uma compreensio positiva do espago moderno.
Novamente um cotejo com a arte de origem renascentista é elucidati-
vo.Y A arte moderna surge da arte naturalista, mas em oposicdo a ela.
Travou todas as batalhas em campo alheio até que se encontrasse for-
mada. E quase impossivel uma avaliacdo da arte moderna sem refe-
réncias & arte de matriz tenascentista. Uma pintura como A ponte de
Maincy, de Cézanne (fig. 8), ainda guarda muitc do espacgo perspectivo
que, admiravelmente, configura A carfa de amor, de Vermeer (fig. 9).
Distante mais de dois séculos da de Vermeer, a pintura de Cézanne
possui um espago mais proximo dela do que do espac¢o de uma pintura

como Fool's House, de Jasper Johns (fig.10), realizada oitenta anos depois.

9 A comparacéo entre a formagdo da arte renascentista e o surgimento da arte moder-
na, comparacao que influenciou fortemente este ensaio, é o fio condutor de Peinfure et

sociélé, de Francastel,
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Musée d'Orsay,

aris

Havia uma grande e bem sedimentada fradigdo naturalista a ser des-
traida pela arte moderna. Modernismo e antinaturalismo andaram jun-
tos. Diferentemente da renascentista, porém, ndo havia para a arfe
moderna modelos a seguir ou a reavivar. Se ela olhou tantas vezes para
o Oriente e para a Africa, ndo foi para buscar modelos inteirigos, mas
apbio para investigacoes gque de outro modo se fariam as cegas. Destruir
— destruir o naturalismo - era a principal tarefa da arte moderna, e aca-
bou por consolidéd-la. As conguistas de uma geragdo anterior eram os
Gnicos modelos dos artistas modernos. Modelos também prontos para
serem destruidos no que lhes restasse de naturalista.'® Nunca, na histo-
ria da arte ocidental, um perfodo artistico teve como principal projeto
destruir uma espacialidade. E é apenas em consondncia com a concep-
¢ao de tempo histdrico moderno gue fransformar a desirui¢do do antigo
em algo novo pode fazer sentido. !

Se a arte do Renascimento logo possuiu uma compreensao ted-
rica de seu espaco, isso se deve em grande parte a uma concepcdio de
tempo histdérico diferente da moderna. Néo se tratava de destruir a
arte medieval, mas de reconstruir a arte da Antiguidade. O Renasci-

mento tinha modelos fortes para seguir. Se a perspectiva artificial é

19 Uma aguda andlise da questao, ainda que se detenha mais na rejeicio sucessiva
dos medelos na arte moderna do que nas reagoes contra o naturalisme, encontra-se
em Steinberg, 1975.

N Jma critica da categoria do nove como essencial para a arte moderna, e que visa
em especial as idéias de Adorno, é feita por Peter Biirgex: Biirger, 1993, pp. 106-12.
Para Biluger, a categoria do novo perde "tode o valor quando se descobre que os
movimentos histéricos de vanguarda néo s6 pretendem romper com os sistemas de
representacio herdados, como ainda aspiram a superar a institnicdo arte em geral”.
E preciso reconhecer, porém, que 6 novo era uma categoria importante quando a van-
guarda também era importante e que seu cardter "geral e inespecifico” (Birger, 1993,
p. 110) ndo deixava de ser, a seu modo, especifico diante do que ainda nio existia e
como que pedia para existir, Mesmo escrevendo no fim da década de 60, 0 que Adorno
parecia visar em sua Teoria estéfica era uma apreensdo global e complexa da arte
moderna ainda deniro de sua propensao para a hegacdo. Nao had tema de reflexdo
sobre a arte moderna gque nao se encontre de algum modo na Teorig estéfica. Ja seu
cardter negativo, e também a complexidade da tarefa a que se propunha, anunciam-
se logo na sua primeira e célebre cragio: “Tormou-se evidente que tudo que diz res-
peito & arte mederna deixou de ser evidente, tanto em si tnesma como na sua relagio
com. ¢ toddo; e mesmo seun direito & existéncia nio é mais evidente". Para uma andlise
da categoria do nove por Adorno, ver Adomne, 1970, pp. 30-5.
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Johannes Vermeer
A carla de amor
1667

Oleo sobre tela
44 x 38 cm
Rijksmuseum,

Amsterda

10.

Jasper Johns
Fool’s House
1962

Oleo sobre tela
com objetos
183 x 91 cm

Col. particular
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uma invencéao renascentista, ela s6 foi possivel porque o Renascimento
procurava meios para refazer uma concepgéo de espago artistico asse-
melhado ao da Antiguidade. Por mais que uma interpretacao matema-
tica da natureza pelo desenho tenha importado para as conquistas do
Renascimento, estas precisavam de modelos de arte e civilizagdo fir-
mes e jd testados.!? Mesmo a arte medieval, em toda sua variedade,
sempre guardou parte da heranga da Antiguidade classica. No que ela
difere desta, observa-se mais um processo de simplificagdo do natura-
lismo e de agregacdo de elementos de culturas ndo classicas do que
um projeto de destruicao. ™ O que ha de gético na arte de inicios do
Renascimento néo estd ali como um entrave a ser removido, mas como
uma estrufura que se deixou penetrar pela revisdo do que até entao
repousava na Antiguidade. A oposigdo ao que o Renascimento chama-
va 0os "modernos” — a tradicdo goélica ainda com forte presenga — era
sobretudo uma defesa do antigo e do classico, O tempo histérico con-
cebido pelo Renascimento era mais ciclico do que evolutivo, e buscava
reavivar a Antiguidade.* As diferencas que assim prom}oveu entre a
Antiguidade, os "modernos” e seu proprio momento ndao eram, a prin-
cipio, inaunguradoras de um tempo histérico evolutivo ou progressivo
como o do século XIX. Reconstruir, nao destruir, movia a arte do Renas-
cimento. Que comegava, com isso, a lracar distdncias entre idades e
preparava o terrenc para uma histéria concebida como progresso fol
algo que lhe escapou. O termo “Renascimento” s6 adquiriu uso amplo

no sécule XI1X.'* Para resumir as diferencas numa férmula simples: o

12 Em Renascimento e renuscimentos na arte ocidentel, Panofsky analisa como o retormno
a Antiguidade, de um lado, e, de outro, uma nova concepcao de espago e natureza sdo

movimentos complementares durante o Renascimento. Ver Panofsky, 1981, pp. 39-43,

13 para um relato da continuidade nunca de todo desfeita durante a Idade Média em
relagdo & Antiguidade, ver Gombrich, 1993, pp. 113-24,

14 Sobre a concepgdo ciclica do tempe histérico no Renascimento, ver Terra, 1986, pp.
47-8. Para uma visio que situa a nogdo modema de progresso histérico ja em
Magquiavel, ver Mansfield, 1995. Mansfield, entretanto, ndc deixa clara a distingdo
entre a importdncia de Maquiavel para o pensamento politico moderno e a importan-

cia que teria como fundador da mederna filosofia da histéria.

15 gobre o use do termo “modemo” durante o Renascimento e do termo "Renasci-

mento” no século XX, assim como para uma compreensdo do sentimento de distdn-
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que coube de autocompreensdo do espaco artistico ao Renascimento
faltou em relacdo ao seu tempo histérico e, para a arte moderna, inver-
samenie,

Tanto parece ser assim que a nova arte do século X1, para deter-
minar-se, achon no termo “moderno”, que indica uma qualidade tem-
poral, o seu adjetivo por exceléncia.!® Moderno passa & ser entdo um
tempo ndo apenas atual mas impregnado de futuro, e cujos momentos
de apoio no passado da histdria ocidental, ou de outras culturas, nao
marcaram as suas principais linhas. Se, vista hoje, a tradicdo moderna
aparece como coisa passada, talvez seja porque estaria surgindo uma
recrientacdo da temporalidade histérica — nem ciclica nem radicalmen-
te evoluiiva — cujo andamento ainda se estd por determinar. Transpor-
tados cingéenta, cem anos para trés, entretanto, o que se tem é um
panorama diverso. Se ha uma continuidade, ainda que esparsa, desde
a arte da Antiguidade até o Renascimento, e portanto até inicios do
século XIX, a arte moderna s6 é compardvel, em termos de mudancas
radicais na histéria da arte ocidental, ao surgimeﬂto do naturalismo na
Grécia antiga. No fim das contas, foi contra um tal naturalismo que ela
se bateu. Apesar das muitas revivescéncias transcorridas na histéria da
arte moderna, o nunca visto antes — como nunca visto antes fora o natu-
ralismo grego — € a sua parte principal. As duas épocas sao a origem e
o acabamento da histéria ocidental. Para o modernismo, porém, o pro-
jeto de destruicdo do naturalismo era uma tarefa historica tdo urgente
e sem precedentes que os imperativos do novoe e seu impulso negativo
velaram em grande parte sua dimenséo positiva. O modernismo procu-
rava anies de tudo antecipar um futuro ainda ndo dominado e este ndo

se alina bem com estruturas ja formadas. Enire os motivos que teriam

cia entre as épocas promovide pelo Renascimento, ver Panofsky, 1981, pp. 22, 41 e
159-80.

16 para Baudelaire trata-se de uma procura. "O que [c artista moderno] precura? |...]
Ele procura algo gque nds nos permitiremos chamar a modernidade [...] Trata-se, para
ele, de retirar da moda o que ela pode conter de poético no histérico, de retirar o eter-
no do transitdrio” (Baudelaire, 1985, p. 694). Fixar ou "eternizar” o transitério parece
exigir, assim, formas e espacos para cada ocasido. O permanente ndo estaria mais fixa-
do espacialmente, mas continuamente buscado na mudanca. Dai que néc haja, para

Baudelaire, "melhor palavra [modernidade| para exprimir a idéia em questdo” {idem).
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impedido uma compreensdo tedrica pela arte moderna de seu espaco, a
concepgdo de tempo histdrico gue a acompanhou foi decisiva. Revo-
lucionar, construir pela destruigdo, foi tdo marcante para a histéria da
arte moderna que suas cbras e movimentos sdo estilhacos de uma ex-
plosdo do naturalismo. Um naturalismo, porém, gue ainda sobrevive
nesses fragmentos. O que em nada ajuda para uma compreensao posi-
tiva do conjunto. As figuras do novo que a arte moderna espalhou ndo
mostravam nenhuma evidéncia de que convergiam para uma mesma
espacialidade. Serd preciso esperar a completa destruigdao do naturalis-
mo pela arte moderna para que a questdo de sua espacialidade genérica

possa ser posia.

3

A arte medieval, como a moderna, possul grande variedade de estilos.
Mas h4, diferentemente da moderna, estilos de época na arte medie-
val. Se o bizantino, o romdanico e o gético sdo os mais identificdveis,
estao longe, porém, de reunir a mesma nitidez, delimitagdo geografica
e sucessao histdrica sem lacunas dos estilos de época de matriz renas-
centista. E, mais importante, néo diferem com precisdo de espagos nao
ocidentais. Um esquema espacial genérico da arte medieval, e s6 da
arte medieval, é dificilmente formuldvel. Jd o papel que a arte e a his-
téria medievais desempenharam em relacéo a arte e & histéria da Anti-
guidade cléssica e as do século XV ao XVII € bem visivel, E como uma
ponte, que leva de uma idade a outra, que a arte medieval surge. Se
seu estudo, mais ainda do que o das outras idades da arte ocidental,
exige atencdo & multiplicidade e & singularidade, sua redug¢do & condi-
céo de estar no meio é uma condicdo que lhe foi imposta pelo Renas-
cimento. Se, mesmo sob tal condicdo, a diversidade medieval escapa a
categorizagdes extensas € porque ela foi, a seu tempo, Europa e nao-
Europa. O gético internacional j& é quase o Renascimento, e s6 entao

estao dadas as premissas para um ressurgir da Europa que é bem mais
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o seu batismo. Uma idéia nitida do Ocidente teve de passar pela prova
de mil anos da histéria medieval, e é s6 com a idéia consolidada que
nasceram e ainda nascem conceitos sohre a histéria ocidental. Se a
ldade Média entrava o caminho e é rebelde a generalizacdes, cabe per-
guntar se a arte e os tempos modernos também ndo vieram complicar
fudo novamente. A arte moderna é uma forte candidata a s6 se deixar
apreender por partes, cuja reunido seria fruto mais de um desejo de
ordenacao do que de um movimento préprio a ela. Diferentemente da
arfe medieval, porém, a moderna foi antinaturalista por prineipio, e nao
pelas circunstincias.

Talvez venha dai, de seu antinaturalismo radical, como se fosse
0 avesso complementar do naturalismo, que, nos tempos modermnos; o
mesmo padrédo histdrico composto por uma fase de formagao seguida de
uma fase de desdobramento — o qual se mostra evidente nos periodos
naturalisias da arte ocidental — pareca repetir-se. Ao desformar o natura-
lismo, a arte moderna seguiria, na contramao, passos assemelhados aos
de processos formadores dos naturalismos. O que leva & questio de mé-
todo das relagbes entre os padroes repetiveis de periodizacdo da histéria
da arte e a hist6ria da arte tal como surge, em suas intimeras particula-
ridades, em estudos monogréficos que costumam pdr abaixo nocoes
generalizadoras. Dal a necessidade da digressao acima sobre a arte
medieval. Na sua totalidade, o padrao formacao/desdobramente parece
ndo se aplicar bem a ela. Ja, da metade do século vI a.C. até a metade
doe século 1V a.C. e durante o séeulo xv d.C,, ndo surgem nitidas as for-
macoes das duas idades naturalistas da arte ocidental? Também nio é
nitido que uma depois se desdobra no helenismo e na arte da Roma anti-
ga e a outra no maneirismo, no barroco e no rococé? O que dd respostas
a questbes de método sdo muitas vezes os proprios temas abordados. Um
padrao repetivel como o proposto pode se adaptar mal a arte medieval
como um todo e ser esclarecedor para periodos naturalistas e também
para a arte moderna.

Embora nitido para grande parcela da extensdo dos periodos
naturalistas, o padrdao formac¢do/desdobramernto ndo o é de todo no ini-
cio da primeira fase. Entre Cimabue (fig.11) e Masaccio #ig. 13), passando

pela obra excepcional de Giotto ffig. 12), o naturalismo nao se mostra for-
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mando-se com a mesma clareza que se pode observar entre Masaccio
e Leonardo (fig.14). A compreensdo tedrica de seu espaco pela arle renas-
centista deu-se no inicio do século XV, préxima a Masaccio, e nao um
século antes, no tempo de Giotto. A obra deste é antecipadora e sob
certos aspectos mais préxima da de Masaccio do que da de varios artis-
tas do século X1v. Uma fase de formacdo de uma espacialidade genérica
s6 se mostra apreensivel quando a sucessdo das obras progride — sob o
aspecto espacial, € ndo de valor artistico — de maneira firme em diregao
a uma estrutura que a tome como forma geral, tanto para si como para a
fase de desdobramento subseqiiente. Transposto para a arte moderna,
o padrdo formacao/desdobramento também encontra obstaculos em
seu inicio, com momentos de antecipacao e retorno. Completada a fase
de formacdo, é possivel, retrospectivamente, agregar a ela também
seus primérdios. A sucessdo que vai de Monet (fig.16) a Pollock (fig.18) &
mais consistente do que a que vai de David (fig.15}a Monet. Turner (fig.17),
neste sentido, é antecipador, pelo menos na parte final de sua obra.
Como Giotto, estd um tanto deslocado entre seus pares. Dai que se
tenha optado por datar o comeco da arte moderna por volta de 1870.
Para o fim da fase de formacao escolheram-se os anos em torno de 1955.

Uma primeira abordagem das duas fases, antes de andlises espa-
ciais mais detalhadas, é conveniente. S6 depois de revolucionar o natu-
ralismo por inteiro, a arte moderna pode ser pensada como formadora
de uma espacialidade nova, mais do que como destruicao de uma anti-

ga. Se, como antes indicado, A ponte de Maincy possui uma espaciali-
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Cimabue

A Virgem e o
Menino e seis
anjos séc. Xl
Témpera e folha
de ouro sobre
madeira

425 x 275 cm
Musée du

Louvre, Paris

12,

Giotto

A Virgem
entronizada
1305-10
Témpera e folha
de ouro sobre
madeira
355x 230 cm
Galleria degli

Uffizzi, Florenca




dade intermedidria entre A carta de amor e Fool’s House, é o contraste
entre as duas ultimas pinturas que facilita uma primeira aproximagéao
com a espacialidade moderna. E que, diferentemente da de Cézanne,
na pintura de Johns ndo ha mais nada de um espaco perspectivo ou
naturalista. A pintura de Vermeer, por sua vez, encaixa-se com perfei-
cdo em duas imagens célebres origindrias do Rénascimento, segundo
as quais uma pintura apresenta as formas das coisas vistas num plano
tal como se este fosse um vidro transparente ou, segunda imagem,
deixa ver o que o pintor quis pintar através das margens retangulares
da pintura, como se elas delimitassem uma janela aberta. As duas ima-
gens se complementam. Se a janela aberta oferece uma perspectiva,
o vidro plano e transparente a retém. Nada parecido se enconfra na
pintura de Johns.!'” As coisas sao vistas sobre um plano, ndo através
dele — e nao é um plano transparente, mas opaco. O que o pintor quer ou
quis pintar também néao é visto como se através de uma janela aberta,
mas como se estivesse numa parede.

Sao apenas imagens, e, assim, s0 um pouco se alcanca de uma com-
preensao genérica do espago moderno. O caminho, porém, ja é positivo.
Se a imagem de uma pintura perspectiva é o vidro transparente de uma

janela, o de uma pintura moderna é um anteparo.'® O pintor moderno

17 As duas imagens, muitas vezes apresentadas como uma s0, encontram-se em
momentos distintos do tratado de Alberti sobre a pintura. Ver Alberti, 1966, p. 51 e 56.

18 De diferentes modos, foi para o que chamaram a atengao Argan e Steinberg. O pri-

meiro, de maneira negativa, o segundo, positiva. Argan temia pela indistin¢do entre o
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pinta sobre tal anteparo, enquanto o pintor naturalista camufla a opaci-

dade inicial da superficie pictérica em um plano transparente. E dado
que, a partir de cerca de 1955, a pintura moderna sempre tomara a in-
teireza de sua superficie & maneira de um anteparo, torna-se entao
possivel dizer que ela ja se encontra formada, que ja estd em sua fase
de desdobramento, e o naturalismo, por sua vez, completamente des-
truido. Para a pintura de Cézanne as coisas ocorrem de modo diverso.
Em parte ela é o vidro transparente através do qual se véem as coisas.
Em parte ela obstaculiza tal transparéncia pela trama das pinceladas.
Se o espago da obra de Cézanne é sem duvida moderno, pertence
ainda a fase de formacao da arte moderna. Parte transparente, parte
opaco, o planq da pintura é também em parte naturalista e em parte sua
destruicao. Entre 1870 e 1955, a arte moderna se movimentara pelo dina-
mismo dessa oposicdo interna. A obra de Johns ja esta liberta dela.
Beneficia-se de um longo processo formador para cujo ultimo passo
serve bem de exemplo Ritmo de outono, de Pollock.

Pode-se ver na pintura de Pollock até mesmo a tela, sobretudo pré-
ximo as margens e junto aos cantos. Os rastros enovelados e respingados
de diversas cores se entrelacam numa variedade inesgotdvel de contras-
tes entre cheios e vazios, movimento e repouso, claridade e obscuridade,

ordem e caos, e, 0 que aqui importa mais destacar, num contraponto entre

fendémeno estético e um outro qualquer. Ver Argan, 1971, pp. 673-4, J& Steinberg,
repensou totalmente a pintura como um lugar do fazer (making) em oposicao "ao plano
do quadro renascentista relacionado ao ver" (Steinberg, 1972, pp. 82-91).
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0 que sobrevém a tela ora de dentro, ora
de fora dela. Um tltimo residuo de natura-
lismo permanece apenas na profundidade
indefinida, que aumenta conforme se olha
mais para as regioes centrais da pintura, e
cuja contraposicdo é um vislumbre das tin-
tas projetando-se sobre a tela. Resta saber
quando o residuo naturalista na formacao
do espago moderno esgotou-se de vez. E um
problema a ser colocado se, como ja dito, a
passagem da fase de formacdo da arte
moderna para a de desdobramento se dd por uma inteira opacidade da
superficie do quadro. Uma tal opacidade completa, entretanto, s6 pode
ser encontrada em obras da segunda fase. Entre uma e outra, h4 um salto.
Pequeno, mas significativo o suficiente para que a unidade da pintura ndo
se individualize mais por uma profundidade, mesmo indefinida, que a
banhe e a retenha além da superficie da tela — ja qﬁe uma pintura intei-
ramente bidimensional & uma impossibilidade para a percepgéo, pois ou
a prioridade ¢ a do que se dd a ver além do quadro ou o quadro aparece
como figura sobre o fundo do espaco do mundo em comum.!®

Aqui parece ocorrer uma diferenca com o padrao formacao/desdo-
bramento da arte renascentista. Entre o passo a passo do prosseguimen-
to maneirista do Renascimento e o préprio Renascimento héd mais conti-
nuidade do que entre as fases da arte moderna. Também mais do que
entre os maneiristas e Caravaggio. Saltos podem ocorrer, assim, na pas-
sagem entre fases ou no interior delas. Isso ndo parece suficiente, porém,

para invalidéd-las como pares do padrdo. Consideragdes desse tipo sdo

19O fato ¢ em parte assinalado por Greenberg em “A pintura moderna” da seguinte
maneira: "A bidimensionalidade, para a qual a pintura moderna se orienta, ndo pode
jamais ser completa [...] A primeira marca que se faz numa superficie destréi a sua bidi-
mensionalidade virtual, e as configuracbes de um Mondrian ainda sugerem certa ilu-
sao de uma espécie de terceira dimensdo. Mas é uma terceira dimensdo estritamente
pictérica, estritamente dptica. Enquanto os antigos mestres criaram uma ilusao de
espago em que nos era possivel imaginar que estdvamos andando, a ilusdo criada por
um pintor moderno € a de que se pode ver e através da qual se pode viajar, mas somen-
te com a vista" (Greenberg, 1960, p. 102).
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necessdarias porque todo cuidado € pouco quando se lida com esquemas
genéricos de espaco, estilos de época e padroes histéricos de periodiza-
¢ao. Costumam chocar-se com diferencas que as generalizacdes tendem
a abstrair. Nesse sentido — e antes que se entre mais em reflexoes sobre
0 espago da arfe moderna —, cabe tocar em dois pontos que necessitam
ser mais bem esclarecidos. A maneira abreviada pela qual foi considera-
da a pintura naturalista é um deles. Apenas para a pintura de matriz
renascentista foi fornecido — por meio da perspectiva artificial — um
esquema espacial genérico. Para a pintura naturalista da Antiguidade
classica ndo se fez 0 mesmo. Ainda que também imite wma visdo, a pers-

pectiva antfiga difere da renascentista.?* O segundo ponto, mais proble-

matico, é que uma escultura naturalista ndc ¢ propriamente uma pers-

pectiva. Tal lacuna serd preenchida mais adiante no item 6.

4

Na busca por uma espacialidade genérica para a arte modema ¢ possi-
vel partir tanto de sua fase de formacdo quanto de sua fase de desdobra-
mento. Se foi preciso que a primeira se completasse, por volta de 1955,
para que o padrdo formacao/desdobramento se mostrasse apropriado a
uma interpretagéo da histdria da arte moderna, parece ser mais conve-
niente analisar o espago moderno jA na sua fase de desdobramento.
Assim se evitaria o problema de lidar com um espaco a um s6 tempo
antinaturalista e naturalisia, como o da fase de formacdo. Entretanto, se
for seguro que o espago moderno ainda em formacao desemboca numa
estrutura estdvel e ndo naturalista, entdo retrospectivamente a fase de
formaclo se mostra menos dispersa e mais sujeita a ser investigada e

reconstruida 2! Procurar momentos reveladores da espacialidade moder-

2% Para um exame das diferencas entre a perspectiva renascentista e a antiga, ver
Panoifsky, 1980, pp. 43-50.

21 Em 1950, quando publica Peinlure ef societé, era impossfvel para Francastel apreen-
der o espago moderno come jd formado. A envergadura de seu projeto s6 podia ser, a
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na ainda se formando serd talvez mais vantajosoc. Se o espag¢o moderno
possuir um conceito como o que aqui se procura — mesmo que na sua fase
de formacéo ele ndo tenha podido vir & luz de maneira tedrica -, junto
com seu antinaturalismo serd possivel apontar também o que j4 tinha de
puositivo e formador. Com isso ndo se pretende escrever uma historia da
arte moderna, mas tdo-sd selecionar, interpretar e valorar momentos ja
tidos como relevantes para a sua compreensao.

O cubismo, em particular o cubismo de 1911, é o0 momento mais
importante da arte moderna. Pela primeira vez a arte moderna pbde
sentir-se sequra de que possuia um modelo interno, fruto apenas de sua
histéria, no qual se basear. Nenhum ouiro movimento da arte moderna
espalhou-se tdo rapidamente quanto o cubismo. Nenhum foi a matriz de
tantos oulros movimentos. Malis ainda, os movimentos passam entdo a
se conceber como vanguardas. Que lais vanguardas também tenham
destruido as aparéncias do cubismo de 1911 é algo proprio da arte mo-
derna. E que, mais do que um modelo, o cubismo foi o primeiro exem-
plo irrefutdvel de que a arte moderna era algo diverso do naturalismo.
As vanguardas surgem quando hé um sclo por onde avangar. B tal solo
foi o cubismo. A enorme importéncia do cubismo reside na sua concep-
gdo do espaco. Telhados em Céret, de Braque (fig. 19}, serve bem de guia
para a compreensao da espacialidade revoluciondria do primeiro cubis-
mo. Nunca antes na histéria da arte moderna os seres e selus espagos cir-
cundantes tinham se aberto uns para os oufros em igual intensidade.*
Isso se dd pelo emprego generalizado do contornoe interrompide na pin-
tura. Sdo raros os momentos em que as linhas escuras € bem demar-
cadas se fecham. Quando é o caso, e formam-se figuras geométricas
simples, linhas soltas vindas de outras partes muitas vezes invadem as
regioes delimitadas.

A pintura, em seu conjunto, ainda é um interior para o olhar, Néo

tem o aspecto de um anteparo onde o pintor atua, Mas também ja ndo

época, maior do que os resullados obtidos. A sifuacdo era muito diversa para Steinberg,

em 1872, quando escreve ¢ texto antes citado {n. 2) ja repleto de novas formulagcées.

22 para Argan trata-se de “um processo de assimilagdo estrutural de coisa e espago”
{Argan, 1971, p. 514).
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tem o aspecto do vidro iransparente da janela renascentista. Néao sao
coisas quebradi¢as o que se vé na pintura, como se entre o motivo e o
olhar houvesse 11ma passagem sem obstaculos. O que a pintura deixa ver
é uma fusdo das coisas e do espago. O contorno fechado, nas pinturas
naturalistas, sempre respondeu pela separacao enire os seres e seus
espacos circundantes. Quando o contorno se abre ou se interrompe, a
separacdo ndo ¢ mais possivel. Nao hd al uma invencgao apenas de
Braque e de Picasso. O contorno interrompido ja se encontra, por exem-
plo, na dltima fase de Cézanne.?® O que os dois arfistas fizeram, porém,
foi generalizar o seu emprego, duranie o cubismo de 1911, por toda a
extensdo das pinturas. As linhas escuras de Tethados em Céref diagra-
mam, assim, a fronteira que tanto separa um telhade do espago exierior
a ele, quanto o funde com este mesmo espaco. No limite, também os
telhados acabam por se fundir uns com os outros. Dai o aspecto gquase
abstrato da pintura. Ou, antes, um equilibrio entre abstragdo e figuracao,
que é correlato de um equilibrio da fusdo de coisas e espagos. Entretanto,
nao é de maneira uniforme que tal equilibrio se dé. O aspecto geral é de
um equilibrio. A pintura possui, porém, regides diferenciadas, Tanto &
esquerda quanto a direita, duas faixas mais estreitas separam-se da faixa
mais larga e central. Nesta dltima os tons sao mais ocres, enquanto nas
ouiras sdo mais acinzentadoes. Mesmo as faixas laterais, entretanto, nao
estdao inteiramente delimitadas. As linhas que as separam da faixa cen-
tral também estdo aqui e ali interrompidas. Em menor quantidade, as
linhas soltas ndo deixam de estar presentes também nas faixas laterais.
Nestas, diferentemente da parte central, as pinceladas se salientam
mais. Isso refor¢a o cardter abstrato delas, embora tal abstragao configu-
re 0 espaco que envolve o conjunto dos tethados.

Ainda que mais abstratas, as laixas laterais ndo sao, entretanto,
lugares onde coisas e espacos mais se interpenetram. Sdo mais natura-
listas e recuam para o fundo em relacéo a faixa central. Esta, por sua
vez, progride, de baixo para cima, de uma maicr figuracao para a abs-
tragdo. E é numa tal progressao que a pintura escapa em boa medida do

naturalismo. Até a metade da faixa central ainda se podem ver as jane-

23 ver Loran, 1963, pp. 102-3, 132.
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las das casas. Os telhados, nesta regiao, também sdo reconheciveis. J&
mais para cima, os telhados e 0s espacos entre eles se fundem por com-
pleto, até o momento em que a fusdo esmorece e as linhas diagonais pre-
dominam como que formando um tnico e grande telhado. Ainda mais
para o alto, as linhas recuperam verticalidade e horizontalidade, os tons
ocres cessam € a comunicacdo entre a faixa central e as laterais, blo-
queada abaixo, passa a existir. O meio da faixa ceniral do quadro &,
assim, a parfe que melhor corresponde a um equilibrio na fusao de coi-
sas e espaco. Se a isolarmos, porém, nela reencontraremos um equilibrio
também néo téo uniforme. Seria preciso estudar cada pequena regido do
quadro para ver como o jogo enlre separa¢@o e reunido das grandes
regides da pintura repercute em cada uma delas. Um tal equilibrio pre-
cério, cnidadosamente construido, vem dos compromissos que a cbra
ainda mantém com um espaco naturalista. Ela ainda possui um interior,
Ja muite mais exteriorizado do que o de A ponte de Maincy, mas ainda
longe da completa exteriorizacio do espago de Fool's House. Se seres e
espago se abrem uns para os outres na pintura em igual intensidade,
essa intensidade, porém, nao é uniforme por toda a extensao da pintu-
ra. Coisas e espacos interpenetram-se, mas num espago que, tomado em
conjunto, ainda se mostra além da superficie da tela. Dai a ousadia da
obra, Ndo é uma pintura abstrata. E antes uma pintura que, empre-
gando recursos da pintura naturalista, poe-se a negéa-los desde o seu
interior. A técnica do claro-escuro, por exemplo, é importante para a
construcao dos planos da composicdo, ora vistos como espagos, ora como
coisas. O espago moderno ndo nasceu pronio. De Cézanne a Jasper
Johns, varios caminhos foram trilhados pela arte moderna ainda no
campo do naturalismo. O cubismo de 1911, porém, guarda nas suas
ambigiiidades o momento mais fecundo da arte moderna.

Se o cubismo de Picasso e Braque influenciou quase todos,
influenciou antes a eles mesmos. E que com a invengédo da colagem, no
final de 1912, é dado um passo fundamental na historia da arte moder-
na. Se aqui se privilegiaram as obras de 1911 & porque até entdo nao
era possivel saber bem o que se passava, Fundir coisas e espago ja se
insinuava nos impressionistas, nos pds-impressionistas (fig. 200 € no

fovismo {fig.21). A colaboracédo entre Picasso e Brague os levou, entre-
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tanto, muito além das ultimas pinturas fovistas de Braque (fig.22) e das

investigacoes de Picasso (fig.23) inspiradas na arte africana. No cubismo
de 1911, notdvel é que se atinge uma espacialidade como que retirada
a forga das profundezas do espaco naturalista. J& com a colagem, a arte
moderna nunca mais serd a mesma. Enquanto o cubismo de 1911 é o
momento mais fecundo da historia da arte moderna, a colagem é a mais
importante invenc¢édo da arte moderna. No cubismo de 1911, o equili-
brio na fusao de coisas e espacos proporciona uma troca de aspectos
entre o que é solido e o que é vazio. O espaco ganha solidez e as coi-
sas se espacializam. O contorno interrompido, e que possibilita a fuséo,
tem algo de uma incisdo que marca o terreno para a enfrada em cena
dos recortes das colagens. Coisas e espagos postos em equivaléncia, os
recortes e o manejo deles desenhardao nas colagens tanto os cheios
como os vazios sem a ajuda da técnica do claro-escuro usada antes.
Nao que uma coisa, de imediato, tenha puxado a outra. A colagem é
um salto em relagdo ao cubismo anterior. Mas também por saltos traba-
Iharam Picasso e Braque desde 1908, como se a descontinuidade tipica
da colagem ja se prefigurasse no método de trabalho dos dois. E a im-
portancia fundamental do salto esta em que, pela primeira vez, o espa-
¢o moderno ganha a dianteira sobre o espaco naturalista.

Uma andlise de Guitarra, de Picasso (fig. 24), realizada em 1913,
pode dar uma idéia do passo definitivo que a invencéao da colagem deu

para uma formulacao do espaco moderno. Os diversos tipos de papéis
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colados e de linhas estao dispostos sobre um fundo de papel azul. Tal
fundo j& tem muito de um anteparo. Nao é um fundo que, como em
Telhados em Céret, prolonga-se para dentro da pintura, arrastando con-
sigo a fusdo de coisas e espaco. E um fundo raso. E se ainda é apropria-
do pensé-lo como um fundo € porque, apesar dos papéis colados ou das
linhas riscadas sobre ele, ou, ainda, em razao dessas mesmas linhas e
recortes, ele recua para uma profundidade, ainda que rasa, 6ptica. Como
em Ritmo de outono, o que unifica a pintura ainda é uma profundidade
que nao se separou de vez do perspectivismo naturalista. Diferente do
de Fool's House, em que também héa coisas umas mais a frente das
outras, o ultimo espaco de Guitarra ainda nao se exteriorizou. Em Fool’s
House, se hd um fundo, um espacgo altimo, no caso a tela a mostra, ele
se expde como corpo ou figura no espac¢o do mundo em comum. Em
Guitarra, o papel azul do fundo é menos papel e mais a profundidade
do azul. O naturalismo ainda presente em Guilarra nao impede, porém,
gue se pOSSa avangar mais umm pouco numa compreensao positiva do
espaco moderno.

A pintura é construida mediante um jogo de deslocamentos entre
suas partes e mediante a articulacao das fisionomias e dos movimen-
tos destas partes pelo circulo de papel de jornal que ocupa o lugar vazio
do tampo da caixa de ressondncia da guitarra. Pouco se veria de uma
guitarra se o circulo de papel de jornal nao fosse praticamente o tnico

elemento que possibilita seu reconhecimento. Abstraido o circulo, os
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demais elementos deixariam de emprestar seus tracos e contornos para
a composicao da figura. Quase tudo na obra se decompde para rearticu-
lar-se a partir do pequeno circulo, Um primeiro deslocamento ou decom-
posicdo ocorre na jungdo dos dois papéis que formam o perfil da caixa
de ressondncia. O perfil ndo é exato e parece pertencer a duas guitarras
distintas. A esse deslocamento, Picasso acrescenta outros, Boa parte da
pintura gira ao redor do circulo de jornal. Da esquerda para a direita e
para baixo, a pagina de EI Diluvio se divide em duas. As faixas mais
brancas de papel que aludem ao braco da guitarra também se rompem
e se deslocam em direcdo e sentido parecidos. Na parte direita da pin-
tura, dois arcos de circunferéncia, um preto, acima, um brancoe, abaixo,
tém centros préximos do circulo de jomal. Para compietar o giro, o dese-
nho no canto inferior direito reproduz um outro bastante assemelhado e
meio apagado acima, em parte oculto pela faixa de papel preta. Esta, o
papel decorado sobreposto a ela e o papel sépia no centro do quadro sdo
elementos mais abstratos que a maioria dos descritos anteriormente.
Também sdo estéticos e construidos por horizoniais e verticais. Estdo
mais para o fundo gue a guitarra d esquerda e sdo uma espécie de som-
bra ou duplo simplificado da guitarra. Ndo hd uma guitarra na pintura,
mas talvez quatro, cinco ou mais, que repartidas se rearticulariam para
formar uma anica.

As linhas circulares preta e branca que reforgam o giro de varias
partes da pintura em torno do circulo de jornal sdo auxiliadas nessa
funcac por um corte diagonal na superficie da pintura. Seu desenho
pode ser acompanhado pela linha branca - que comeca sobre o recor-
te esquerdo de El Diluvio, passa sobre o fundo azul, faz um angulo para
cima, passa por baixo do brago da guitarra, confunde-se com um recor-
te triangular, interrompe-se e depois retorma em preto para formar um
novo dngulo que desce verticalmente —, assim como, por uma segunda
linha preta, que sugere um novo plano perpendicular ao primeiro. Um
tal plano de viés e a formacdo de algo como o fundo de uma caixa
vinda do novo planc abrem espaco tanto para o giro dos deslocamen-
tos quanto para o recuo da sequnda guitarra, que esquematiza e dupli-
ca a primeira. Uma andlise mais detalhada revelaria a importédncia de

outros elementos e procedimentos. Ao ponto em que até aqui se che-
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gou, porém, ja é possivel indagar sobre o modo como uma guitarra é
vista na pintura. Indagar se sao varias guitarras ou uma, Ou se sao
fragmentos de outras tantas. Correndo os riscos de uma apreensac con-
teudista, a pintura parece mosirar uma fnica guitarra, evidenciada
pelo circulo de jornal. Nao ha nenhum momento na pintura que indi-
que uma segunda guitarra de maneira enfatica. Deslocamentos, espe-
lhamentos, repeticées e sobretudo o giro de varios elementos da pintu-
ra desfazem e refazem a sua figura incessantemente. Mais, ou menos,
do que a percepcdo de uma guitarra, a pintura dé a ver como que a sua
imaginacdc. Uma imaginacao em processo, literal, & vista. Nao & mesmo
por esquemas, alguns mais alusivos, outros mais concretos, alguns que
se movimentam, cutros mais estdlicos, que se tenta, pela imaginacao,
visualizar um objeto tridimensional?

Se assim for, se por meio de uma imaginagdo literal, que se vé a
olho nu, for o modo como se configura uma guitarra em Guitarra, a
relacdo com o motivo — o que Picasso nunca abandonou - néo se da
mais como um andlogo da percepgao do
motivo, mas como se fosse possivel ver o
seu imaginar.® Talvez resida ai a razao
da enorme popularidade de Picasso, na
grande facilidade para deixar a mostra a
imaginacéo e o poder de transfiguragdo,
quase de prestidigitacio, de aspectos de
certas coisas na visdo de ouftras {fig. 25).
Desnudar a imaginagao, ou, o que de fato
importa, nos passar a impressdo de fazé-
lo, é como por a arte fazendo-se & nossa
frente,?® Para tal é necessdrio que o es-

paco da pintura esteja disponivel para o

24 Na colagem cubista ja estaria, assim, em parte presente o que Steinberg vé como
g ] P P q

tipico da pintura de meados da década de 50 para ¢é: "[uma] orientacao radicalmente

nova, em que a superficie pintada é o andlego nio mais de uma experiéncia visuai da

natureza, mas de processos operacionais” (Steinberg, 1972, p. 84).

21 Greenberg, seguindo uma tradigio que remonta no minimo a Maurice Denis, enfa-

tiza o fato de a arte moderna usar “a arte para chamar a atengéo para & arte”, Nao o
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teatro de opera¢des que se exibe na obra. S6 com a colagem, com seu
espaco que jd é quase um anteparo para o assentamento de operacées
artisticas, isso se torna possivel. Um espaco naturalista pode tematizar
a imaginacao. E esta é também necesséria para a tealiza¢do de uma
pintura naturalista. O que ndo ocorre numa pintura naturalista, porém,
é a percepgdo de que atos imaginativos como que pularam para dentro
dela. O espago moderno, a partir da colagem, ja revela, entdo, uma dife-
renca positiva em relagédo ao naturalismo. E um espaco disponivel para
a exposi¢do de determinadas operacdes e que o espectador pode per-

ceber ao olhar a obra.

5

Colar recortes sobre a pintura, como em Guitarra, s6 é condizente com
a superficie pictérica se o espago da pintura for receptivel & operacio.
Numa pintura como A carta de amor, o espaco perspectivo impede
qualquer operagdo assemelhada. Mesmo em pinturas modernas como a
Ponte de Maincy o espago ainda nédo estd preparado para a colagem.
Entretanto, diferentemente da pintura de Vermeer, a de Cézanne nos
mostra um espaco ja em boa medida manusedvel. As pinceladas se evi-
denciam por todo o quadro. Elas também estao, de certo modo, aderidas
a tela. Nesse sentido, A Ponfe de Maincy pode ser vista como uma cola-
gem. F preciso reconhecer, porém, gue o termo soa forcado. J& um passo
generalizante do colar para o manusear serve tanto para descrever as
operagées de uma colagem quanto as de hoa parte da pintura de
Cézanne. Alcanca-se um grau de generalidade mais amplo quando se
atenta para o fato de que um espago receptivel ao colar € um espaco
receplivel ao manusear, e que este — seja para pinturas da fase de for-

macdo da arte moderna anteriores & invengdo da colagem, seja para

enfatizou como Steinberg, entretanto, por meio da nocio de processos operacionais,
mas por meio da exposicdo pela pintura de seus meios, "a superficie plana, a forma do
suporte, as propriedades das tintas” (Greenberg, 1960, pp. 97-8).
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pinturas da fase de desdobramento — & um espaco apto a acother opera-
goes as mais variadas. Compreender ¢ espago moderno — por meio de
uma generaliza¢do da colagem — como um espaco manusedvel talvez dé
conta das duas fasés da arte moderna, Em Fool's House é possivel dis-
criminar pelo menos cinco agdes de manuseamento de seu espago: pen-
durar, colar, escrever, indicar e pincelar. O espaco moederno surge, desse
modo, como um territério do fazer, onde o feito pode mostrar-se ainda
como que se fazendo. E isso, em intensidades crescentes, vale para a
Ponte de Maincy, Telhados em Céret, Guitarra, Ritmo de outono e Fool's
House. S6 nao se aplica, das pinturas vislas alé aqui, & Carta de amor,
pois vm espaco manusedvel ndo é proprio & arte naturalista.

Convém explorar como as andlises do espago moderno feitas até
agora apenas para a pintura também sdo condizentes com a escultura
moderna. Guitarra, de Picasso (fig. 26), € muito semelhante a pintura de
mesmo titulo, A colagem dos recortes de folhas de metal também segue
o duplo movimente de desmontar e remontar o motivo para o olhar do
espectador. Talvez Guilarra possa ser considerada, sem muito exagero, a
mais importante escultura da histéria da arte moderna. A interpenetra-
cao de cheios e vazios ou de espagos e coisas, j& presente em Telhados
em Céret e amplificada na colagem pictérica de Picasso, encontra em
Guitgrra uma formulacdo clara, leve, admiravelmente simples. A {nica,
mas importante, semelhanca com uma escultura naturalista € que o con-
torne geral da guitarra, bem mais do que na colagem pictérica, quase
ndao é desfeito. O papel desempenhado pelo fundo azul, que mantém a
colagem pictdérica presa de um espaco ainda em parte naturalista, na
escultura & representado pelo contorno geral da obra, O rompimento
definitive do contorno na esculiura moderna s ocorre na sua fase de
desdobramento. Uma pintura da fase de formagdo tem sua unidade ga-
rantida por um fundo pictérico, mesmo se o rompimento do contorno dis-
persa. suas partes. J& a eliminacdo radical do contorno de uma escultura
a deixard sem um espago proprio, unificador, e, de um modo mais evi-
dente do que para uma pintura da fase de desdobramento, o espaco do
mundo em comum € que sera seu complemento.

E por volta de 1955 que a escultura moderna dard tal passo. Arco

inclinado, de Serra, embora seja uma obra de 1981 (figs. 27, 28), é um
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exemplo notdvel dessa passagem. De cada posigdo que se olha, uma
nova configuracdo "obra-praga” se apresenta. A grande l&mina de ago
irrompe no espago da praga como se fosse parte de uma gigantesca
colagem, Nao ha vérios elementos em jogo que desmontam e remon-
tam a obra como nas guitarras de Picasso. Um Unico elemento € que
responde pelas diversas configuragoes segundo a posi¢io que se ocupa
na praga, que é requisitada pela obra para ser parte de seu espaco. Se,
porém, retrocedendo para o inicio da formagéo da arte moderna, toma-
se como exemple do espaco escultérico Monumento a Balzac, de Rodin
{fig. 29}, 0 conceito de colagem de novo soa forgado. Ja a nogdo de espa-
¢o manusedvel parece se aplicar af tAo bem como para a pintura de
Cézanne. O manuseio do molde por Rodin, que de Balzacs6 dd a ver o
rosto, resultou numa massa imponente de bronze, amarrotada, circuns-
pecta, como se o drapeado, tdo importante na figuracao do corpo huma-
no na escultura naturalista, agora tivesse a fungao de esconder o corpo,
ndo de reveld-lo, e de guardar uma interioridade gigantesca que s6 o
desalinho das vestes e do penteado - por coniraste — seria capaz de
insinuar. Para além dos olhos fundos de Balzac, seu espirito, nao mais
coincidindo com sua aparéncia externa como no nafuralismo, parece
emergir de sua postura, que, vencendo a massa de bronze, joga seu
othar no longinquo.

Se para a obra de Serra, ampliado, o conceito de colagem ainda
parece ser condizente, agora é a nogdo de um espago manusedvel que
necessita ser reavaliada. Em sua obra ndo é bem um manusear o que
se exibe. Ela ndo deixa, porém, de pdr & mosira sinais de certas opera-
¢oes: os corles secos da chapa, sua implantagdo no sclo, o arqueamen-
to, a inclinag¢do. Uma segunda generalizacdo se faz necessaria. Além
da de Serra, hé incontdveis obras modernas, de ambas as fases, em que
operacges manuais ou a manuseabilidade ndo sdo nitidas ou néo estao
presentes. O espaco moderno, mais que um espago de colagem ou um
espago manuseavel, ¢ um espago em obra, assim como é dito de uma
casa em construcdo que ela estd em obras. Por meio da locugao "em
obra”, um espaco em obra possui um significado assemelhado, com a
diferenca de que uma obra de arte moderna, na grande maioria dos

casos, néo é algo incompleto, inacabado, mas algo pronto que pode ser
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visto como ainda se fazendo.?® Com isso se elimina o problema de deci-
dir se o espaco moderno é territério de um fazer manual ou de um fazer
técnico que prescinde da mao do artista. O problema, no nivel de gene-
ralizacdo que aqui se busca, € irrelevante. A ponte de Maincy possui
um enredo de pinceladas que nao deixa ver uma regra de execucao
exata, mas apenas o ar de familia de um estilo individual tecendo a
obra. Com Arco inclinado ndo ocorre o mesmo. A sua construcio é téc-
nica. Pode ser descrita com exatiddo, embora a pura descrigdo técnica
nada revele de uma apreensdo estética da escultura, Abreviando
muito, ndo é o artesanato que é elevado a condigaoe de arte na escultu-
ra de Serra, mas a técnica. Se tal diferenca com certeza importa para
cada uma das duas obras, a de Cézanne ¢ a de Serra, ndo é eniretanto
relevante no nivel de generalizacdo em que aqui se busca compreen-
der o espago moderno. Com a locugao "em obra” o campo da pintura e
da escultura modernas € coberto de uma maneira menos ambigua. Se
€ com a colagem que o espago moderno comeca a se tornar retrospec-
tivamente mais apreensivel, historicamente a no¢ao de tal modo se
fixou para um tipo de obra que, entre forcar seu uso além dos limites
habituais e formular uma nova expressdo, a segunda opgdo, ainda que
nao carregue a autoridade de um conceito tradicional, parece mais
razodvel, na medida em que evita confusdes de vocabulario e joga luz
— mas agora por sua conta e forga — sobre a propria colagem e sobre o
conjunto da arte moderna.

Antes que se determine melhor o conceito de espago em obra,
serd 1til mais uma abordagem em relacdo a sua fase de formacao. E

gue o conceito serd esmiucado sobretudo para a fase de desdobramen-

26 {ma expressdo parecida, "working space”, é utilizada por Frank Stella em seu livio
que tem como titulo a propria expressdo. Cita-a, porém, muito pouco, ¥ diffcil saber an
certo o que pretende dizer por meio dela. O livro tem uma abordagem da pintura um
tanto indiferente as periodizagtes histéricas, e sua principal preccupagdo é em relagdo
a criacdo pela pintura abstrata contempordnea de espagos intensos, como, por exem-
plo, os de Caravaggio, “[pois] o que a pintura necessita mais do que qualquer coisa €
working space — espaco para desenvolver-se e expandir-se, espagoe pictdrico capaz de
direcdo e movimento, que estimule a orientacéo e a extensao de modo ilimitado, A pin-
tura ndo se quer confinada por fronteiras de dngulos e superficies. Ela sabe, gracas a
experiéncia de Caravaggio, que se a presenca de seu working space é percebida como

real e tangivel [...] ela dispord de lugar para evoluir e respirar” (Stella, 1984, p, 35}
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to da arte moderna. Uma estrutura ja formada presta-se melhor a uma
andlise conceitual, ainda que até aqui se tenha optado por seguir um
Caminﬁo historico, Em relacao a fase de desdobramento ja se adiantou
que um espaco em obra assume, para a pintura, a figura de um ante-
paro sobre o fundo do espago do mundo em comum e, para a escultu-
ra, a de uma comunicagdo entre o corpo da obra e ¢ espago do mundo
em comum. A juncdo entre a obra e o espage do mundo em comum é
propria, assim, apenas para um espago em obra ja formado. E necessa-
rio, poreém, que ¢ espago moderno em formacdo mostre uma evolugao
em relacao ao jé formado. Monumento a Balzac, de Rodin, e Guitarra,
de Picasso, servirdo de pontos de partida desta evolugdo; Homem cami-
rhando I, de Giacometti {fig.30) e Cubi xxviI, de David Smith (fig.31), de
pontos de chegada. A escolha de esculturas para as consideracdes
abaixo vem do fato de até aqui se ter priorizado o caminho da forma-
¢éo do espago da pintura. E, como se fez para a pintura, ndo se prefen-
de dar conta da histéria da formacgéo da escultura moderna, mas somen-
te dela passar uma idéia. Tanto a escultura de David Smith quanto a de
Giacometti sdo da década de 60. Sdo obras posteriores, assim, & data
escolhida para a passagem de uma fase a outra da arte moderna. Isso,
porém, nao as invalida como exemplos. O motivo para tal é que a esco-
lha de datas de mudanca na histéria da arte se deve a obras que pro-
vocaram a mudanca, e ndo a obras, muitas vezes excelentes, de artis-
tas como Glacometti e David Smith - que, formados na fase anterior,
continuaram fiéis a uma espacialidade mais antiga.

A escultura de Giacometti preenche como poucas esta sobrevida
do naturalismo na escultura quando ele jd se extinguia. O homermn pare-
ce caminhar, ¢ 0 modo como a obra foi fotografada por Scheidegger
contribui para isso. Rodin nao seguiu a longa tradicac naturalista em
que o aspecto exterior da figura coincidia com sua natureza interior. E
também por uma atuagdo no contorno da figura, e, como Rodin, sem
rompé-lo, que Giacomelli trabalha. O estreitamento, o alongamento e
as deformacodes da figura que sdo tipicos da Gltima fase de Giacometti
ndo alteram, porém, um certo naturalismo de base da obra. As pernas
alongadas parecem fazer a figura caminhar ainda melhor do que em

esculturas naturalistas. Os ombros, nao alinhados, mas disposios meio
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d maneira de um contraposto, fornecem ainda mais movimento a figu-
ra. Nenhum desses recursos adiantaria, porém, sem o modo pelo qual
Giacometti molda a escultura. Fosse lisa e néo inteiramente rugosa,
como se & procura de foco diante de uma luz que ja nada delimita,
o peculiar naturalismo de Giacometti fracassaria. E a busca por um
contorno que ndao existe mais — e justo porque ja néo existe s se mos-
tra como busca — que faz a singularidade da escultura de Giacometti.
No seu término, Giacometti faz do naturalismo algo inusitado. A luz tre-
mula no caminhante ameagando dissolvé-lo. Tudo estd no fim e por um
fio, e enquanto assim permanecer guardard o momento que revela para
o naturalismo passado sua ultima apari¢do e seu esquema corporal
bdsico, numa espécie de modelagem minima, tateante, e que ergue
pela dltima vez a grandeza do naturalismo.

Da escultura de Picasso para a de David Smith o caminho é
outro. Como a de Picasso, a obra de David Smith ainda possui um con-
torno bésico. Ela desenha um retdngulo na paisagem. Dentro do retédn-
gulo maior, porém, desenha um outro, vazio, como se o oco da caixa de
ressonancia da guitarra na escultura de Picasso — que ele construiu pelo
emprego de uma superficie cilindrica — tivesse se alargado e expulsa-
do os momentos construtivos da obra para as bordas. O jogo de inter-
penetracdo na escultura de Picasso entre cheios e vazios, espagos e
coisas, é levado a um extremo. Por pouco cada elemento néo se destaca
do complexo equilibrio da escultura para vir, a maneira da escultura de
Serra, requisitar o espaco do mundo em comum a participar da obra.

O escovado do aco inoxidavel da escultura ja é mesmo, em parte, um
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movimenio de integragio com seu espaco fora. A luz desenha os volu-
mes, mas, refletida, os torna leves, aéreos, ambientados, O que é refor-
cado pelo retdngule vazio do interior da escultura. Este, entretanto,
¢ delimitado o suficiente para que ndo escape a ela. E um vazio que em-
presta, por suas arestas Irregulares, algo da solidez dos volumes. Uma
passagem para obras como as de Serra ndo ocorrera sem um salto, como
0 que se descreveu atrds para a pintura de Pollock (item 3) em relacio
a fase de desdobramento da piniura moderna, Serd entdo como que
de trechos da obra de David Smith, recostados em paredes, dispostos
em séries e outros modos de comunicagdo com o espago do mundo em
comur, que se dard boa parte da escultura moderna na fase de desdo-

bramento (figs. 32,33}

6

A comunicacdo enire a obra e o espago do mundo em comum na fase
de desdobramento da arte moderna levanta uﬁl problema a ser resolvi-
do para a conceituagao do espago moderno. Torna-se dificil distingui-
lo de um espago cotidiano qualquer. A diferenca entre espacos usuais
e espacos artisticos é fundamental para os dltimos, Se ambos se inter-
penetram, como distinguir o artistico do nao-artistico? Se para outras
culturas e épocas a distincdo ndo se faz tdo necessdria, isso ndo evita o
problema. A cultura moderna é uma culfura secular, e é sé no interior
desta que a dimensac artistica ganha autonomia. Autonomia, entretan-
to, que estd em risco quando o espaco de uma pintura ou de uma escul-
tura - pense-se em Fool's House ou em Arco inclinado — nao se separa
com nitldez do espacgo do mundo em comum. Uma pintura ou uma es-
cultura naturalistas, mesmo ruins, sdo, desse ponto de vista, mais artis-
ticas que obras da fase de desdobramento da arte moderna. Possuem
um espago proéprio, emoldurado ou bem contornado, e ndo levantam a
questdao costumeira: isto € arte? Diante de uma paisagem naturalista

canhestra diz-se que € ruim, mas algo de artistico permanece. Obras
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modernas, em especial as da fase
de desdobramento, ndo possuem a
mesma sorte. Mesmo magnificas,
podem passar por simples coisas
jogadas no espago em comum (fig.
34). A possivel indistincdo entre as
obras de arte e coisas no espacgo
em comum introduz a necessidade
de conceituar melhor um espaco
em obra. Se ele nao é o préprio es-
paco do mundo em comum, mas
mesmo assim o requisita para participar da obra, de algum modo deve
dele se diferenciar. Como a maioria dos espacos artisticos de pinturas
e esculturas — mesmo os de outras épocas e culturas que uma visao his-
torica posterior considera artisticos —, um espago em obra pode ser pen-
sado como uma imitacdo. Isso o faz diferente de um espaco qualquer
do mundo em comum. |

Introduzir a nogéo de imitacdo no contexto da arte contempo-
rdanea € inusual.?” A nocao parece estar tdao ligada ao naturalismo que
se nao € dele que se trata, também nao seria dela. Uma reflexdo sobre
a imitacdo na pintura naturalista ajuda a compreender por que imita-
cao e naturalismo sao nocoes distintas. Na Carta de amor, de Vermeer,
é possivel ver certas coisas. Nao sao as coisas ou as mulheres, porém,
que sao o cerne da imitacao. Se tudo o que a pintura deixa ver pode
ser considerado uma imitacéo, o que mais importa é o modo como as
coisas sdo imitadas. E por uma perspectiva que os seres sdo vistos na

pintura. E uma perspectiva ndo imita coisas, mas a visao das coisas.

27 Foi mais nos dominios da critica e da historiografia da arte moderna que a nogao
de imitacdo praticamente desapareceu. No &mbito da estética, ela continuou, de
modos diversos, a ter importédncia para varios autores, como Adornoe, Benjamin e
Gadamer. Nenhum deles, porém, influenciou, salvo engano, as concepg¢des deste en-
saio. O livro de Pierre Somville, Mimesis ef art contemporain, faz uma distin¢ao im-
portante entre a imitacdo compreendida como copia das coisas e a concepgao
aristotélica da imitac@o como um processo que imita a “criatividade da natureza”. As
conclusoes de Somville, entretanto, vdao na direcéo de uma ontologia inspirada em
Heidegger e Merleau-Ponty, da qual, novamente salvo engano, este ensaio se afasta.
Ver Somville, 1979, pp. 8-9, 56-9.
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Que o espago de A carta de emor é rigorosamente perspectivo o atesta
sua construgdo por meio do porto de fuga principal da perspectiva cen-
tral, situado no cruzamenio da linha vertical, que dista aproximada-
mente um sexto da largura do quadro de sua margem direita, com a
linha horizontal, que dista aproximadamente dois quintos da altura do
quadro de sua margem superior. Assim, se seres e coisas estdo imita-
dos na pintura, sdao vistos por um modo de imitacdo determinado, por
apenas um caso da imitacao em geral. E uma imitacdo em geral é uma
abstracac que apenas diz que entre o imitante e o imitado h4 uma rela-
¢do que remete de configuragdes presentes no imitante para configu-
ragoes assemelhadas no imitado, com este Ultimo, em principio, ausente,
embora o caracteristico da imitac¢do seja justamente torna-lo presente. O
imitado, no caso da pintura de Vermeer, é uma visdo. O imitante — grosso
modo, a perspectiva do quadro — o imita, e de modo admirdvel. Pode-se
mesmo olhar ¢ quadro e esquecer em grande medida a imitacao, pois
essa € mesmo uma funcéo da imitacdo. O desempenho ilusionista de
uma perspectiva ndo se confunde, porém, com a rlogéo de imitacdao em
geral, O ilusionismo perspectivo imita o espaco e coisas no espago con-
forme o ponto de vista de um observador. Imita uma visdo, algo de indi-
vidual e intransferivel. Pensar que o espaco e as coisas se resumem a
visdo que se tem deles & uma confusdo que, ndo desfeita, confundira
também imitacdo e naturalismo.

Um espago em obra imita o fazer da obra. De diferenfes manei-
ras, é algo para o que ja se apontou antes. Uma disting¢do entre o imi-
tanie e o imitado, porém, nao foi levada em conta, e é por meio dela
que o conceito de espago em obra pode ser mais bem compreendido,
O espaco em obra é o imitante. O fazer da obra & o imitado. Entre o
imitante e o imitado haveréd semelhancas, ou néao se justificaria o em-
prego da nogao de imita¢do. As semelhancas que articulam o imitante
com o imitado estdo nos sinais expostos pela obra das operagbes que
a teriam feito, E importante, nesse sentido, compreender que o fazer
imitadoe na obra nao é, necessariamente, um fazer nao verbal. Num
espaco em obra podem comparecer sinais de qualquer atividade
humana espacializdvel. A mistura de opera¢des ndo linghisticas em

Fool's House, como pendurar objetos, no caso uma vassoura, ou colar
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e pincelar, ndo se choca espacialmente com o escrever, seja o manual,
seja o tipografico, nem com o indicar, que ocupa uma posi¢ao interme-
didria entre as atividades a principio ndo verbais e as ja de imediato
significativas na pintura. As limitacdes do que pode ou nao compare-
cer num espago em obra sao ditadas apenas pela capacidade de exibir
sinais de um fazer no espago.®®

A diferenca enire o fazer imitado e o fazer da obra também é
importante para a compreensdo da imitacdo do fazer da obra. Néo sdo
atos requeridos pelo proprio fazer da cbra que um espage em chra
expbe, mas atos como se ja voltados tdo-somente para exporem sinais
do fazer no imitante. Visto a partir da obra pronta, ou de qualquer um de
seus estagios, o fazer imitado é um fazer sempre comprometido com a
imitacdo. Mais precisamente, Fool's House ndo expde os passos de deter-
minado processo de produgdo de uma coisa — o quadro Fool’s House —,
mas apenas imita um conjunto de momentos do fazer que parece ter
engendrado a pintura, ndo importando os demais momentos e, mais
importante, ndo sendo relevante se os momentos imitados de fato exis-

tiram como parecem ter existido ou ndo.?® S6 uma pinfura ou uma escul-

28 segundo a formulagdo de Steinberg, ao se referir a uma pintura de Rauschenberg, o
plano pictérico passa a ser “uma superficie & gqual qualquer coisa de imaginavel e &
mao poderia aderir” (Steinberg, 1972, p. 88). Ao imitar o fazer da obra, um espaco em
obra néo limita, deste modo, a dimensao significativa das obras apenas ao fazer nelas
imitado. Os sinais do fazer ndo excluem gualguer &mbito semdntico passivel de espa-

cializacdo que mostrem esse ambito como algo que adentrou a obra.,

2% A assimetria na relacao de semethanca entre o imitante e o imitado proposta por
Gombrich para a arte naturalista talvez possa ser generalizada para a imitagdo artis-
tica em geral. Ao afitmar que "o munde nunca se assemelha exatamente a um qua-
dro, ao passo que um quadro pode tomar a aparéncia do mundo” (Gombrich, 1971, pp.
483-4), diz-se algo simples mas cujas implicagbes sao extremamente fecundas. Se o
imitado (o mundo) ndo se assemelha bem ao imitante (o quadro), mas ¢ imitante toma
a aparéncia do imitado, hd entdo wma assimetria no interior da imitacao naturalista.
Exigiria muito tempo percorrer toda a argumentacao de Arte e flusdo para mostrar a
riueza e a pertinéncia da postulagio de tal assimetria por Gombrich. Grosse modo, sua
teoria propde que um pintor ndo imita numa pintura naturalista o que observa. Se,
pronta a obra, a pintura se assemelha a uma visdo, isso de modo algum implica que a
visdo imitada foi a origem da imitagfo. A raiz da imitacdo naturalista, para Gombrich,
estd no que o pintor primeiro ensaia e depois confronta com a aparéncia do mundo para
avaliar a semelhanga. Numa adaptagdo do que Gombrich afirma do naturalismo para

a espacialidade da arte contemporéanea, torna-se passivel dizer que o fazer da obra nao
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tura da fase de desdobramento da arte moderna possui uma espaciali-
dade inteiramente apta para a imitacao do fazer da obra. Aberta para
o espaco do mundo em comum, a espacialidade da obra tem o aspecto
de um espaco pratico, de afazeres.3 Como um anteparo, na pintura, ou
como um arranjo espacial de elementos, mesmo que de um tnico ele-
mento, na escultura, o espaco da arte contemporanea, ao se mostrar
aberto ao espaco do mundo em comum, tem ai a maneira pela qual as
operagées que sdo nele imitadas o adentram. Continuando com o exem-
plo de Fool's House, néo hé como ter coisas penduradas, coladas etc. em
seu espago a nao ser tomando-o em sua exterioridade. Um espaco em
obra € um exterior num exterior. Arco inclinado s6 se interpenetra com
o espaco da praca porque a escultura surge exibindo sinais de sua cons-
frugdo e implantagdo desde fora dela, na fronteira enire a obra e a
praca. I} desse modo que nédo se confunde com uma chapa qualquer de
ferro solta na praga.

A nogéo de imitacac aqui introduzida para que se compreenda
melhor a conjungde, num espago em obra, do espaco da obra e do espa-
¢o do mundo em comum possui também uma motivagao histérica. Dado
gque, para uma compreensao do espago contemporaneo, todo o destino
da arte ocidental parece estar em causa — a luta da arte moderna contra

um espago naturalista, até seu desligamento definitivo dele —, a nogao

se assemelha a um espago em obra, ac passo que tm espaco em obra se assemelha ao
fazer da obra apenas na medida em que este & posto pelo imitante, O fazer imitado,
desse modo, pode assemelhar-se a momentos do fazer da obra, mas nio o inverso. O
que leva ao problema, € verdade, de saber o que responde pela captura do imitade no
imitante - dado que a obra é algo que é feito. Ndo sendo o fazer jd na obra imitado, sé
pode ser o fazer da obra enquanto ele € um imitar. O imitar, porém, se interpretado
como um fazer, ainda que um fazer muito especifico, serd, como para Gombrich, asse-
melhade a um processo de ensaios e corregées. Ora, nio € esse processo de ensaios e
correcdes que a obra imita. Mesmo numa obra em que se imite um processo de ensaios
e corregoes, haverd antes um outro processo de ensaios e corregbes que origina a obra
& que por ela £ suprimido. Em todo fazer artistico, ha uma diferenga operafiva enire o
fazer da obra e a obra. Ainda que esta imite seu proprio fazer, a diferenga néo & elimi-
nada. Ao contrdrio, é a existéncia da diferenca que possibilita a imitagdo e a semelhan-

¢a — embora uma semelhanca assimétrica — entre diferentes,

30 Entre o espaco planc de uma escrivaninha em desordem ¢ ¢ plance de uma pintura
passa a haver, para Steinberg, mais proximidade do que com a antiga integridade da
superficie pictérica, Ver Steinberg, 1972, p. 88.
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mais constante, e que no pensamenfo ocidental sempre permaneceu
basicamente circunscrita a esfera da arte, é a nogéo de imitacio. Ela é
a categoria talvez mais duradoura das teorias da arte. J4 a nogdo, por
exemplo, de representacdo,3! é posterior e aplica-se a outros Ambitos
além do da arte: a filosofia da l6gica, a epistemologia etc. E que na imi-
tacdo a passagem do representante (o imitante) ao representado (o imi-
tado) &, por assim dizer, direta. Diante do imitante passa-se com maior
facilidade ao imitado se a relacdo é de semelhanga e nao de represen-
tagao. Em A carta de amor, véem-se 0s seres como presentes, ndo como
representacoes. Nogbes como a de representacide e aparentadas dei-
xam uma nuvem epistemolégica enire o imitante e o imitado. O que hd
de especifico na imitagdo se perde: a presenca do imitado, ainda gue
se apresente filirado pelo imitante. Vale a pena insistir novamente que
uma tal relacédo entre imitante e imitado ndo & exclusiva do naturalis-
mo. Ha véarios modos de imitacdo. O naturalismo é apenas um deles.
Seu poder de convencimento, sua passagem do imitante ao imitado,
reside na forte ilusdc de presenca do imitado. Se a perspectiva imita
uma visdo e se a visdo — ndo as coisas vistas e o espago — é por essén-
cia individual, o naturalismo pode despertar em cada um o sentimento
de que nada, além do naturalismo, é requerido para uma imitagao.
Com isso se confunde a imitagdo naturalista com a nogdo de imitacdo
em geral. Confunde-se o especifico com o geral. Este iltimo s6 pode
mostrar outros de seus modos quando se abandona o ponto de vista de
uma subjetividade isolada - cuja medida é o que se encaixa na auto-
suficiéneia de sua inspecgdo solitdria do munde e da qual a visao, sub-
metida a um ponto de vista, € a tfradugdo espacial.

Basta imaginar uma imitagio ndo naturalista - em que uma ima-

gem sacra medieval, por exemplo, também torna presente um ser

31 A rigor, como o mostra Heidegger, a nogdo de representacio 56 adquire toda sua
importincia a partir do sécule Xvii, com Descartes. Sequndo Heidegyer, a representa-
¢ao passa a ser o meio pelo qual o eu, compreendido como sujeito e fundamento da ver-
dade, se relaciona éom o existente. Ja na Grécia antiga, nao € sob a forma da represen-
tacdo que o acesso ao existente se d4 e também ndo é no eu que se fundamenta tal
acesso. Ver Heidegger, 1938. Se o pensamento de Heidegger neste ponte for correto —
e parece haver um consenso de que & —, a representagio € uma nogdo relativamente
recente no pensamento ocidental.
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ausente — para por abaixe a concepgéd perspectiva da imita¢do natura-
lista como estrutura geral da imitacdo. Uma escultura ioruba pode des-
pertar a presenga de uma divindade de modo até mais intenso do que
uma escultura naturalista. A relacdo entre o imitante e o imitado s6 mos-
ira corretamente o gréu de presentifica¢do do imitado quando a cbra
estd inscrita em praticas culturais de uma determinada sociedade. Num
espag¢o em obra, a proximidade enfre o imitante e o imitado é menor do
que no naturalismo, mas nao porque o poder de convencimento de uma
imitacéo resida apenas no naturalismo. Espa¢o da arte numa socieda-
de radicalmente secularizada, o espaco em obra néo possui apoioc nem
na imitagéo de processos naturais da visdc, nem em processos religio-
sos ou mdgicos. Pode tematiza-los, mas ndo hd como invoca-los ou
recorrer a eles. As prdticas soclais em que se apdia sdo de pronto cul-
turais, e de wma cuitura laica. Assim, mesmo sendo uma imita¢io menos
intensa, a que remete do espago em obra ao fazer da obra - e que néo
o presentifica como uma ilusdo, mas por sinais de operagdes que em
parte tornam i{ransparente e em parte obstaculizam a passagem aoc imi-
tado — ndo deixa, porém, de ser uma imitagdo. O que se perde em pre-
senca do imitado numa tal imita¢do ganha-se em compreensdo da pro-
pria arte. Um espago em obra, mais do que outros esquemas espaciais
geneéricos, imita as operacgbes ou a arte da sua consecucdo. Nao a arte
em geral, como se o pintor moderno pintasse ndo a sua pintura, mas a
generalidade da pintura, Num espaco em obra fica imitado wm modo
singular de se fazer arte, no qual determinada obra expoe-se como em
se fazendo na medida que imita o seu fazer.

Para distinguir completamente um espacgo naturalista de um es-
paco em obra — o que se fez com ajuda da nocgao de imitagido e seus dife-
rentes modos — nao basia dizer que uma pintura naturalista imita uma
visdo. Uma escultura naturalista ndo é a imitacdo de uma visdo. Se até
aqui a distingdo entre a escultura naturalista e a escultura moderna foi
feita por meio do rompimento do contorno — total, na fase de desdobra-
mentoe da arte moderna; parcial, na fase de formacao —, é preciso admitir
que tal distingdo ndo é completa. Ela pouco diz sohre ¢ que é especifi-
co do contorno e da superficie continuos de uma escultura naturalista.

Eles sao integrantes da esculiura naturalista, mas naoc sao exclusividade
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35.

Constantin
Brancusi

Peixe 1930
Marmore cinza
sabre bases de
mdrmore e
calcdrio

1273 x 180 x
81,5 cm

The Museum
of Modern Art,
Nova York

dela. Uma escultura come Peixe, de Brancusi ffig.35) - a despeito da des-
continuidade tipica de Brancusi entre a base, parte essencial de suas
esculiuras, e a parte superior —, também possui um contorno e uma
superficie continuos, embora a relagdo com a base e um grande estrei-
tamento da vista frontal do peixe e seu desenho abstrato indiquem tra-
tar-se de uma escultura moderna da fase de formacao. Nao houvesse,
porém, o conhecimento prévio de que a obra é de Brancusi e estivesse
instalada por engano num departamento de arte primitiva de um gran-
de museu, o espectador pederia ter a impressao de estar diante de uma
obra de outra cultura. Ele se encantaria com as estrias do méarmore -
como se por elas o peixe nadasse — e com sua reducdo a um esquema
basico, no limite da fisionomia que encarna. Ainda que mergulhado,
estaria estdtico, e os diversos tamanhos e formatos dos trés anéis cilin-
dricos que com solenidade o sustentam indicariam que talvez ali hou-
vesse um ser que desempenharia um papel importante na cultura em
questio. Se lal interpretacdo é fantasiosa, indica, porém, o quanto a
interpretacdo da imitacdo liga-se a contextos culturais determinados.

O contexto cultural das esculturas naturalistas € a imitacio de um
instante da acao de um ser em movimento.? Pouco imporia se o ser se
move Ol 5 repousa, pois o repouse também é imitado conto um instan-
te de parada para o qual o movimento destinou-se. Na imitacdo natura-
lista do repousc de um ser imita-se um ser pronto ou apto para agir ou
que acaba de agir. Pode-se argumentar que a imitagdo do movimento
ndo é prépria apenas do naturalismao (fig. 36). Entretanto, ndo é o movi-
mento, mas um seu instante, que a escultura naturalista imita. Num ser
em movimento e de movimento, na continuidade de sua agao, dindmica
ou repousada, um instante & recolhido para a imitagdo naturalista, No
Davi, de Bernini {fig. 38), € um instante preciso de uma ag¢do violenta que
estd imitado. O que faz que a imitacdo do instante da agdo seja natura-
lista € que o ser em movimento, em cada uma de suas partes, ndo ape-

nas no conjunto, encontra-se imitado e em unido com o todo em cada

32 As consideragies aqui desenvolvidas sobre a relacao entre o naturalismo e a imita-
cdo de um instanie da agédo baseiam-se nas andlises de Gombrich do surgimento do
naturalismo na Grécia antiga tal como descrito em Arte e ilusdo. Ver Gombrich, 1971,
pp. 167-76,
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drea da supertficie continua que encarna seu ato. Torsos e ruinas de es-
culturas naturalistas ainda guardam forca porque sdo fragmentos de
uma totalidade orgénica em que cada parte revela, além de si, sua inte-
gracgao com o todo (fig.37). O resultado da imitacdo do instante de uma
acdo é, na pintura, uma perspectiva. Também nao ha perspectiva sem
seu instante, por exemplo, em A carta de amor. A perspectiva, porém, €
um instante apreendido de um determinado
ponto de vista. J& os diversos pontos de vista
pelos quais se olha uma escultura nao sao pers-
pectivas, no sentido rigoroso da imitacdo de
uma visao numa superficie bidimensional. Uma
escultura possui trés dimensodes. O que hd em
comum enfre uma pintura perspectiva e uma
escultura naturalista é que a 1ltima, como a pri-
meira, imita os seres conforme os veriamos em
acdo. Uma escultura naturalista ndo imita uma
visdo; ela imita para, e em conformidade com, a
visdo. E, como na pintura naturalista, imita em con-
formidade com uma visao que €, grosso modo,
natural, 6ptica. Davi, na escultura de Bernini, é
visto sem recurso a nenhum expediente extra,
a ndo ser o contexto interpretativo do naturalismo, que assimila o ver a
visdo natural e nao a outras formas de apari¢do. Uma distin¢do comple-
ta entre um espaco em obra ja formado e um espaco naturalista pode ser
feita, assim, distinguindo o em obra do 6ptico. Desde que este tltimo seja
entendido como uma conformidade & visdo natural e nao — segqundo uma

s6lida tradicdo de historia da arte o propds — como oposto ao tétil ou ao
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linear, os quais, mais proprios da escultura, se oporiam ao éplico, mais
préprio da pintura, e de tal modo que certas épocas da escultura pode-
riam ser mais pticas ou pictdricas, enquanto outras, da pintura, seriam
mais lineares ou escultdricas.

Se & possivel distinguir esquemas espaciais genéricos uns dos
outros, também é preciso salientar que eles estdo no limiar de um pro-
cesso de abstragdo. Além deles, ndo héd muito o gue dizer a ndo ser
que hé espago. Num tal nivel de abstracdo, convém por a questdo da
relacdo entre um esquema espacial genérico e obras singulares. Um
primeiro aspecto dessa rela¢éo consiste num possivel empobrecimen-
1o das obras pelo fato de pertencerem a um determinado esquema es-
pacial. Se a nogdo de esquema espacial genérico for pensada & manei-
ra de um conceito que determina inteiramente seus casos, ha motivos
de sobra para questionar a validade de pesquisas sobre espacialidades
genéricas. Os conceitos destas, porém, nao sao completos, mas incom-
pletos. O fato de Carla de amor, de Vermeer, Fool's House, de Johns,
e Ritmo de outono, de Pollock, pertencerem a duas difefentes espacia-
lidades genéricas ndo as torna meros casos de aplicagio dos conceitos
espaciais correspondentes. Se o espago da pintura de Vermeer € pers-
pectivo, o de Johns um espac¢o em obra ja formado e o de Pollock um
espaco em obra em formacdo, isso estd longe de esgotar a singularidade
das obras. Conceitos de teoria da arte necessitam ser tomados no nivel
de abstragdo em que se movem. Das obras singulares até eles sempre
é possivel abstrair certos aspectos e ter as obras a vista para verificar
em que nivel de abstragao se estd trabalhando. Ja dos conceifos para
as obras, um caminho que levasse & completa determinacdao das obras
ndo é possivel — como se se tratasse, por exemplo, de exibir um cir-
culo individual a partir da defini¢do de um circulo. E que as obras de
arte, quando consideradas conceituakmente, sao desconsideradas sob
outros aspectos. Conceitos de teoria da arte ndo sdo genéricos a
maneira de muitos conceitos cientfficos. A abstragdo, em teoria da
arte, deixa sempre grande parte da inesgotdvel riqueza do singular de
lado, Uma pintura de Vermeer considerada apenas como uma perspec-
tiva é um empobrecimento da pintura de Vermeer. Nac é uma caracte-

rizacdo, entretanto, errénea. E apenas, na sua generalidade, parcial
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Sem conceitos, entretanto, ndo héd pensamento teérico, ainda que fal-
tem com a singularidade - nunca inteiramente exprimivel — das obras
de arte.

Se esquemas espaciais genéricos pouco dizem das obras singu-
lares, ndo deixam, porém, de circunscrever os modos, embora muito
amplos, do que elas estdo aptas a comunicar. Hsse & um segundo
aspecto a salientar na relagdo entre os esquemas e as obras, Nem tudo
pode ser comunicado igualmente, em idades, periodos cu fases da his-
toria da arte diferentes, sem levar em conta esquemas espaciais gené-
ricos distintos. Se, como antes afirmado, um espago em cbra € um espa-
¢o secularizado, o gque nos comunica também é de indole secular,
mesimo gue possa tematizar conteddos nao seculares, assim como, por
exemplo, uma antropologia da magia que ndo é ela mesma médgica,
Apesar de genéricos, em esquemas espaciais ja se encontra uma pri-
meira determinacdo do que as obras comunicam, E assim que Ritmo de
outono, de Pollock, pertencente a um espaco em obra ja praticamente
formado, nao é um espago mitico, onde, apesar das variagoes, repeti-
¢Oes bdsicas marcariam uma espécie de rito. Também nao é um tipo de
espacgo caligrafico, um pouco & maneira de certas pinturas orientais, e
que captaria uma fisionomia emblematica daquilo que seu titulo pode-
ria indicar como tema: os ritmos do outono. Nada impede interpreta-
¢oes nessas diregoes. Elas s6 sdo possiveis, entretanto, levando-se em
conta o carater secular da espacialidade da pintura. Como imitacdo de
seu fazer, a obra é um reqgistro de movimentos. Nao hd nada de miste-
Tioso nela além do mistéric que toda grande obra nao é capaz de abo-
lir. Mistério palpdvel, entretanto, pois é um entrecruzamento do olhar
com 0s movimentos que a obra promove. Cada rastro de tinta, com seus
caminhos e descaminhos, se junta a outros para formar o conjunto da
pintura. O labirinto da obra, cadtico, embora ordenado, convulso,
embora sereno, ndo remete apenas a um regisiro de gestos, O registro
tambeém conduz o clhar. Suspensos e pulsando junto a um fundo inde-
finido, olhar e movimento séo pegos num jogo que ndo parece ter outra
finalidade sendo expor os impulsos, ainda ndo de todo definidos, as
vezes mesmo antagdnicos, das movimentagbes do olhar e dos gestos

preparando-se para se situarem no espaco e também situa-lo. Se hd um
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mistério na obra, é o mistério de que se olhe para agir, se aja para olhar,
e que a pintura de Pollock exibe, por assim dizer, nos seus bastidores.#?

Um terceiro aspecto a considerar é em que grau esquemas espa-
ciais genéricos participam da percepgao da obra pelo espectador. E um
ponto importante, na medida em que as hipéteses sobre a arte moderna
aqui propostas ap6iam-se em andlises de esquemas espaciais que, mesmo
genéricos, espera-se que possuam visibilidade em cada obra singular
para o espectador. Mas nada garante que os conceitos aqui desdobrados
nao sejam apenas constructos teéricos independentes da singularidade
das obras. Uma boa razéo para desconfiar da validade dos esquemas
esta no fato de que ninguém presta muita atencdo na perspectiva de uma
pintura naturalista enquanto a aprecia, a nao ser por uma deliberacao
ou porque a obra, de maneira enfética, mosira-se perspectivada. Quem
olha A carta de amor muito mais se beneficia da cena que a pintura ofe-
rece a seu olhar do que se dedica a esmiugar sua perspectiva. Uma coisa
é mesmo muitas vezes incompativel com a outra, sobretudo em ohras
naturalistas. A mistura de atengdo e distracdo que acompanha a aprecia-
cdo da obra se desfaz quando a atengao se volta demais para exames
deliberados. Para um espago em obra ocorre, ainda que menos, algo
assemelhade ao que se passa para um espaco naturalista. Menos porque
os sinais do fazer sempre aparecem num espag¢o em obra — com diferen-
tes intensidades de obra para obra, é verdade — bastanie salientados,
enquanto os estratagemas ilusionistas, entre eles a perspectiva, ocul-
tam-se mum espaco naturalista. Mesmo uma tal diferenca, perém, nao
leva a atengdo para a imitagdo do fazer a ocupar primordialmente o
espectador. Seria teoricamente frustrante, entretanfo, se os esquemas
espaciais genéricos, mesmo que ndo prevalecentes na apreciagao, nao
participassem da percepcéo das obras. Frustrante porque a relagao entre

os conceitos e as obras seria apenas cognitiva e exigiria mais raciocinio

33 A descricio acima da pinfura de Pollock € uma parédfrase dos quatro primeiros pard-
grafos da segunda parte de L'Oeil et Vesprit, de Merlean-Ponty. Ver Merleau-Ponty,
1960, pp. 16-8. Entre as obras modemas que se coadunam com ¢ pensamento de
Merleau-Ponty sobre a pintura, a de Pollock é uma das mais afins, ainda que ndo a cite,
Seria necessario um outro ensaio, entretanto, para mostrar como a filosofia da pintura
de Merieau-Ponty encontra dificuldades se o que se deseja é uma compreensao da arte

contempordnea.
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e deliberacdo do que & necessdrio habitualmente na percepgdo das obras
de arte. E se ndo ha como negar que a apreciacao das obras singulares
dispensa uma atencdo detida em relacdo a seus esquemas genéricos,
como enfdo admiti-los na percepgao das obras?

E de modo tdcito que os esquemas espaciais genéricos participam
da apreciacdo. Informam o olhar mais do que o olhar os examina. Possi-
bilitam a aprecia¢do mais do que esla atenta a eles. Isto seria uma forma
ad hoc de salvar a dimensao perceptiva dos esquemas, se uma dimensédo
tdcita nfo estivesse presente em outros tantos conceitos que as humani-
dades empregam, sem que abram madao, em algum grau, de uma cone-
xdo direta com a dimensédo da cultura a que dizem respeito. E assim que
um falante pode desconhecer o conceito de verbo sem deixar de ter com
ele uma familiaridade, uma compreensdo tdcita. Nisso o lingiiista estd
na mesma condicdo, pois a este nao ocorre a todo momento o conceito
de verbo quando um deles surge em sua fala. Nao é um esquema espa-
cial 6ptico ou um esquema espacial em obra o que mais importa na
apreciacao das cbras singulares naturalistas ou modernas. Elas comuni-
cam muito mais. Ndo se pode decidir, porém, se fais esquemas sdo con-
vincentes ou ndo tomando por base apenas a condi¢do costumeira de
apreciaciio do espectador diante de obras singulares. Ndo € o que se
mosira com mais prevaléncia quando se olha esta ou aquela obra singu-
lar que pode decidir a validade dos esqueinas, mas critérios que consi-
derem a natureza abstrata deles. Vale insistir, entretanto, que num espa-
¢o em obra sinais do fazer se mostram muito mais do que os artificios
empregados pelo naturalismo. Este 0ltimo necessita da ilusfo e necessi-
ta portanto ocultar suas estratégias. J& num espaco em obra, a arte se
encontra mais exposta. Para prosseguir na comparacaoc com a lingua, o
espectador de um espaco em obra corresponde menos a um falante ja
familiarizado com a linguagem e mais a um gue a aprende. A obra
entdo expde junto com o que comunica também passos para compreen-
dé-la. E se é verdade gue toda arte ensina em grande parte a maneira
de othé-la, a arte contempordnea ~ com as vantagens e desvantagens
que dai decorrem — é muito mais incisiva nesse sentido.

Entretanto, a formulacdo de um novo conceito carrega muitas

vezes obscuridades que ainda nio puderam ser {ranspostas, on, ainda
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pior, costuma ndo ser convincente. Assim, convém considerar, mais
uma vez, a definicdo de espago em obra. As nogdes de espaco, cbra, imi-
tagdo, sinal e fazer, tomadas separadamente, ndo apresentam grandes
dificuldades quanto ao que significam. S&o nogoes habituais que néo
costumam causar problemas de compreensace quando usadas no dia-a-
dia. Dizer, entretanto, que "um espago em obra imita, por meio dos
sinais do fazer, o fazer da obra”, é algo que néo soa costumeiro e que
parece, a primeira vista, bastante ininteligivel. O problema néo esta
numa aparente circularidade da definicdo. A expressdoc "espago em
obra" pode ser trocada pela expressao “espago contemporadneo”. Se se
preferiu a primeira a segunda foi justamente para ja reter algo da defi-
nicdo do espago contempordneo. Também a repeticdo do termo “fazer”
nao prejudica a defini¢&o, mas apenas reforga a condi¢do af implicita
de que os sinais ndo sdo sinais em geral, mas sinais do fazer. No entan-
to, se o problema ndo esta na correcdo da definicdo, certamente estd na
conjuncdo de seus termos. A expressdo "espago em obra” fol razoavel-
mente elucidada. A nocdo de imitagao, contudo, esta tanto habitualmen-
te quanto etimologicamente associada a noc¢do de imagem. E, se é por
meio de sinais que um espaco em obra imita, é preciso admitir que
entre imagens e sinais hd grandes diferencas. O termo "fazer”, assim
como a expressao "fazer da obra”, também néo se opbe a seus signifi-
cados costumeiros. O né do problema parece situar-se, assim, na atri-
buicao de qualidades imitativas a sinais. Se a imitagdo do fazer da obra
se desse por meio de imagens, nada fugiria a significados usuais.
E desse modo que obras naturalistas podem, aié certo ponto, imitar
o fazer delas proprias por meio de imagens. O espelho redondo em
O casal Arnolfini, de Van Eyck (figs.39,40), néo &, em certa medida, uma
imitacdo da consecucdo da obra como um artefatc éptico plano que
deixa ver as coisas e as pessoeas em profundidade e de acordo com a luz
que nelas se reflete?

Exemplos desse tipo ndo faltam na histéria da arte. Porém, a dis-
fingdo entre um espago em obra € um espaco naturalista naoc existiria
se a imitagdao do fazer da obra se desse por meio de imagens. [sso n&o
justifica, é verdade, a pertinéncia da definicdo de espago em obra.

Apenas mostra que se um espago em obra imita seu fazer, nao o imita
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Jan Van Eyck

O casal
Arnolfini 1434
Oleo sobre
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82 x 60 cm
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40,

Jan Van Eyck
O casal
Arnolfini
(detalhe)

por meio de imagens. Podera imitar por meio de sinais? Que sinais do

fazer da obra se encontrem em obras modernas e, em especial, em
obras contemporaneas, também é algo que foi razoavelmente elucida-
do. O que, de fato, ndo soa bem, e mais parece um circulo quadrado
dos contra-sensos, é desejar conjugar imitacdo e sinais. No lugar do
termo "imitagdo” na definigdo proposta nao seria melhor empregar um
outro? Ou, segunda opg¢do, ndo serd melhor abdicar da expressio
“sinais do fazer”, uma vez que se deseja introduzir a nocido de imita-
¢ao? A ultima opgao, porém, nao é boa. Sinais do fazer, como ja salien-
tado, sao observdveis nas obras modernas e contemporéneas. Resta
questionar, entao, o emprego do termo "imitagao”. Dado que sinais ndo
sdo imagens, como podem imitar? Sinais, no uso cotidiano do termo,
assinalam, indicam, referem, mas ndo costumam fornecer uma imagem
do que apontam. A defini¢do proposta ndo segue, desse modo, a norma
de juntar palavras sequndo seus usos de costume, Constréi, assim, um
conceito tedrico que ndo corresponde a uma sentenga da linguagem
cotidiana. Se afastaria, por isso, de uma certa evidéncia que o leitor
deveria ter ao confrontar a sentenca com o que descreve. O que néo é
uma razdo, entretanto, para considerar o conceito impertinente. Con-
ceitos cientificos costumam passar por muitas mediagbes até que en-
contrem palavras de uso corriqueiro que os traduzam, O conceito de
espaco em obra, porém, nao é um conceito de ciéncias naturais. E ne-
cessdrio que o leitor e o espectador percebam, em boa medida, uma

imitagdo num espaco em obra. Mas se sinais ndo sdo imagens, como
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dar motivos para uma tal percepcao? Se sinais ndo sao imagens, nado
formam, entretanto, uma classe de signos univoca. Se sinais assinalam,
importa também o que assinalam. Sinais do fazer ndo séo, por exemplo,
sinais de trdnsito. No entanto, sinais de transito ndo apenas indicam,
mas necessitam um contexto de compreensdo que possibilite traduzi-
los por sentencas do tipo “siga em frente”. O contexto de compreenséo
de um sinal &, assim, um complemento de sua significacdo. Caso contra-
rio, nunca se saberd o que o sinal sinaliza,

O contexto de compreensao de um
sinal do fazer, no que toca a um espaco em
obra, implica que ele nado seja apenas sinal
de um fazer em geral, mas um sinal do fazer
da obra na qual pode ser percebido. Para
seguir com o exemplo dos sinais de transito,
a percepcao destes possibilita o fluxo dos
veiculos: "siga em frente"”, “proibido contor-
nar”, “atencao” etc. Nao sao, em geral, sinais
imitativos, pois se a luz verde do seméforo
significa "fluxo desimpedido”, significa isso
por convencao. Os sinais do fazer da obra
possibilitam, por sua vez, o fluxo do olhar
num espaco em obra. Mas ndo sdo sinais convencionais. "Aqui uma
linha foi tracada", “ali um papel foi colado” sdo sentencas que descrevem
o que o espectador pode perceber num espag¢o em obra por meio de
semelhancas visuais entre os sinais do fazer e o fazer. Se néo hé a pre-
senca de nenhum agente, instrumento ou matéria ainda em elaboracao
numa obra de um espago em obra, se ndo hd, assim, a realidade de um
fazer que é um [(ragar ou um colar, hd, porém, tragos e colagens. O sinal
do fazer, entdo, significa o fazer, mas ndo é o fazer, e, dado que significa
por semelhancas visuais e perceptiveis, imita o fazer. E assim que um
artista poderd dizer: "Eu gostaria de pincelar como De Kooning”. O que
tem diante de si, porém, nao é o pincelar de De Kooning, mas apenas pin-
celadas que imitam o pincelar de De Kooning (fig.41). Perceber a imitacao
num espaco em obra nédo é, desse modo, algo que exija grandes media-

cOes para que se caminhe do conceito de espago em obra até sua percep-
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142 e 43,

 Hans Namuth

" Pollock

trabalhando em
Ritmo de outono

1950

¢&o numa obra. Exige apenas um ireino em distinguir o imitante (o sinal
do fazer) do mmitado (o fazer da obra) num contexto de compreensdo
espacial proprio da arte moderna e, em especial, da arte mederna na
sua fase de desdobramento. Mas, visto que a relagdo entre o imitante
e o imitado tende, como em toda imitacdo, a elidir, em maior ou menor

grau, o imitante, nada impede que se diga, por exemplo: "Que pince-

lar magnifico é o de De Kooning". Pincelar, entretanto, que s6 existe na

obra enquante € imitado, pois de um pincelar ndo imitado nada é pos-
sivel dizer por meio da obra. As fotografias de Pollock no trabalho sdo
obras de Namuth (figs.42,43), ndo de Pollock. A obra de Pollock & outra
coisa. Em Ritmo de otitono, o fazer da obra esta imitado por sinais e naoc

fotografado e exposto por meio de imagens.
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