Depois do cubismo






Depois do cubismo

OZENFANT E JEANNERET [LE CORBUSIER]

INTRODUCAO Carlos A, Ferreira Martins

TrADUGAO Célia Euvaldo

COSACNAIFY






13
39
£3
71

83
84

INTRODUGAO
Depois do cubismo: manifesto e programa de agio

A SITUA(;KO ATUAL DA PINTURA

A SITUA(;KO ATUAL DA VIDA MODERNA
AS LEIS

DEPOIS DO CUBISMO

Leituras recomendadas

Sobre os autores






Depois do cubismo: manifesto e programa de acdo

CARLOS A. FERREIRA MARTINS

O interesse na leitura de Depois do cubismo supera hoje o
mero carater filologico, por oferecer ao leitor a oportuni-
dade de compreender melhor um dos momentos decisivos
do esforgo — que mobilizou algumas geragdes de intelectuais
e artistas — de redefinir os métodos, o papel e a esfera de
a¢io da arte na vida social.'

Mais especificamente, a leitura deste manifesto de fun-
dagdo do purismo, mais de oitenta anos depois de sua publi-
cagio, oferece ao leitor interessado na aventura da arquite-
tura moderna algumas chaves para a compreensio adequada
das propostas, dos textos e das obras de Le Corbusier, no-
tadamente ao longo dos anos 20. E, por extensio, auxilia a
compreender melhor os desafios, os dilemas e as contradi-
¢Ges; o alcance, em uma palavra, da arquitetura moderna.

Certos elementos da argumentagio de Le Corbusier,
desde Por uma arquitetura, parecem contraditorios ou ex-
pressdo de uma retdrica mais preocupada com a produgio
de aforismos propagandisticos do que com a coeréncia dou-
trinaria, quando ndo sdo lidos a partir do esforgo que faz

1. Veja-se, para uma caracterizagio geral do projeto purista em arte e arqui-
tetura, Roberto Gabetti e Carlo Olmo, Le Corbusier £ I'Esprit Noureau (Turim:
Einaudi, 1975).



aquele autor na tentativa de definigao de um edificio teo-
rico e conceitual que se quer rigoroso e logico, ainda que
defenda o espago do lirismo e da criagio individual.

o caso da continua oscilagdo entre a exigéncia de uma
arte ¢ uma arquitetura essencialmente comprometidas
com a sua época maquinista e a defesa das ligSes do passado.
Quantas vezes nio se perguntou pelo sentido de justapor,
numa mesma pagina, as imagens do Partenon e de um au-
tomével moderno? Ou do elogio da engenharia moderna
e de seu exclusivo compromisso com o rigor do calculo e
com o utilitarismo, ao lado do apelo pela atengio as liges
de Roma? Ou ainda a defesa de um processo de criagio
arquitetdnica que conjuga e articula a intuigao individual
com a sua corregio por dispositivos histéricos de afericio e
controle da harmonia e das proporgdes.

Os pressupostos e as formulages conceituais da estetica
purista, delineados pela primeira vez neste texto que agora
chega ao leitor de lingua portuguesa, constituem a chave
fundamental para a compreensdo dos textos posteriores de
Le Corbusier.

% %k %

O encontro entre Jeanneret ¢ Ozenfant ocorreu em 1917,
pouco depois da chegada a Paris do jovem arquiteto auto-
didata. Apresentados por Auguste Perret, os dois vinham
de trajetorias distintas mas compartilhavam ao menos dois
interesses fundamentais.



O primeiro deles era 0 modernismo industrial. A familia
de Ozenfant estava ligada a uma empresa de obras publicas
pioneira na utilizagio do sistema de concreto armado de-
senvolvido pelo engenheiro Frangois Henebique. Nesse pe-
riodo, Jeanneret tentava, em Paris, levar adiante a Societé
pour 1'Aplication du Betén Armé, na perspectiva de expe-
rimentar as possibilidades da construgio industrial de seus
projetos da casa Dom-ino. Ozenfant também estava inte-
ressado no design industrial, tendo desenhado, ja em 1912,
a carroceria de um automével sobre um chassi da marca
Hispano-Suigo.”

O outro ponto de identificagio era o interesse pela arte
antiga. Ozenfant era um dos pintores desse periodo mais
marcado pela formagio académica e um dos pregadores,
desde a sua revista Elan, publicada a partir de 1915, das pri-
meiras tentativas de um retorno a figuratividade. Frangoise
Ducros afirma que, em sua formagao, a viagem a Italia ou
as longas tardes passadas no Louvre, sao algumas das chaves
do “classicismo desenvolvido durante a época do L Esprit
Nouveau”.’ Do futuro Le Corbusier, sabemos que as viagens

2. Cf. Stanislaus von Moos, Le Corbusier (Barcelona: Lumen, 1977). Ver para este
tema pp. 64 e ss,

3. A revista L'Esprit Nouveau, 4rgio oficial do purismo, teve 24 miimeros publi-
cados entre 1920 € 1925, & e constituiu num dos mais importantes veiculos
de difusdo do debate das vanguardas artisticas européias. Para uma avaliagio
extensiva da revista, ver Elia Espinosa, L ‘Esprit Nouveau: Una estética moral purista
¥ un materialismo romdntico (México: UNAM, 1686). Para a avaliagio da contri-
buigio de Ozenfant, ver Frangoise Ducros, “Ozenfant”, em Jacques Lucan (ed),



de juventude tinham deixado marcas indeléveis fundamen-
talmente no que se refere s arquiteturas grega ¢ romana,
que serao paradigmas recorrentes na sua produgio e na sua
atividade doutrinaria durante as décadas seguintes,
Ozenfant, em suas Mémoires, descreveu assim o encontro:

Em maio de 1917, eu encontrei a Charles Edouard Jeanneret
€ uma nova vida estava por comegar para ele ¢ para mim, Ad-
miravamos igualmente as obras-mestras da inddstria moder-
na e Jeanneret tinha um bom gosto em arte, especialmente
antiga, enquanto ainda estava quase cego diante do cubismo
[...] Eu o iniciei...*

O encontro com Ozenfant significou para o jovem Jean-
neret a sua iniciagdo a pintura e, mais ainda, a sua entrada
no meio parisiense de vanguarda, marcado, nesse momento,
pela discussdo da crise do cubismo.®

A estratégia adotada, desde o titulo escolhido até o esti-
lo sentencioso, mostra a intengio de afirmar, naquele am-
biente cultural, uma posicio de autoridade intelectual que

Le Corbusier: Une encyclopédie (Paris: Centre Georges Pompidou/Fondation Le
Corbusier, 1987), pp. 279-281.

4. Amedée Ozenfant, Mémoires 1886-1962 (Paris : Seghers, 1968). Citado por
Charles Jencks, Le Corbusier and the TragicView of Architecture (Cambridge (Mass.):
Harvard University Press, 1973}, p. 50.

§. Ver, para uma caracterizagio do periodo, Christopher Green, Léger and the
Avant-Garde (New Haven/Londres: Yale University Press, 1976), especialmente
ocap. 9.

IO



a produgio pictérica anterior (e para alguns criticos, inclu-
sive a posterior) ndo seria capaz de garantir por si mesma.
E sintomético que o purismo tenha sido pensado e langa-
do a0 mesmo tempo como doutrina estética e como movi-
mento artistico: Depois do cubismo apareceu ao final do més
de novembro de 1918 ¢ a primeira exposigio de Ozenfant
e Jeanneret teve lugar entre dezembro desse ano e janeiro
de 1919.°

Ozenfant dird mais tarde que as idéias basicas foram “en-
riquecidas com as discussées com Jeanneret durante todo o
outono desse ano”, insinuando assim a sua preponderancia
na redagdo. Entretanto, os estudiosos costumam conside-
rar que sua contribuigio foi essencial em trés dos capitulos
(“A situagio da pintura”, “As leis” e “Depois do cubismo”)
enquanto a de Jeanneret teria se dado especialmente no
capitulo dedicado 4 vida moderna (onde se introduzem as
referéncias 4 arquitetura) e na énfase das referéncias ao “nu-
mero” e a “proporgio”.’

Depois do cubismo pretende ser uma conclamagio a saudar
e compreender o surgimento de uma nova época. Na géne-
se da “vida do amanha”, que se intui e se inicia, est4 o marco
fundamental da Primeira Guerra Mundial. O purismo se
associa ao final da Guerra, como uma espécie de corolario
estético. Para além de expressio de irracionalidade e selva-

6. Cf. Frangoise Ducros, «Aprés le cubismes, em Jacques Lucan (ed), op.dit.,

PP- 45-47.
7. Id., ibid,, p. 45.
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gismo potencializado pela técnica moderna, a Guerra apa-
rece como a grande “prova”, um momento necessario do
processo de selegio/ evolugdo no campo social.

Essa relagio de positividade com a Guerra ndo se ini-
cia com o manifesto. A revista Elan, dirigida por Ozenfant,
desde 1915, se definia como um orgio dedicado & propa-
ganda da arte, da independéncia e do verdadeiro “espirito
francés”.®

Alguns autores destacam o carater de mobilizagio nacio-
nal para a reconstrugio que marcaria a agio cultural fran-
cesa do imediato pés-guerra. Nessa perspectiva, o “chama-
do 4 ordem” desborda a sua dimensdo puramente artistica
para assumir um papel de antitese visual de uma realidade
cadtica, € o purismo constituiria uma reagio ordenadora
somente compreensivel nas condigdes “fisicas e psicolégicas
de uma Franca brutalizada e profanada durante a Primeira
Guerra”.?

Essas leituras tém o mérito de pér em relevo a dimensio
a0 mesmo tempo estética e social do projeto purista, mas
a énfase sobre o carater patriético do trabalho de Ozenfant
desvia a atengao de um aspecto fundamental para a compreen-
sao das vanguardas construtivas. A visdo purista da guerra
como elemento positivo de “depuragdo” das caracteristicas

8 Amedée Ozenfant, “Editorial”, L ‘Elan, n° 1, (s.p.), 15 dez. 1915.

9 Kenneth E. Silver, “Purism; Straightening up after the Great War”, Artforuar,
vol. 15, n° 7, mar. 1977, pp. §6-63. O artigo é uma exposi¢io parcial de um
trabalho mais amplo sobre a Primeira Guerra Mundial e a arte francesa.
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dominantes na sociedade esta longe do elogio estetizante
da violéncia dos manifestos futuristas, a0 mesmo tempo em
que guarda uma estreita relagio com a formulagio do pri-
meiro manifesto de De Stijl, em que a “luta do individual
contra o universal revela-se tanto na guerra mundial como
na arte atual” e se afirma a convicgio de que a guerra “des-
tréi o velho mundo com o seu contetido: o predominio do
individual em todos os seus aspectos”. "

E até mesmo na Alemanha, que havia sofrido o peso da
derrota e de uma paz humilhante, a guerra parecia surgir
como um momento, mesmo doloroso e condicionado a
transformacio politica, de retomada da fé nas possibilida-
des de transformagio da arte e de seu papel que justificava,
na expressio de Mendelsohn, em 1919, “a fé em uma nova
forma” e permitia crer num “renascimento em meio da mi-
séria produzida pelas catastrofes histéricas mundiais”. "

Para a formulagio purista, o cubismo constitui um mar-
co tio decisivo quanto a Guerra. A demarcagio das diferen-
¢as em relagio a esse “movimento” e a constatagio de sua
crise era talvez uma tatica polemista, mas era também o re-
conhecimento de que esse debate dominava o ambiente cul-
tural parisiense. Caracterizando-o como o “altimo advento

10 De $tijl, “Manifiesto I”, Reproduzido em Ulrich Conrads, Programas y Mani-
fiestos de la Arquitectura del Siglo xx {Barcelona: Lumen, 1973), p- 58. [Ed. orig.;
Frankfurt, Ulstein, 1964.]

11 Erich Mendelsohn, “El problema de la nueva Arquitectura”, (Conferéncia no
Arbeitsrat fiir Kunst, Berlim, 1919) em Conrads, op. dit., p. 83.
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das escolas de arte”, os jovens criticos a0 mesmo tempo o
reconhecem como a (inica manifestagio de arte “que ainda
conta hoje”, buscando estabelecer a contribui¢io do cubis-
mo como resultado da pratica genial de seus mestres ¢ o
seu esgotamento determinado tanto por suas limitagSes
intrinsecas quanto pela “debilidade tedrico-doutrinaria” de
seus seguidores, especialmente expressada, para os autores,
no optisculo de Gleizes e Metzinger. "

A critica ao suposto carater ornamental ou “decorativo”
do cubismo - em termos que hoje chegam a causar estra-
nheza — tem, para além de seu tom provocador, o sentido
especifico de inseri-lo em uma genealogia, destacando que
seus precursores imediatos (Ingres, Courbet, Cézanne, Seu-
rat e Signac, Matisse) haviam recuperado dos grandes mes-
tres do passado a “caracteristica essencial da grande arte”: a
autonomia da expressao plastica em relagao ao tema —ou a
dimens3o narrativa — da pintura. E, a0 mesmo tempo, ser-
ve para estabelecer com clareza uma hierarquia das artes,
distinguindo entre aquelas manifestagdes que simplesmente
agradam aos sentidos (ornamental ou decorativo) ¢ as ma-
nifestagGes da Grande Arte, que se dirigem ao espirito, isto
é, ao intelecto.

12. Gleizes & Metzinger, Du Cubisme (Paris: Figuiére, 1912). [Tradugio em
castelhano: Sobre el cubismo, Murcia, cooaM/ Yerba (Col. de Arquitectura, 21),
1986.]

13. Ozenfant & Jeanneret, La Peinture moderne, (Paris: Crés, 192¢).

14. Ozenfant & Jeanneret, “Le Purisme”, L'Esprit Nouveau, n. 4, jan 1921.
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Também se deve registrar que a posigio de Jeanneret e
Ozenfant em relagio a0 cubismo passou por algumas re-
visGes - ou explicitagdes — no periodo que vai de Depois
do cubismo ate a publicagdo de La Peinture moderne, de 1925,
livro que marca o final da colaboragio entre os dois auto-
res.'” No artigo Purisme, de 1921, apesar de ainda marcado
por um tom critico, se destaca que nas escolas de arte re-
centes “somente o cubismo intuiu a importincia da eleigio
dos “objetos selecionados”, isto ¢, do que na teoria purista
seriam os “objetos-tipo”."* Em dois artigos dedicados es-
pecificamente ao cubismo, surgidos em 1924, se enfatiza a
distingao entre o periodo de 1906 a 1912, no qual a “genia-
lidade” e a “disciplina” dos grandes mestres haviam aprovei-
tado as “liberdades quase totais proporcionadas pelo fauvis-
mo” para chegar a um punhado de obras “verdadeiramente
monumentais” ¢ o periodo posterior, em que a disciplina e
a austeridade “que caracterizam os grandes momentos da
arte” se perderam no modismo € no retrocesso a “uma arte
de expressdo individual”.”®

Em Vers le cristal, os autores se diferenciam em relagio a
“uma certa critica” que ndo vé no cubismo sendo “um certo
aspecto de modernidade” e apontam que nele se pode dis-

15. Ozenfent & Jeanneret, “Le Cubisme. Premiére Epoque”, L "Esprit Nouveau,
n. 23, maio 1924 e “Le Cubisme. Deuxiéme Epoque”, L'Esprit Nouveau, 1. 24,
jun. 1924. [Reeditados em Ozenfant & [eanneret, La Peinture moderne, op. cit.,
PP- 90-10§ € 107-131, respectivamente.]
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tinguir “uma tendéncia para o cristal”, isto ¢, para esse fe-
némeno da natureza que “nos mostra claramente o caminho
para a organizagio geométrica”,'®

Os tedricos puristas pretendem assim nio somente su-
blinhar seu proprio desejo de proclamar-se como os her-
deiros consegiientes, mas também indicar que o cubismo
esta na origem de todos os movimentos que apresentam
interesse na construgio da arte de sua época. O artigo que
constitui a ultima tentativa de expressar de forma sintética
0 programa purista inicia com a afirmagio de que “as obras
que valem alguma coisa hoje em dia, inclusive aquelas que
parecem um protesto contra o cubismo, devem-lhe o me-
lhor de si mesmas..”."”

Se para Ozenfant a reagio ao cubismo, nos termos do
manifesto inicial, era uma via de retorno a figuratividade,
para Jeanneret ela representava a possibilidade de conciliar
o seu ingresso nos meios de vanguarda com o “retorno a
natureza”, tema central de preocupagao desde os tempos
de sua formacio em La Chaux-de-Fonds.

Em uma carta a seu amigo Ritter, Jeanneret manifesta
seu entusiasmo:

16. Ozenfant & Jeanneret, “Vers le cristal”, L'Esprit Nouveau, n. 25, jul. 1925.
[Reeditado em Ozenfant & Jeanneret, La Peinture moderne, op. cit., p. 137.]

17. Ozenfant & Jeanneret, “Idées Personnelles, Purisme”, L 'Esprit Nouveau, n. 27,
nov. 1924, s.p. [Reeditado Ozenfant & Jeanneret, La Peinture moderne, op. cit.,

p- 163.]
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Ha um grande movimento em direg3o 4 natureza (nos conhe-
cemos bem esse tema). Ozenfant hd wm ano vem pintando
nessa diregiio que defende. Ele encontrou em Bordeaux al-
guns amigos de Paris (Lhote, Segonzac) e parece que a natu-
reza mina por todos os lados o cubismo.'®

De fato, o “retorno a natureza” ou a “recuperagao da figu-
ratividade” eram bandeiras a0 mesmo tempo demasiado am-
plas e estreitas. Demasiado amplas para a definigdo de uma
doutrina estética ou de wm movimento artistico novos e de-
masiado estreitas para o tipo de movimento que tinham em
mente, A arte, para os nossos autores, deveria estar ancorada
nas determinagbes fundamentais de sua época e responder a
suas caracteristicas decisivas, pois “a arte concretiza, fixa e
exprime o espirito de uma época, com ele colabora”."”

O purismo se pretendia mais que um movimento pict6-
rico: queria expressar a caracteristica essencial do espiri-
to moderno. Nesse sentido, a sua atividade propagandis-
tica ndo podia dirigir-se exclusivamente ao meio artistico,
ainda que dependesse, num primeiro momento, da resso-

18.“Il y a un grand mouvement vers la nature {qu’on s'entend bien a ce sujet).
Ozenfant peint depuis une année dans cette voie qu’il a clamé, il a rencontré a
Bordeaux des amis de Paris (Lhote, Segonzac) et parait-il la nature mine par-
tout le cubisme”. Carta de Jeanneret a William Ritter, 2/09/ 19183, citada por
Ducros, op. cit., p. 45.

1y. Defini¢io dos objetivos das Editions des Commentaires. Pigina de rosto de
Ozenfant & Jeanneret, Aprés le cubisme (Paris: Editions des Commentaires,

1918).
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nincia que nele pudesse obter. A redefinicao do papel so-
cial do artista e do intelectual no novo universo maquinis-
ta demandava “uma nova orientagdo”. Pouco mais de um
ano depois, em um artigo do primeiro nimero da revista
L'Esprit Nouveau, se deixava claro que esta era dirigida “aos
criadores, pintores, musicos, escritores”, bem como “a to-
dos aqueles que adquirem quadros, esculturas, livros”, mas
também “a0s engenheiros e aos industriais” que devem ser
conscientes “de que seus trabalhos constituem uma contri-
buigio considerdvel na evolugio de nossa época”.”®

Aporia ou contradi¢io do purismo, talvez, a busca de
uma relagio entre a arte e a ciéncia nio é, entretanto, ex-
clusividade sua. Antes, perpassa boa parte das correntes
artisticas do primeiro quarto do século xx, ou ao menos
aquelas que, como o purismo, reivindicam-se herdeiras dos
caminhos abertos pelo cubismo,

No edificio tedrico do purismo, a “grande Arte” e a Cién-
cia tém em comum o “ideal da generalizagio”, que ¢ “a mais
alta finalidade do espirito” e, em paralelo, um método. A cién-
cia cabe buscar identificar as leis gerais e as condigGes de
sua previsibilidade para possibilitar a utilizagdo dos novos
conhecimentos pela técnica. A arte, cabe tentar definir as
bases “invariantes” das manifestagbes da matéria, identificar
suas leis e “generalizar para alcangar a beleza”.

20 “Presencia del Espiritu Nuevo”, artigo sem assinatura, Cf. a tradugio de Elia
Espinosa, op. cit., pp. 129-133.
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Ha, porém, um limite nessa identidade de objetivos e
de métodos. A visio purista da arte é, como ja vimos, cla-
ramente hierdrquica, o que exclui a idéia de progresso. A
ciéncia, assim como a industria, é cumulativa, o que implica
a sua permanente provisoriedade.

De acordo com esta visdo, a busca das leis da natureza,
realizada paralelamente pela Ciéncia e pela Arte, leva a ob-
jetivos analogos embora distintos: a primeira a “exploragio
mais inteligente” dos descobrimentos cientificos em prol da
produgdo, a outra a possibilidade de voltar a encontrar “as
chaves da Harmonia”, '

Ozenfant e Jeanneret nio estabelecem, portanto, identi-
ficagio entre harmonia e beleza. A harmonia ¢ a sujeigio ao
Numero, a concordincia com as leis da natureza; a beleza ¢
o resultado que isto provoca no homem. E como a concor-
déncia com as leis somente pode ser percebida intelectual-
mente, a harmonia ndo pode existir fora do homem.

As leis sdo “construgGes humanas que coincidem com
a ordem da natureza”, ou seja, sio uma condicio de inte-
ligibilidade do mundo. Permitem substituir a “explicagio
mistica do universo” por outra que, no entanto, nio se pode
confundir com uma imanéncia da ordem natural. Isto sig-
nifica, como ja havia notado Green,” que, para Ozenfant e
Jeanneret, ndo se pode estar seguro de que a ordem que a

21 Cf. Christopher Green, “Purismo”, em Nikos Stangos, Conceptos del Arte Mo-
derno (Madrid: Alianza, 1987), p. 69.
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razdo ( ou seja, a ciéncia) nos revela exista independente-
mente de nos, que seja algo distinto de um reflexo de nos-
sas mentes e nossos sentidos. A Unica certeza possivel & que
essa ordem que encontramos no que nos rodeia satisfaz a
uma necessidade humana, a necessidade que tem a mente de
conceber o equilibrio e que tém os sentidos de percebé-lo.

Este &, sem duvida, o sentido basico em que se deve
compreender o antropocentrismo de Ozenfant e Jeanneret.
A geometria subjacente a desordem aparente da natureza ¢,
em todo caso, verificavel somente no espirito do préprio
homem.

Assim, para os puristas, essa necessidade humana de per-
ceber a ordem sera satisfeita tanto pelo Partenon como por
uma equagio de Einstein. Sob essa luz, para usar uma idéia
de Green, o purismo se converteria “em uma extensio do
humanismo renascentista com sua énfase na proporgio” e
no Homem como centro e medida do mundo. As propor-
¢des, que dio a sensagio de beleza aos sentidos e ao pensa-
mento, estdo, para eles, diretamente relacionadas a ordem
do corpo humano e i estrutura de seus 6rgaos sensoriais e
de suas mentes “mas ja nio tém relagio com Deus”.”

Depois do cubismo € assim um manifesto rigorosamente
moderno. Mas ¢ acima de tudo um programa de trabalho
que continuara a ser perseguido na pratica pictérica de
Ozenfant e na arquitetura de Le Corbusier, pautado pela

22 1d., ibid.
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busca incessante da articulagio entre os imperativos do
Zeitgeist e os valores perenes do espirito, entre o impacto
do novo mundo da maquina e das ciéncias experimentais
e psicolbgicas e a continua procura dos “invariantes” e do
“nimero”. Programa talvez marcado por contradigSes in-
sandveis, mas que constituin uma das referéncias fortes da
produgio ¢ da reflexdo artisticas do seculo xx.

CARLOS A. FERREIRA MARTINS ¢ docente e pesquisador do De-
partamento de Arquitetura e Urbanismo da EEsc-usp Sao Carlos.
Publicou, entre outros textos, “Uma leitura critica”, posfacio a
Le Corbusier, Precisges sobre um estado presente da arquitetura e do ur-
banismo (Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004) e “Etat, culture et nature
aux origines de I'architecture moderne au Brésil: Le Corbusier
et Lucio Costa, 1919-36", in Le Corbusier et la nature (Paris: Fon-
dation Le Corbusier/Editions de La Villette, 2004).
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Bk i

Charles Edouard Jeanneret (Le Corbusier), Nature mort avec bouteilles, verres et
livre, 1921 (FLC 4697)



1

A situacio atual da pintura






A decadéncia é produzida pela facilidade de fazer e pela
preguica de fazer bem, pela saciedade do belo e pelo gosto

do bizarre.

Voltaire

Finda a guerra, tudo se organiza, tudo se clarifica ¢ depura;
erguem-se fabricas, nada é mais o que era antes da guerra:
a grande concorréncia tudo experimentou, acabou com os
métodos senis e impods no lugar os que a luta provou serem
os melhores.

A arte de hoje passou por uma verificagio?

Nio se vé que a guerra tenha mudado algo ai, no entan-
to a historia prova que a arte que sobrevive i sua época ¢ a
arte verdadeiramente enraizada em seu tempo.

A arte de hoje, que foi arte de vanguarda, ndo passa
agora de uma arte de retaguarda, de pré-guerra, a de uma
sociedade festiva; a arte de antes da grande provagio nio
era viva o suficiente para tonificar os ociosos, nem para in-
teressar aos ativos; aquela sociedade entediava-se porque
a diretiva da vida era demasiado incerta, porque nenhuma

24



grande corrente coletiva conduzia ao trabalho aqueles que
tinham de trabalhar, nem atrafa ao trabalho aqueles que po-
diam nio trabalhar. Epoca de greves, de reivindicacges e de
protestos em que a pr(')pria arte era tio-somente uma arte
de protesto.

Ja passaram aqueles tempos pesados e excessivamente
ligeiros.

Antes do cubismo

O dltimo advento das escolas de arte foi o cubismo.

Ele foi efetivamente de sua época, essa arte turva de
uma época turva; manifestou plasticamente, ndo sem valor,
essa turvagao e representa tao perfeitamente 0 seu tempo
que em razio disso ocupara um lugar importante nos mu-
seus. Mas essa arte, a inica que ainda conta hoje, pode ser
a de amanha?

Eis que a ordemea pureza iluminam e orientam a vida;
essa orientagdo fara da vida de amanh3 uma vida profunda-
mente diferente da de ontem. Assim como aquela era tur-
va, incerta de seu caminho, esta que comega distingue seu
curso solida e nitidamente. O capitulo 11 vai mostrar o que
ela sera.

Poderia o cubismo ser a arte de amanhi? Mostraremos
adiante por que isso nido é provavel.

Convém, enquanto o cubismo triunfa, estudar qual foi
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seu aporte real na plastica; para defini-lo, examinemos a
situgdo da pintura por volta de 1908,' no momento em que
Derain,* Braque e Picasso expuseram suas primeiras obras.

Ingres encontrara a “deformagao” perdida desde Poussin
e El Greco;

Courbet confirmara a “liberdade” do “tema” muitas ve-
zes desprezada;

Cézanne encontrara o “monumental” perdido desde
Chardin;

Seurat e Signac encontraram a “luz” perdida desde Clau-
de Lorrain;

Matisse encontrara a “fantasia” perdida desde Tintoretto.’

O que se destaca com mais clareza na obra desses gran-
des precursores é a sujeigio do tema a plastica pura: essa é
a caracteristica da grande arte.

Todos provaram exaustivamente a quase indiferenca do
tema como anedota; isso quer dizer que a condigio primor-
dial da grande arte plastica ¢ nio a imitagdo, mas a qualidade
dos efeitos da matéria. Em outras palavras, que os objetos
visiveis ou seus elementos contam na obra plastica pela

. E preciso recordar a incoeréncia da sociedade nessa época,

2. Foi Derain, um bom artista, o primeiro a preconceber o cubismo; mas ele se
manteve longe de seus excessos; além disso, tendo afirmado aqui a estima que
ihe devemos, ndo se tratara mais dele neste estudo; ele esta fora das teorias; suas
obras 530 mais da algada de um certo arcaismo do que da escola cubista.

3. Nio é o caso de contar entre os precursores o douanier Rousseau, um dos bons

pintores da época, j4 que sua arte era puramente tradicional.
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virtude de suas propriedades fisicas, seus conflitos ou seus
acordos, qualquer que seja o tema do qual eles emanam.
Os cubistas compreenderam isso muito bem e ¢ preciso
reconhecer-lhes o mérito.
As pessoas que ndo aceitam essa verdade elementar ne-
gam necessariamente toda grande arte.

O cubismo*

As idéias de uma escola sio feitas principalmente das idéias
de seus lideres, mas nio se devem esquecer as dos alunos;
se, de modo geral, elas alteram as dos mestres, as vezes
também as tornam mais precisas; em todo caso, sio as
idéias dos mestres unidas as idéias dos alunos que consti-
tuem o que chamamos uma Escola. A utilidade dos alunos
¢ também esgotar as férmulas dos mestres, aumentar seus
excessos e torna-los rapidamente insuportaveis, desatando
assim a liberdade que os mestres acorrentaram. E preciso
entio levar isso em conta.

4. O que se convencionou chamar Escola cubista compge-se de um grande ni-
mero de artistas de valores diferentes; alguns parecem estar a ponto de sair dai,
mas acabam por orientar-se para a imitag3o integral, o naturalismo ou a busca
do decorativo, o que seria uma regressio. O préprio Picasso freqiientemente
volta a fazer desenhos naturalistas,
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O CUBISMO E A OPINIAO (A GPOSIGAD)
Clamores acolheram os primeiros trabalhos cubistas, vili-
pendiados por uns, venerados por outros, conforme pare-
cessem ou sabotagem de greve ou revolugio sem preceden-
te na historia das artes plasticas.
Havia motivo para tanta indignagio ou tanta lisonja?
Para distinguir, tomemos algumas das criticas freqiien-
tes sob as quais se quis destruir o cubismo, e, como a rea-
¢do é sempre ndo mais que a continuagio da agio, o estudo
dessas criticas nos fornecera a melhor pedra de toque. As
quatro criticas principais visam: a nao-representagio, a obs-
curidade, a impropriedade dos titulos e a quarta dimenséo.

A NAO-REPRESENTACAO

Condenam-se 0s quadros cubistas por nada representar.
Vimos a indiferenca dos mestres em relagio ao tema e o
predominio que deram ao elemento puramente plastico:
Bruegel, El Greco, Poussin, Claude Lorrain, Chardin, In-
gres, para citar apenas alguns, demonstram constantemente
a verdade primeira que se pode assim enunciar: Necessidade
do predominio do plastico sobre o descritivo.

Nio foi evidentemente o cubismo que inventou essa
verdade. Os precursores, como acabamos de dizer, ha-
viam posto a anedota no segundo plano; os cubistas a
pdem ainda mais longe e gostariam, se possivel, de eli-
mina-la de todo. Na realidade, sao eles, entre os artistas
plasticos modernos, aqueles que foram mais longe nessa
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via que nio tinham descoberto, mas cuja importancia eles
tio bem compreenderam.

Para elucidar o problema consideremos as seguintes
questoes:

Foram os cubistas os primeiros a pintar quadros nio-
narrativos? Nio, os cubistas nio foram os primeiros a pin-
tar quadros nio-narrativos; nés o demonstraremos.

O que diferencia a estética de um tapete da estética de
um quadro cubista?

Nio ha diferenga entre a estética de um tapete € a de
um quadro cubista.

Havia motivo para escandalo?

Apesar de suas teorias, os cubistas simplesmente pin-
taram quadros compostos como tapetes, com elementos
tomados da natureza e dissociados. Isso se fez desde sem-
pre. O emprego de elementos dissociados, mesmo da figu-
ra humana, fora de qualquer representagio narrativa, por
suas qualidades plasticas, formais, coloristicas ou lineares,
ndo é novo: os micenenses, os orientais e os negros fizeram
uso constante disso. Essas idéias e essas préticas, como se
v&, nio sao novas. O cubismo ndo fez mais que recolocar
em posicdo de honra na pintura um sistema bastante antigo,
0 mais antigo de todos, a estética ornamental; confirmou
que se podem fazer painéis nio-narrativos e aferrou-se a
esse sistema.’

§- Serd estudado mais adiante se a grande arte justifica essa restrigio.
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A OBSCURIDADE

Os quadros cubistas foram julgados obscuros. Muitos, €
verdade, sio obscuros. Mas discordou-se sobre as causas
dessa obscuridade. Acreditou-se que o quadro cubista é
obscuro porque ¢é nio-representativo; isso € um erro: um
tapete ndo é obscuro se for bonito, ou seja, bem-concebido,
no entanto ele nio € representativo.

Alids, os quadros cubistas bem-concebidos nio sdo obscuros;
se 530 belos & porque sdo bem-concebidos; sio belos & maneira
e na medida dos tapetes, s6 isso. Muitos quadros cubistas sdo
obscuros simplesmente porque sio mal-concebidos.

Um bom quadro cubista ndo é obscuro. A propria ques-
tao ndo se apresentaria se o vissemos como convém, como
um tapete.

A IMPROPRIEDADE DOS TITULOS

Os cubistas foram criticados por terem atribuido as suas
obras titulos bizarros e muitas vezes sem nenhuma relagio
real com o quadro.

E evidente que alguns desses titulos sdo dados para “ex-
citar o burgués”; isso é falta de seriedade, mas seria perdo-
4vel se ndo ocorresse que esses titulos, por vezes ridiculos,
s30 quase sempre impréprios e criam uma espécie de mis-
tério sobre as intenges do quadro, contribuindo para o
mal-entendido do qual se falara adiante; dai resulta um mal-
cstar, que se manifesta ndo somente entre os espectadores,
mas também entre os préprios artistas, sobretudo entre os
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jovens que ndo podem acreditar em sua boa-vontade e boa-
fé, porque os mais velhos, que eles admiram e amitde com
razdo, se deixam levar por essa superficialidade ou admi-
tem uma tal impropriedade.

A QUARTA DIMENSAO

A objegio que visa aqui a quarta dimensdo, se nos dispu-
sermos a refletir sobre isso, ndo atinge apenas as hipéteses
gratuitas dos tedricos do cubismo;® essa hipdtese esta fora
de toda realidade plastica. No sendo materializavel na pin-
tura, ela sé faz aumentar o mal-entendido,

Eis brevemente por que ¢ absurdo pretender exprimir
outras dimensdes além daquelas que nossos sentidos per-
cebem; a terceira dimensdo do espago sensivel, chamada
profundidade, foi por um momento excomungada por cer-
tos cubistas, em prol de uma quarta dimensio que a leitura
superficial de obras de ciéncia tinha feito “inventar”. Esque-
ceu-se que a quarta dimensdo dos matematicos ¢ uma abs-
tragio totalmente especulativa, que faz parte de geometrias
hipoteticas, jogos maravilhosos do espirito, sem nenhum
contato material com o mundo real, concebivel mas nio
representavel, j4 que os sentidos humanos s6 distinguem
no espago trés dimensdes,

6. “Se quiséssemos ligar o espaco dos pintores a alguma geometria, seria preciso
fazer referéncia aos cientistas nio-euclidianos, meditar longamente certos teo-
remas de Riemann”, em [Albert] Gleizes e [Jean] Metzinger, Du cubisme (Paris:
Figuiére, 1912).
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Ha portanto que ser notado o perigo para os artistas
plasticos, arquitetos da matéria, de se comprazer com espe-
culagGes cientificas superficiais. A natureza condiciona a
ciéncia; a natureza e a Ciéncia sdo inseparaveis; mais do
que isso, a ciéncia reconduz constantemente a natureza. As
leis da natureza exigem uma atengao severa. Os cubistas
afirmam ter pressentido o papel crescente da ciéncia. Eles
se teriam entio dedicado ao estudo rigoroso da natureza;
somos obrigados a constatar que suas inten¢Ges perma-
neceram veleidosas. Uma boa parte da obscuridade que
condenamos em suas obras provém do fato de eles terem
manifestado as intencdes mas nao as realizarem; nio se rea-
liza o irrealizdvel; hi uma ambigiiidade entre a realidade do
quadro cubista ¢ a intengo.

CRITICA DO CUBISMO

Vé-se que a “nio-representagio” ndo é um meio plastico
novo mas, ao contririo, um meio antigo; que o fato de pro-
por uma arte ornamental no lugar da pintura ndo traz em si
nada que possa fazer uma revolugio. E simplesmente abusi-
vo acreditar que uma arte assim scja transcendental. Nio ha
nada nela que justifique o epiteto laudatdrio ou pejorativo
de “revolucionaria”.

Os cubistas seguiram uma antiga tradigio e, se lhe em-
prestaram possibilidades exageradas, ndo cessaram de agir
como ornamentistas tradicionais: vamos censura-los por
serem demasiado tradicionais?
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E preciso reconhecer o mérito dos cubistas por terem
ido tdo longe no erro: enquanto nenhum homem conse-
guisse alcancar o pélo, convinha tentar sua abordagem;
sabe-se hoje que 14 ndo existe nada além de um deserto
gelado; querer retornar seria uma fantasia fitil. Os cubistas
fizeram uma viagem andloga; eles evitardo que aqueles que
queiram pensar bem partam para esse pais estéril. Erros
saudaveis! Seu préprio excesso obriga a meditar aqueles
que se preocupam com a arte, sobretudo aqueles que dese-
jam criar uma arte fecunda; uma crise s6 tem duas saidas:
encontrar o remédio ou deixar perecer. E preciso buscar as
bases certas de uma arte fecunda.

Sabe-se que os quadros cubistas fornecem sensacdes
deliciosas aqueles que buscam o arrebatamento dos olhos;
definamos sua situagdo na hierarquia das artes; pois, como
veremos, existe uma hierarquia das artes,

O sr. Coquiot escreve que os bons, os verdadeiros
jovens pintores “gostam simplesmente de cantar, de se
deleitar com as cores”. E verdade. Mas uma arte que so
busca o divertimento, por maior que seja, ndo esgotaria
suas possibilidades?

A arte que apenas acaricia nio passa de uma arte de di-
versao, como a de Brillat-Savarin,’

7. Jean-Anthelme Brillat-Savarin (1745-1826), advogado e politico francés, al-
cangou fama com a publicagiio do tratado de gastranomia Physiologie du gout, ou
meditations de gastronomie transcendente (Paris: Sautelet et Cie, 1826}, publicade no
Brasil como A fisielogia do gosto (Sao Paulo, Companhia das Letras, 1995) [N.E.].
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Protesta-se?

Existe entio uma hierarquia dos sentidos?

As percepgdes brutas dos sentidos sio de mesmo grau.

A cozinha nio é o mesmo que a alta pintura, mas € o
mesmo que toda arte que s6 almeja a caricia; caricias, cozi-
nha e prazer dos olhos sio do mesmo nivel. A famosa “Pin-
tura Pura” era entio tio superior quanto se imaginava?

“Pintura Pura” ¢ o Ornamental, essa ¢ a realidade, por
mais dolorosa que parega; fazer pintura pura nio quer dizer
fazer arte pura; uma ¢é apenas 0 meio humilde da outra.

Pode-se gostar da boa cozinha. E um feliz ornamento
da vida.

E preciso, entretanto, reconhecer que esse retorno aos
elementos da arte, a simples sensagio — na espécie forma pura,
cor pura —, era necessario. Havia literatura em excesso na
pintura; mas que ndo se tome o meio pelo fim, O instrumen-
to esta pronto: usando elementos brutos, é preciso construir
obras que fagam o intelecto reagir: € essa reagio que conta.

Resumamos:

Tendo demonstrado que a sensagio pura, bruta & apenas
o meio da grande arte, admitimos uma hierarquia das artes:

Sensagio pura: arte ornamental.

Organizagio das sensagGes brutas — cores e formas pu-
ras: arte superior,
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Para voltar ao cubismo, acreditamos té-lo livrado da acusa-
¢ao de obscuridade, pois definimos que essa obscuridade en-
contrava-se, na verdade, nio no quadro, mas no espirito do
espectador; o mal-estar provinha do erro que consiste em,
observando o quadro, nele buscar o que no pode expressar;
isso se deve is promessas de seus tedricos que nos anuncia-
ram aquilo que o cubismo ndo pode manifestamente susten-
tar, aquilo para o qual ele é manifestamente impréprio.

Livre de suas ambigdes tedricas, mal-fundadas e irreali-
zdveis, reposto em seu verdadeiro lugar (de arte ornamen-
tal), & licito olhar as produges do cubismo como convém,
isto é, como se olha um tapete; essa arte, entdo, parece
verdadeiramente agradavel.

O CUBISMO E A OPINIAO (O TRIUNFO)

Vimos o quanto a opinido foi hostil nos comegos do cubis-
mo; depois ela se torna mais favorével. O cubismo foi ata-
cado porque nio era compreendido; agora que o aceitamos,
ele ¢ mais bem compreendido?

Momento perigoso para essa arte que tinha se obstinado
em permanecer uma arte de cenaculo!

O “Publico”, do qual desde os roméinticos se costuma
escarnecer, ¢ de uma boa-vontade tocante.

Admitido pela opinido, o cubismo é compreendido por
ela? Nio se vé que ele ¢ adotado como o foram os horri-
veis cdes pequineses, porque se esta cansado de discuti-lo,
porque ele parece bizarro, porque desde Parade® aos balés

36



russos certos saldes o declaram de bom-tom e porque nio
se quer passar por bedcio.

Nio é compreendido, ndo ¢ apreciado realmente, por-
que se lhe emprestam intengdes que ele ndo pode material-
mente realizar.

E louvado por seus erros e censurado por suas qualida-
des. O publico esnobe, que dita 0 bom-tom, nele aprecia
um mistério que nio esta de fato ali e censura o que existe
efetivamente. Que mal-entendido!

E louvado porque nele se vé algo de prodigiosamente
revolucionario, de completamente diferente daquilo que se
tinha visto até entdo: tantas pessoas nunca teriam visto um
tapete do Oriente?

Faz-se dessa arte ornamental — simples quadros de bons
pintores decoradores, tomados por formas e cores — o ob-
jeto de uma religido absconsa: ndo se teria nunca observado
a vitrina de uma loja de tintas?

O mais singular é que os cubistas, de tanto ouvir dizer
que hd em seus quadros intengdes que eles ndo tinham ima-
ginado, acabam por ndo mais ver claro; e sdo levados a atri-
buir esse milagre 4 maravilhosa fecundidade do cubismo.

O espirito moderno se verifica pela arte de hoje.

8. Balé concebido, em 1917, por Erik Satie, Leonid Massine e Jean Cocteau, na
tradigio do thédtre forain francés — feiras itinerantes que levavam entretenimento
i populagiio das classes mais baixas, cujos espetdculos eram geralmente prece-
didos por uma parada para atrair o piblico. O balé Parade teve a colaboragio de
Picasso, que desenhou o cendrio e os figurinos. [.1.]
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A situagio atual da vida moderna






... e julgamento por toda parte.

Poussin

A natureza com suas leis domina nosso pensamento; nossos
sentidos lhe sio submetidos. Ela é o jazigo de todos os va-
lores concebiveis por nossa razao.

Nio nos enganemos, o espirito talvez nunca tenha es-
tado em contato t3o constante com ela quanto nessa época
de pesquisas cientificas. O cientista vive com os elementos;
por sua intuigio emite hipéteses que ultrapassam a imagi-
nacdo comum, pela anélise verifica-as e estabelece as leis
que substituem as “revelagdes”. O poema canta uma sen-
sibilidade pessoal, mas a lei é uma forga que nos vivifica,
nos desenvolve, nos eleva ¢ nos d4 uma amplitude nova. As
fontes da natureza s3o muito mais abundantes, fecundas ¢
ilimitadas que os universos quiméricos caros aos romanti-
cos e aos fracos, construidos a sua medida humana.

A pesquisa das leis da a chave das harmonias, '
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O espirito moderno

Qual ¢ a situagio atual da vida moderna?

O século x1x nos deu a maquina.

Ao revolucionar o trabalho, a miquina semeia os ger-
mes de grandes transformagdes sociais; ao impor ao
espirito condigGes diferentes, ela lhe prepara uma orien-
tacao nova.

Outrora, cada homem, ao criar sua obra reunindo cada
pega, afeigoava-se ao que fazia e gostava dela como sua cria-
tura; ele amava seu trabalho. Hoje, ¢ preciso reconhecer, o
trabalho em serie imposto pela miquina esconde mais ou
menos ao operario a conclusio de seus esforgos. No entan-
to, gragas ao programa rigoroso da industria moderna, os
produtos fabricados sdo de uma perfeigio tal que propor-
cionam s equipes operarias um orgulho coletivo. O opera-
rio que executou apenas uma pega isolada apreende entio
o interesse de seu labor; as maquinas que cobrem o chio
das fabricas fazem-no perceber a poténcia, a clareza e o
tornam solidario de uma obra de perfeigio & qual seu sim-
ples espirito ndo teria ousado aspirar. Esse orgulho coletivo
substitui o antigo espirito do artesio elevando-o a idéias
mais gerais. Essa transformagio nos parece um progresso;
€ um dos fatores importantes da vida moderna.

A evolugao atual do trabalho conduz pelo atil a sintese
e 4 ordem,

Foi definida como “taylorismo”, e isso num sentido pe-
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jorativo. Na verdade, nao se tratava de outra coisa sendo
explorar inteligentemente as descobertas cientificas.

O instinto, as tentativas e 0 empirismo sio substituidos
pelos principios cientificos da analise, pela organizagio e
pela classificacio.

Nio se passaram ainda cinqiienta anos desde o nasci-
mento da inddstria e ja foram realizadas obras formida-
veis, que fazem recuar com uma amplidao inesperada, cuja
importéncia ainda ndo se pode medir, os limites até aqui
designados a0 homem. Elas nos fornecem a percepgio de
uma beleza clara, aérea, geral. Jamais desde Péricles o pen-
samento tinha sido tio hicido.’

Por todo lado erguem-se construgdes de um espirito
novo, embrides de uma arquitetura futura; nelas ja reina
uma harmonia cujos elementos procedem de um certo ri-
gor, do respeito e da aplicagio das leis. Uma clareza deixa
reconhecer sua inten¢do nitidamente formulada. As pontes,
as fabricas, as barragens e tantas obras gigantescas portam
em si os germes vidveis de um desenvolvimento. Nessas
obras utilitarias pressentimos uma grandeza romana.

A arquitetura, hd cem anos, perdeu o sentido de sua
miss3o; passou a ser ndo mais que uma arte decorativa de
baixa categoria. Ela nos propGe apenas decoragdes futeis

9. Essa questdo serd desenvolvida em um préximo volume dos Commentaires.
[Série de textos que se seguiriam & revista Elan, dirigida por Ozenfant. Sua pu-
blicagio foi abandonada pela publicagio da revista Esprit Nouveau.]
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que maculariam o organismo dos edificios, se esse orga-
nismo ainda existisse. Mas a situagio da arquitetura é mais
grave; destinada a fazer de uma casa um érgio vidvel que
responda a fins dteis antes de tudo, enobrecedores em
seguida ¢ somente se a conveniéncia a isso se prestar, ela
perdeu totalmente o sentido dessa missio; em virtude de
uma escolastica senil, ela se contenta hoje em engrinaldar
os paldcios ou as mais estritas “caixas para alugar” com uma
flicida excregdo extraida dos manuais.

A arquitetura estaria morta (pois a Escola a matou) se
por um desvio feliz nio tivesse reencontrado seu caminho:
a arquitetura ndo esta morta, potrque os engenheiros, os
construtores retomaram com uma grandeza tranqiilizadora
seu destino grave.

Os suburbios das cidades, num caos através do qual é
preciso saber discernir, mostram-nos fabricas em que a pu-
reza dos principios que presidiram sua construgio realiza
uma harmonia certa que nos parece préxima da beleza. O
concreto armado, dltima técnica construtiva, permite pela
primeira vez a realizagdo rigorosa do célculo; o Niimero,
que € a base de toda beleza, pode encontrar daqui em diante
sua expressao.

Ja as maquinas, em razio até de seu condicionamento
pelo namero, tinham evoluido mais rapidamente, atingindo
hoje uma purificagio notavel. Essa purificacio cria em nds
uma sensagdo nova, um deleite novo, cuja importéncia faz
refletir; ela € um novo fator no conceito moderno da arte.
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Nio ficamos insensiveis diante da inteligéncia que rege
certas maquinas, diante da proporgio de seus érgaos rigo-
rosamente condicionados pelos calculos, diante da precisao
de execucio de seus elementos, diante da beleza integra
de suas matérias, diante da seguranga de seus movimentos;
ha ai como uma projegio das leis naturais. Os galpGes que
as abrigam s3o os vasos de uma limpidez sem frases. Os
edificios das fabricas com sua grande disposigdo expressi-
va apresentam suas massas serenas; a ordem reina porque
nada ¢é deixado a fantasia,

Tudo isso esta em vias de realizar o que os gregos, tio
plenos desse espirito, tinham sonhado sem poder jamais
realiza-lo, por falta de métodos e de meios comparaveis aos
da industria moderna. Temos hoje construtores. Se temos
hoje nossas Ponts du Gard, teremos também nosso Parte-
non, e nossa época esta mais instrumentada do que a de
Péricles para realizar o ideal de perfeicio.

As incertezas da arte atual

A “Arte” (acepgio atual) é quase totalmente estranha ao es-
pirito moderno. Imaginemos a arte mais moderna —a tnica
que merece atengio, o cubismo — nessa atmosfera de cién-
cia e de industria: o desacordo é surpreendente. Ha como
uma mudanga de plano. E o plano mais moderno néo ¢ ocu-
pado pela arte. Mudava-se de plano ao passar da cidade a
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Acrépole? Nao, porque Fidias e fctios s3o os artistas de sua
epoca. O cubista ndo ¢ o artista representante da nossa.

Constatamos que os artistas pouco contribuem para
as realizages modernas, claras, harmoniosas, belas desde
logo, e, por outro lado, depois de termos visto o que ¢ a
arte de hoje ficamos aterrorizados pelo lugar mediocre que
ela ocupa. A razio disso ndo estaria em sua indiferenca a
vida moderna, em seu isolamento? E serd que ndo pode-
riamos arriscar esta afirmagdo: a arte esti em toda parte
menos nos ateliés dos pintores, dos decoradores, em toda
parte menos nos escritérios dos arquitetos? A arte atual é
feita por pessoas que vivem fora de seu tempo ou que s6 se
aproximam dele pela moda.

A arte desapareceria? Ela pode, em algumas épocas tu-
multuadas, passar para o segundo plano, perder contato.
Mas rumamos a uma época em que a arte pode retomar
seu destino.

Por que tinha ela perdido contato?

Até o romantismo, os artistas viviam com seu tempo;
os roménticos romperam o contato constituindo-se como
seres a parte, fora da época. Talvez motivada nesse perio-
do de regressio, essa atitude ndo se justificaria mais hoje.
Ora, os artistas atuais mantém-se em sua maior parte
longe da corrente; toleram pouco seu movimento. Vivem
entre “iniciados”; ndo abandonam por um instante seu cir-
culo sendo para ir as “closeries”, as “rotondes”, '® aos sales,
aos teatros e as exposi¢bes, ds reuniGes artisticas; so se
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aproximam da vida moderna no que ela tem de artificial.
Seus devotos admiram-nos porque os consideram seres es-
peciais, superiores, extravagantes, fora da norma, Uns sdo
nitidamente hostis a época; outros, percebendo melhor
seu papel na sociedade, buscam concordincias; entretanto
esforcam-se antes de tudo para preservar sua “originali-
dade”; poderiamos até supor que é o desejo de renovar
essa originalidade que os impulsiona a buscar no moder-
nismo antes de tudo o inédito. Cantam-se, descrevem-se,
pintam-se objetos modernos; cré-se assim ser moderno,
tomar contato com sua época. Pintam-se transatlinticos,
vagdes de trem, de metrd, retendo apenas seu lado pito-
resco, roméntico, acidental,

Puro engano. Ha na estrutura de um transatlantico
uma beleza organica, a que se € indiferente; mas eis que
a guerra nos ocasiona, de stbito, os navios camuflados
que se tornam instantaneamente o assunto inesperado da

“renovagio do tema” ¢ da “originalidade da visdo™! Pobres
navios magnificos, de estrutura maravilhosamente equili-
brada, de ampla arquitetura, polidos e nitidos sob seu ver-
niz puro, sio admirados por sua camuflagem, deformados,
hilirios, naufragados na paisagem ambiente, irreconheci-
veis, semelhantes a gruta artificial dos ursos polares de

10. Referéncia aos famosos cafés de Paris “La Closerie de Lilas” e “La Rotonde”,
pontos de encontro em Montparnasse de intelectuais e artistas nas décadas de
1910 € 1920, [N.T.}
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Hagenbeck,'"' a decoragtes de barracas de tiro ao alvo; é
o retorno i Parade; dal extraimos o divertimento ficil, a
decoragdo facil, o arabesco facil, tude que anula a beleza!

A novidade dos temas n3o renova a pintura; ha ai apenas
variagio conhecida sobre um tema novo, algo com que se
distinguir pela aparente extravagancia do tema.

Isso ndo € um progresso, ¢ apenas uma modalidade do
naturalismo ou do impressionismo, sob camuflagem cubista.

Ha incontestavelmente hoje incertezas na arte.

As técnicas atuais da pintura sio fracas; o mesmo defeito
afeta todas as artes,

S6 concebemos na medida em que podemos realizar. So
concebemos claramente aquilo que podemos executar per-
feitamente. A insuficiéncia das técnicas atuais conta muito
na fraqueza da concepgio. O mecanismo do espirito rapida-
mente limitou a concepgio a escala dos meios de realizagio.
O espirito daquele que dispde de grandes meios técnicos é
capaz de conceber livremente.

Sabemos bem que a concepgio ndo € apanagio exclu-
sivo dos técnicos. Acreditamos também que os nio-técni-
cos podem conceber em nivel muito alto; isso ndo passa de
uma prova do entrave que um oficio fragil pode acarretar a
concepgio; dai se deduzira portanto a necessidade de estar

11, Carl Hagenbeck (1844-1913), famoso cagador alemiio que capturava e trei-
nava animais selvagens, também foi diretor de circo e de 280. Em 1896 paten-
teou o novo conceito de jardim zooldgico, com fossos e valas no lagar de grades
e simulando os habitats naturais dos animais. [N.T.]
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livre de todo entrave técnico. Isso é natural mas nio ¢é evi-
dente no mundo da pintura que, desde os_fauves, professa
o desdém mais completo pela técnica, afirmando que esta
¢ sempre suficiente para exprimir pensamentos de génio.
Mas nio, o génio sempre levou em conta as temiveis difi-
culdades da técnica. Os fauves negam: seus quadros sdo, de
fato, de uma técnica fragil; sua concepcio nao deixa de sé-lo
também; essa moda ja passou. Os cubistas o sentiram algu-
mas vezes e tentaram reagir.

Sera objetado também que as criangas, cuja técnica &
rudimentar, fazem desenhos encantadores; comparam-se
mesmo esses desenhos a obras de artistas notérios, Ora,
constatamos que quando €ssas mesmas Criangas comecam a
aprender, o encanto desaparece de seus desenhos. No en-
tanto, o entusiasmo foi tal que os novos métodos de ensi-
no do desenho nas escolas da Franga fixaram-se a tarefa de
lhes conservar essa “flor”. Chegou-se a essa situagio singular,
os mestres vendo-se obrigados a impedir que seus alunos
aprendam. As academias nio alcangam resultados diferentes.

Ha incontestavelmente hoje incertezas na arte!

Uma singular conseqiéncia do amor pela novidade ¢ a
introdugio das formas negras na pintura. E notével como
uma arte, que utiliza assim o arcaismo como tempero
novo, carece de seival As formas negras, sem a menor di-
vida, sdo puras, mas como toda forma pura elas traduzem
exatamente a sensibilidade de seu autor. Admitiremos que
essa €& a nossa?
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A arte debate-se na incerteza das estéticas, na hesitacio das
concepgdes, na fraqueza da execugio, no engano de si mesma.

Rumo a uma arte consciente

Nada nos autoriza a supor que tenha havido incompatibili-
dade entre a ciéncia e a arte, Tanto uma como a outra tém
por meta o0 universo em equagao, cOmMO MOostraremos no
capitulo m1. Apenas suas técnicas diferem. Assim como a
industria ¢ condicionada pela ciéncia, e nio faz mais do que
realizar as concluses da ciéncia, a arte deve escorar-se em
leis: se Poussin néo tivesse comprovado sua sensibilidade,
sua obra néo seria nem tio clara, nem tio homogénea, nem
tao durivel. Hoje mais do que nunca é preciso um critério.

Considerando agora a arte, que ¢ o objeto mesmo deste
estudo, podemos expor esse dilema: dado que o espirito
cientifico se desenvolvera cada vez mais e com ele a indis-
tria: ou bem a arte sera a de uma época de ciéncia, ¢ nio
pode permanecef no estado atual; ou nio sera a arte de
uma época de ciéncia e cessara de existir. Pois toda arte que
deixa de ser de sua época morre.

A ciéncia progride somente a forca de rigor. O espirito
atual ¢ uma tendéncia ao rigor, a precisio, a melhor utiliza-
¢ao das forgas e das matérias, & minima perda, enfim uma
tendéncia a pureza.

Essa é também a definigio da arte.
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A arte ocupou-se entio em recriar sua lingua, em re-
tomar consciéncia de seus meios; o naturismo, o impres-
sionismo e o cubismo liberaram maus hébitos e tradi¢des
ossificadas. Resta construir obras que sejam realmente
desta época.

O que é mais caracteristico da nossa época, ja dissemos,
€ o espirito industrial, mecinico, cientifico. A solidariedade
da arte a esse espirito ndo deve conduzir a uma arte feita
pela maquina, nem a figuragdes de maquinas. A dedugdo é
diferente: o estado de espirito que vem do conhecimento
das maquinas da vistas profundas sobre a matéria, conse-
qiientemente sobre a natureza. Em paralelo a uma ciéncia,
a uma sociedade industrial, teremos uma arte no mesmo
plano. Os meios da ciéncia e da arte sio diferentes; o que
faz a ligagdo € uma comunidade de espirito.

Assim, menos individualismo antes de tudo, de sensibi-
lidade obscurecida e expressa por meios mediocres! E la-
mentavel que os pintores tenham fugido de seu tempo.

Ele nunca esteve mais pleno do que hoje. A arte deve vir
de sua época; podera entio unir-se a ciéncia na vanguarda.

A palavra “Ciéncia” ¢ para nos, aqui, apenas a formula
breve que permite designar uma das mais puras intengdes
do espirito moderno; até agora no mundo dos artistas essa
ciéncia e esse espirito foram aviltados, desprezados, igno-
rados; e, porque nos privamos dessa seiva, decaimos. Nos
objetardo que a arte € eterna, a ciéncia ou a industria, pe-
reciveis; as maquinas atuais serdo substituidas por melho-
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res, os principios cientificos serdo modificados por alguma
descoberta inesperada, ao passo que nada substituira Fidias.
De acordo; também nio se deve ver na ciéncia apenas um
dos elementos do espirito moderno; Fidias mostra precisa-
mente que ele foi o espirito do século de Péricles.

Fatos rigorosos, figuragdes rigorosas, arquiteturas rigo-
rosas, formais, tdo pura e simplesmente quanto as maquinas.

As leis ndo poderiam ser uma restrigio; elas sio a arma-
dura fatal, mas inabalavel, de todas as coisas. Uma armadu-
ra nao é um entrave.

Basta de jogos. Aspiramos a um rigor grave.



As leis






Mas o que é ez_:ﬁ'm uma lei? Enquanio nos contentarmos em
associar a essa palavra somente idéias mecqﬁsicas, continua-
remos a raciocinar sem nos entender.

Jean- Jacques Rousseau

As leis?

A ciéndia ¢ a grande arte tém o ideal comum de genera-
lizar, o que é o fim mais elevado do espirito. Em acordo
com as leis naturais, elas desprezam o acaso. A analise que
esta na base é apenas um meio para tomar conhecimento
dos invariantes,"* para reunir materiais escolhidos segundo
o diapasio humano; mas a analise que disseca ¢ retalha de-
grada; dissecar ¢ privar-se da visdo de conjunto; a arte deve
generalizar para alcangar a beleza.

12. Falaremos do universo como se ¢ homem fosse o centro do mundo, embora
ele s6 conhega aquilo que seus sentidos deixam perceber desse mundo; admi-
tiremos que o mundo é como aparenta, o que, alids, sem ser certo é possivel;
falaremos como pintores: “a Arte para os Deuses” nio faz nenhum sentido; rete-
remos somente o que pode servir a arte,

13. Atribuimos a palavra “invariante” um sentido mais geral que os matematicos.
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A busca do geral ndo afeta de maneira alguma a perso-
nalidade daquele que a ela se consagra; Pasteur, Newton ou
Michelangelo néo se inquietaram nenhum instante com sua
fragil individualidade; “aparentar” ndo era sua preocupagio.

Uma gra.nde arte construtiva partiré necessariamente
de uma escolha analitica e necessariamente de materiais es-
colhidos por nossos sentidos humanos; mas ¢ estudando o
universo presente que essa associagao se elevara acima das
contingéncias grosseiras e fugidias e expressara uma lei.

Da obra deve surgir uma lei.

Ealei que causa o mais elevado deleite do espirito. Ve-
remos mais adiante que a sensagdo bruta s6 vale pelas rea-
¢bes que impde ao espirito.

A BUSCA DOS INVARIANTES
Vimos que o esqueleto da vida moderna ¢ constituido pela
ciéncia e pela industria; pela ciéncia que fornece visdes no-
vas sobre a natureza e o conhecimento das suas leis gerais
e constitutivas; pela industria que procede diretamente da
ciéncia. Vemos a ligagio e surpreendemo-nos pela falta de
contato quase absoluta entre a arte atual ¢ essa vida moder-
na; o erro ¢ dos artistas, que adotam, sem verificagio, esse
velho preconceito romintico de que a arte € por esséncia
obscura, esta fora ou acima da razio, ao passo que a ciéncia
seria mera tarefa do logico.

Vamos provar que a arte pura ¢ a ciéncia pura ndo sdo
dominios estanques; elas tém um espirito comum. Tampou-
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co ha separagio entre uma vida condicionada pela ciéncia
e uma arte paralela a essa ciéncia; a arte e a ciéncia depen-
dem do niimero.

Ha muito tempo a arte se esforca por exprimir as ima-
gens fugazes de nossas emogdes fugidias. Uma arte assim
deixou de emocionar realmente; ela esta caducando como
os romances sentimentais; deixou de interessar, ela diverte;
¢ classificada, como é justo, entre as artes do entretenimen-
to, ao lado da arte ornamental. Nada esta perdido, a arte
pode recuperar seu posto elevado; mas ¢ preciso refletir.

O que ha entio de comum entre a arte pura e a cién-
cia pura? De que maneira o espirito de uma pode servir a
outra? Apenas o instrumento técnico difere, o objetivo &
0 mesmo: o objetivo da ciéncia pura € a expressio das leis
naturais pela busca das constantes.

O objetivo da arte grave é também a busca do Invariante.

O QUE E UMA LEI?

As leis verificadas sio construgdes humanas que coincidem
com a ordem da natureza; podem ser representadas por ni-
meros, os quais fazem curvas esquematicas solidarias entre
si e solidarias com as da natureza; foram elas que substitui-
ram a explicacio mistica do universo. Elas vio servir para
restabelecer a arte.
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BUSCA DAS LEIS
Superficialmente sentida ou observada, a natureza apresen-
ta-se como um magma de incidentes constantemente mu-
téveis e variaveis. E isso que justifica nas antigas metafisicas
a explicagio milagrosa e, na arte, as recentes escolas indi-
vidualistas, romdnticas, impressionistas e cubistas (impres-
sionistas de formas) que parecem ter sido atingidas apenas
pela variagdo da natureza ou das sensibilidades individuais;
e a0 que tudo indica o estudo do invariivel nio thes desper-
tou interesse.

Mas, cuidadosamente observada ou gravemente senti-
da, a natureza surge entao nao como uma magia sem plano,
mas como uma maquina? As leis nos permitem considerar
que a natureza age a maneira de uma maquina. Dessa ma-
quina bastante complicada sai um tecido muito complexo,
mas urdido sobre uma trama geométrica. As geometrias
fisica ¢ matematica definem as leis das forgas que sio como
c¢ixos de ordenagio.

Essa maquina age segundo leis tio rigorosas que, mal-
grado sua infinita complica¢do, as medidas mais rigorosas
sdo incapazes de por em evidéncia a menor variagio em
seus produtos: invariabilidade.

As leis sdo to invaridveis'* que mesmo aquilo que cha-
mamos acaso nao faz falta ao tecido, ja que, como nos en-
sina a lei dos grandes niimeros, os fenémenos de causas

14. Pitdgoras, Euclides, Arquimedes, Newton etc.
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indefinidas, nio solucionadas, classificados sob 0 nome de
acaso, compensam-se no fim das contas e convergem para
um eixo. “A palavra acaso”, diz Lamarck,"* “exprime so-
mente nossa ignorancia das causas.”

O sentimento e¢ o conhecimento das leis dio sobre
essas coisas uma idéia de harmonia que ndo ¢ distante da
idéia da beleza. Estudaremos mais abaixo o mecanismo da
sensacio de beleza e mostraremos que ela depende dos
numeros do objeto.

PARALELO ENTRE 0S METODOS DE ANALISE DA CIENCIA E OS
DA ARTE

Busquemos as leis da ordem, que sio as da harmonia. Trata-
se portanto de definir os grandes eixos de ordenagio do
mundo e de formuli-los; o cientista o fara com nimeros
e as vezes tambem com imagens (curvas); o artista, com
formas. Os métodos sio os mesmos: indugao, andlise, con-
cepgao, reconstrugio.

E preciso destacar aqui um erro bastante corrente entre
os artistas que créem que a ciéncia seja puramente deduti-
va ¢ a arte, puramente indutiva.

Os métodos cientificos sao simplesmente maquinas, as
quais ¢ preciso dar idéias novas se quisermos ver delas

15. Jean-Baptiste-Pierre-Antoine de Monet, chevalier de Lamarck {1744-1829),
naturalista francés cuja doutrina evolucionista defende a transmissio hereditaria
de caracteres adquiridos por agio do ambiente [N.E.].
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sairem leis novas, e a invengio ndo ¢ outra coisa senio a
faculdade de imaginar a partir de bases seguras.

Os estudos do pintor sio para a pintura o que as analises
do fisico ou do matematico sdo para a ciéncia; o conheci-
mento da ordenagdo da natureza.

Os instrumentos para o fisico sdo os aparelhos de me-
digdo (balangas etc.) e os aparelhos de penetragio (micros-
copio, telescopio etc.); o do pintor é o seu olho que age
verdadeiramente como um instrumento de controle, de
verificagio, de penetragio.

OBJETIVO DA ANALISE
A analise serve para definir as propriedades da natureza;
meios analogos, fins semelhantes.

Digamos, contudo, que a ciéncia fornece probabilidades
que se precisam com o aperfeigoamento dos instrumentos,
ao passo que a arte oferece uma certeza: a beleza. Os ins-
trumentos da arte s3o mais seguros e é isso que constitui a
sua grandeza. O estudo do pintor ¢ o estigio analitico; um
estudo nio é um quadro, assim como uma expetiéncia nao
€ a expressio de uma lei.

MECANISMO DA EMOGAO

A escolha e a emogdo do artista diante da natureza sio abso-
lutamente analogas a vibragio de um ressoador provocada
por ondas afinadas com ele; tal é o mecanismo da escolha.
Se o artista simplesmente copia o tema de sua emocg3o, ele
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age como fotdgrafo; veremos mais adiante que a fotografia
s6 exprime o acidental. O que ¢ preciso materializar é ndo o
proprio objeto, ndo a sensagio bruta de beleza, mas a emo-
3o que ele provoca. E licito acreditar que h4 concordéncia,
por assim dizer simétrica, entre os nimeros constitutivos
do objeto que parece belo e a obra que traduz exatamente
a beleza desse objeto; no entanto, é muito possivel que o
quadro nio seja, ponto por ponto, simétrico ou semelhante
ao tema real; pode-se acreditar que ha um sistema de equi-
valéncias, de coordenadas, que liga rigorosamente a obra ao
tema. A obra esta ligada ao tema por uma fungio continua.

O verdadeiro do cientista, o belo do artista sdo as ex-
pressdes dessa ordem fatal que soa em nés o acorde perfeito.
Ademais é conveniente indagar-se, como o fizeram outrora
os metafisicos, se a beleza e a harmonia nio sio idénticas.

Supomos que a beleza age, como diziamos acima, 4 ma-
neira das ondas sonoras sobre um ressoador; este s6 entra
em jogo sob a influéncia de vibragdes cujos ntimeros estio
compreendidos entre certos limites: feitra ou indiferenca
de um lado, beleza do outro. Admitamos que o olho ¢ um
ressoador: ele tem um coeficiente individual como todo
ressoador e ser4 sensivel a ondas compreendidas entre cer-
tos nimeros. (Ja sabemos que o olho s6 € sensivel as sensa-
¢bes luminosas entre certos limites compreendidos entre
0s NUImMeros.) :

Acreditamos que a sensagio de beleza, de indiferenca ou
de feitira provém do acordo, da coincidéncia ou do desa-
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cordo entre os niimeros de vibragdes do objeto e os nime-
ros do orgio perceptivo. Os ressoadores mais sensiveis sio
muitas vezes 0s artistas, ¢ por isso que eles freqiientemente
precedem sua época: iniciadores.

O que leva a crer que as coisas se passam realmente
assim € o enriquecimento dos meios da arte; certas for-
mas, certas cores que pareciam desagradaveis, improprias
a arte, certas associagGes, certas gamas cromaticas sio hoje
correntemente empregadas'® e nos parecem belas.'” Nao
€ necessario lembrar que do estudo dos textos antigos, os
textos de Homero por exemplo, pode-se pensar que os
homens daquela época ndo percebiam todas as nuangas do
cromatismo atual. Isso parece provar que nossos sentidos
sdo perfectiveis, isto é, que podem adquirir mais flexibili-
dade e, conseqiientemente, que o dominio do belo aumen-
ta; seria arriscado afirmar que, um dia longinquo, nossos
sentidos abertos & harmonia total do mundo sentirio dian-
te do espeticulo dessa ordem uma sensagio analoga a essa
sensacdo limitativa que chamamos hoje beleza? O que se
pode afirmar ¢ que o dominio da feilira diminui e o cubis-
mo tem algo a ver com isso: tendo nos habituado a espe-
taculos considerados até entdo indignos da arte, e tendo
nos ensinado a compreendé-los, ele diminuiu igualmente a
feitra, acostumando-nos a provi-la.

16. Com; com a msica.
parem

17. A feitira das cidades industriais, das maquinas.
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Em resumo, nossos sentidos plasticos comportam-se
como baterias de ressoadores afinados cada um a ondula-
¢bes determinadas e seu nimero aumenta a medida que as
descobertas trazem vistas novas sobre a matéria (natureza).

A ciéncia auxilia no progresso da arte apontando orde-
nagdes até entao ignoradas.

Existem sensagGes ainda indiferentes que no entanto es-
tdo no limiar da beleza; a ciéncia ao designa-las nos convida
a olhar; verifica-se que ai muitas vezes ha beleza: eis-nos
em posse de uma beleza nova e esse aperfeigoamento tor-
na-se hereditario (as criangas de hoje experimentam ja de
saida as pesquisas de ontem).

Como se vé, ha solidariedade entre o aperfeigoamento
cientifico e o da arte.

Apreendemos aqui uma das reagdes da ciéncia sobre
aarte.

AS LEIS E SUA RELACAO COM AS ARTES PLASTICAS, A ESCOLHA.
ANTROPOCENTRISMO. ANTROPOMORFISMO,
Somos homens,

Uma arte que procede do conhecimento das leis ¢ uma
arte essencialmente humana, pura de todo ocultismo, uma
arte pura baseada na fisica.'®

18, Obviamente falamos aqui apenas das leis dos elementos constitutivos do
quadro e ndo de suas conveniéncias, de suas leis internas; estudaremos no capi-
tulo 1v a concepgo e a realizagio pritica do quadro,
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Nao se pode tudo pintar, entre os incontiveis temas; é
melhor entio escolher; escolher aqueles que trazem em si o
mais alto rendimento de beleza plastica. Que critério ado-
tar? Fagamos uma estatistica das formas por rendimento de
beleza: embaixo, a matéria inorgénica em que o olho nio
percebe nenhuma lei plastica clara, magma, portanto pouca
beleza; em seguida, o objeto inorgnico (minerais, objetos
fabricados etc.); acima, a paisagem; no topo, a figura huma-
na. Tomemos um exemplo que devera provar que, porquan-
to somos homens, ha uma hierarquia pldstica das formas
que explica a desigualdade de seu coeficiente de beleza:

Eis um aposento; procuro definir os elementos plasticos
interessantes que um pintor poderia dai extrair:

Observo o papel de parede pontilhado, pedagos de ma-
deira que formam mesas, uma palmeira, uma faca, um vio-
lino; uma mulher esta sentada.

O papel de parede € muito particular e se assemelha a
certas superficies de Picasso; a madeira da mesa é de uma
opacidade interessante; das folhas de papel emana uma
luz rigorosamente modulada; a faca tem brilhos, o violino,
curvas suaves: natureza-morta classica. A palmeira introduz
no aposento o vegetal com a complexidade dos organismos
superiores. Mas a figura entroniza-se como rainha e faz a
natureza-morta passar para o papel de decoragio.

A carne do rosto é de uma opacidade mais bela que a
da madeira, a luz da testa é mais bonita que a das folhas de
papel, o brilho dos olhos é mais belo que o da faca.
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O corpo humano ¢ organizado segundo leis de simetria
tdo legiveis quanto aquelas que determinaram a constru-
¢ao do violino; o conjunto do aposento ¢ uma feliz anedo-
ta, um feliz acaso que justificaria uma feliz escolha; mas
uma tnica coisa engloba e ultrapassa a beleza das outras:
a figura humana; ¢ ela que detém o mais alto rendimento
de plasticidade.

Ocorre que somos homens, que estamos afinados com
aquela beleza, que uma longa familiaridade nos fez melhor
conhecé-la, melhor compreendé-la, melhor aprecia-la. Que
tudo é igual diante do conhecimento, isso ¢ certo; que um
dia, quando nossos sentidos perceberem tio claramente as
leis da inorgénica quanto as do corpo humano, quando uma
longa e perseverante analise nos tiver habituado ao que ain-
da hoje ¢ a feitra ou a indiferenca, nos tiver ensinado a
compreendé-la e conseqiientemente a aprecia-la, & possivel
que o corpo humano seja destronado e que a hierarquia
que estabelecemos perca a importancia que apresenta ago-
ra. Mas ainda assim somos homens (antropocentrismo) e
temos de escolher para os homens (antropomorfismo). An-
tropocentrismo, antropomorfismo, eis outro critério. Ainda
assim, ao basear a arte em solidas fundagSes humanas, é
provével que a arte venha a trabalhar para nos libertar, para
nos aproximar da percepgio total da harmonia universal.
Ainda ndo chegamos la.

Em busca das leis da harmonia, trata-se entdo para o
gedmetra tanto quanto para o artista de definir os eixos de
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ordenacio. Essa meta exclui necessariamente o antigo erro
dos metafisicos de outrora, dos roméanticos criadores de ar-
ranjos hipotéticos sem contato suficiente com a natureza,
das fantasias pessoais arbitrarias que fazem necessariamente
da obra uma construgio sem generalidade e sem interesse
para os homens, ﬁ'a’.geis sistemas que tiveram razio no seu
tempo e que ha muito deixaram de interessar.

Entre as leis, existem algumas que importam particu-
larmente a plastica; nem todas podem servir para a cons-
trugio de um quadro: a natureza obedece como que a eixos,
como a forgas indefinidamente complexas dispostas segun-
do eixos, a quantidades imensas de leis dispostas segundo
eixos umas sobre as outras; mas ha eixos principais, como
na arvore as folhas, os ramos, os galhos, um tronco.

Tudo até o extremo limite da percepgio humana ¢é as-
sociado, coordenado, segundo essas leis e outras também,
que, ainda sem poder defini-las, 0 homem pressente.

Vemos ent3o que a arte, assim como a ciéncia, deve
primeiro tomar conhecimento dessas leis principais que
constituirdo uma lingua da qual ela podera se servir para
criar construgies coerentes com a natureza, inteligiveis e
satisfatérias. Cada vez que o cientista ou o artista tentar
transgredir essas leis, ele diminuira sua obra.

Os cinones antigos que acreditamos comumente serem
codigos artificiais, calibres, eram baseados unicamente

no justo conhecimento da universalidade das leis natu-
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rais que governam o mundo exterior e condicionam a
obra de arte. Eram ndo cédigos, mas leis justas e flexiveis
que permitiam ligar a obra humana a da natureza (Eu-
clides, Pitagoras, Arquimedes). Esses mesmos cinones
(tridngulos egipcios, relagdes numéricas etc.) eram co-
nhecidos pelas mais antigas civilizagdes. ' Os egipcios, os
assirios, os gregos, os persas ¢ os goticos os conheceram;
o0s renascentistas os recuperaram mas muitas vezes apli-
caram-nos em sua escolastica como regulamentos restri-
tos; foram conservadas algumas de suas lembrangas até
sob Luis xv1 (Blondel).

Vemos que o conhecimento e a observancia das leis ge-
rais que condicionam a arte nio poderiam entravar a liber-
dade de cada um pois seu uso permitiu construir obras de
uma originalidade plastica tdo pura ¢ tio diferente quanto
as piramides, os palacios da Assiria, o Partenon, as clipulas
persas, as naves goticas, os monumentos de Blondel. Ve-
mos que nio ha por que ter o receio, mudando os métodos
de pura sensibilidade caros aos artistas de hoje, de instituir
uma arte compassada e sem originalidade.

19. O estudo rigoroso das obras-primas permite defirdr — e esse estudo serd
objeto de um préximo volume dos Commentaires — um certo nimero dessas
relagbes formuldveis, definiveis numérica e geometricamente; as grandes obras
plasticas sio aquelas em que elas foram aplicadas consciente ou inconscien-
temente pelos mestres; entretanto, aqueles entre os mestres que fizeram uso
consciente dessas relages permitiram a seu génio exprimir-se totalmente; hoje
as obras fortes sdo aquelas que, embora nio as tendo expressamente formulado,
aplicaram-nas implicitamente.
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“Se”, diz um matematico, “os gregos triunfaram sobre os
barbaros, se a Europa, herdeira do pensamento dos gregos,
domina o mundo, ¢ porque os selvagens gostavam das co-
res gritantes e dos sons barulhentos do tambor que ocupam
apenas seus sentidos, ao passo que os gregos gostavam da
beleza intelectual que se esconde sob a beleza sensivel ”

Nio, a arte ndo ¢ apenas essa cocega agradavel em que
se comprazem os pintores de hoje e que Socrates acusa, e
que produz uma paleta, um quadro cubista, um letreiro de
loja de tintas ou um tapete. Nada conta em artes plasticas
sendo o que esta fundado na plastica, mas as escolas revolu-
cionarias decretaram, proclamaram, que nada conta sendo
o que chamam de “plastica pura”. Esquecem, esses revolu-
cionarios, que as formas e as cores s6 agem como excitan-
tes imediatos de nosso sentido visual, que este ndo passa
de um simples transmissor ao cérebro que, por sua vez,
justifica a qualidade dessas sensagbes e que, por um jogo
complicado de associagGes, de lembrangas, etc., liga-as as
sensagOes hereditarias ou adquiridas. E assim que a arte nos
emociona: ¢ isso que lhe da recursos indefinidos; se ndo, a
obra seria uma simples colegio de elementos incoerentes;
essa obra ndo teria outro alcance nem outros meios a nio
ser uma paleta ou uma faixa.

A ciéncia chama nossa atengdo para as ordens que ela
descobre; o artista ¢ incitado por ela a descobrir belezas
novas que essa ordem define. Verificando as descobertas da
ciéncia, constatamos muitas vezes que elas sdo fontes de be-
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lezas das quais a lei ¢ apenas o esquema. O cientista desco-
bre a harmonia, fonte de beleza; o artista dai retém o que &
bom para a arte: eis nossa concepgdo da beleza enriquecida
por uma quantidade nova; a hereditariedade a transmite.

Ha solidariedade entre o perfeccionismo cientifico e o
progresso da beleza: dando-nos luzes novas sobre a nature-
za, a ciéncia permite a arte progredir indicando para nossos
sentidos harmonias ignoradas, sensages ainda indiferentes,
no limiar da beleza.

A ciéncia e a arte colaboram entre si.
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Depois do cubismo






O que faz as grandes belezas ¢ quando g sur-
presa diante delas é inicialmente mediocre, mas
ela se sustém, aumenta e em seguida nos leva

. i
a admiragdo.

Empregaremos o termo “Purismo” para exprimir em uma
palavra inteligivel a caracteristica do espirito moderno.

O quadro

AS LEIS NATURAIS DO PONTO DE VISTA PLASTICO

O primeiro trabalho do pintor acaba de ser esbogado: toma-
da de contato com a natureza e suas leis; admissdo de crité-
rios que permitam isolar os fenémenos mais interessantes,
de alto rendimento, aqueles que encerram o mais alto po-
tencial de plasticidade — pontos de partida de obras de alta
intensidade. Os temas escolhidos s3o assim aqueles cujas
leis se léem facilmente: uma hierarquia os coordena e a fi-
gura humana ¢ o seu apice.
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Como as leis naturais podem e devem ser as diretivas da
obra de arte? Qual ¢ 0 mecanismo da concepgio? De que
maneira realizar esta Ultima tecnicamente?

A ESCOLHA
Verifiquemos o valor de um tema para dele fazer um guadro:

Sentimos por esse tema uma intensa afinidade, sensagio
primordial indispensavel. (A sensibilidade ¢ o instrumento
mais refinado do pintor, ela orienta sua mio.)

O tema escolhido sera provavelmente um tema simples;
€ preciso afastar tanto os temas “artisticos” ou decorativos
quanto os temas decorados, isto é, camuflados. Pode ser
um tema humilde, pois uma garrafa de forma comum, ba-
nal para um indiferente, por exemplo, traz em si e por isso
mesmo uma alta generalidade. Esse tema poderia ser uma
drvore, se essa arvore nio for um exemplar excepcional.
Poderia ser uma paisagem escolhida pela beleza de seus vo-
lumes ou de suas proporgdes e nao por um aspecto pitores-
co ou uma cor procedente da causas acidentais.”

Tomemos um exemplo: um jato de 4gua ndo percorre-
ra nunca mais do que uma certa natureza de curva defini-
da pela geometria e ditada pelas leis da inércia e do peso:
a dgua jorra, eleva-se, pira, cai. O jato de 4gua visto de
perfil expde essas leis nitidamente. Em uma vista diagonal

0. A arte que escolhe a pega tnica encontra sua critica em seu excesso, a carica-
tura; mesmo nessa arte inferior, o melhor resulta ainda da busca do tipo.
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elas s3o menos aparentes. Em uma vista de frente, léem-
se mal, o jato de dgua reduz-se a uma reta. A variagio do
ponto de vista pode confundir ainda mais a visio da lei. E
portanto um aspecto privilegiado, A vista invaridvel ¢ evi-
dentemente aqui a vista de perfil; ela realiza as melhores
condigdes plasticas.

Fixada essa primeira escolha, tenderemos ao geral.

A generalidade é o que ha de invariavel na forma, o que
é permanente, o que dura no tempo. Discernimos em cada
objeto formas inerentes a sua constituigio, caracterizando-
os independentemente das condigbes secundarias que os
modificam por um instante. Assim, a argila, sob nenhuma
iluminagio, tera a cor da carne; e se no entanto um acaso
realizasse essa aparéncia, isso 56 poderia ser visto como um
acidente indigno da grande arte.

A arte purista deve perceber, conservar e exprimir o
invariante.

FORMA, COR
A idéia de forma precede a de cor.

A forma é preeminente, a cor é tio-somente um de seus
acessorios.

A cor depende totalmente da forma material: o conceito
esfera, por exemplo, precede o conceito cor; concebemos
uma esfera incolor, um plano incolor, nio concebemos uma
cor independente de qualquer suporte. A cor é coordenada
a forma e a reciproca nao € verdadeira.
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E assim que acreditamos ter de escolher o tema por suas
formas e nio por suas cores.

AS PROPORCOES

Tudo pode ser representado por niimeros; as proporgoes sio
as relagSes dos niimeros que constituem um quadro. Um
quadro ¢ uma equagao. Quanto mais justos sio os elementos
entre si, tanto mais o coeficiente de beleza tende a aumentar.

CONCEFCAO

Conceber ¢ discernir os invariantes plasticos, ¢ dar pro-
porgio, ¢ verificar os meios de expressdo. “Nenhuma linha”,
disse um pintor do Renascimento, “deve sair da mao de um
artista sem ter sido formada antes no espirito”.

Muitas vezes pintou-se, por habito, sem pesquisas ante-
riores, sob o golpe de uma emogao que se tenta exprimir
por tentativas sucessivas. Acreditamos, ao contrario, que a
obra deve ser inteiramente detida no espirito; a realizagdo
técnica ndo serd mais do que uma materializagio rigorosa
da concepgio, quase uma fabricagio. Assim serao evitados
o0s “mais-ou-menos” tao chocantes de tantas obras desta
época, as praticas incertas, rudes ou febris.

O quadro deve ser concentrado, integrado: ele ¢ a inte-
gral dessa enorme equagio que € a natureza. Isso é possi-
vel retendo-se do magma das sensagGes apenas o essencial,
apenas o que se traduz em equivalentes de plastica pura.
Compor: integrar.
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Em suma, o artista, depois de ter analisado como o cien-
tista, vai mais longe na reconstrugio. Ele exprime essa sen-
sagdo absoluta que ¢ a beleza.

Mostramos que a beleza resulta da compreenséo das leis.
A naturcza jamais se apresenta pura; um numero indefinido
de causas vela sua clareza. O pintor deve realizar a pureza,
aspiragio do espirito. A ordenagio clara de um quadro ¢
uma satisfagio porque ela realiza a simplicidade para a qual
parece tender a natureza e que nos pressentimos.

A geometria que realiza construgdes simples com fatos
complicados conduz as mesmas satisfagGes.

A pintura deve propor construgdes tio claras quanto a
geometria; elas poderdo parecer ainda mais emocionantes
com a intervencao da sensibilidade ao fazer participar o fa-
tor humano. Mas isso implica uma realizagio completa que
nio deixa nenhum lugar ao acaso. O acaso ¢ o réprobo da
arte; é o contrario da arte.

Nio poderfamos nos contentar com quadros feitos de
algumas balizas, sumarias indicagdes, pontos de partida que
ndo fixam um ponto de chegada, obras em que a imagina-
3o do espectador navega na maior parte das vezes a deriva.
Nao cabe ao espectador fazer o quadro, cabe ao pintor con-
cretizi-lo rigorosamente. Néo se trata mais de atirar flechas
na direcio do belo.

Uma obra verdadeiramente purista deve vencer o acaso,
canalizar a emogio; deve ser a imagem rigorosa de uma
concepgio rigorosa: por meio de uma concepgio clara, pu-
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ramente realizada, oferecer fatos 4 imaginagio. O espirito
moderno o exige; essa novidade para nossa época restabe-
lecerd a ligagdo com a época dos gregos.

Uma arte assim esta mais longe do naturalismo que do
proprio cubismo; se ¢la parece mais clara, é uma prova
simples de que esta em ordem.

N3o nos enganemos, nio se trata de copiar literalmen-
te, com uma precisio de miope, fatos imediatos, mas, ao
contrario, determinar os invariantes e suas possibilidades
plasticas; ndo é a imitagio emoldurando um pedago de
natureza com todos os seus incidentes. Imitar & o destino
modesto do fotdgrafo. Sabe-se que a fotografia proporcio-
na muito pouco dessa imagem da unidade que tentamos
definir; sabe-se disso por exemplo pelos retratos fotogra-
ficos que ndo deixam quase nunca suspeitar o perfil de
uma cabega tomada de frente. Um belo retrato pintado
nos da, ao contrario, por deformagdes apropriadas, a sen-
sagdo total do individuo; o estudo dos mais belos retratos
o prova e mostra que eles nio sdo de maneira alguma a
imita¢3o do individuo, mas construgdes sutis que dio uma
expressdo completa.

Os fatos que a natureza nos apresenta sio fatos com-
positos. Em uma cabega, o conhecimento que temos do
perfil reage sobre a vista de frente. Isso nos leva a falar
da deformagso.
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AS DEFORMACOES

Certos aspectos da natureza sdo integralmente assimilaveis
pelo quadro; nesse caso a copia se justifica. Mas os fatos
raramente se apresentam assim: elementos infinitos de um
enorme conjunto, seu lado fragmentario dissociado apare-
ce e choca; além disso a perspectiva, a luz, a redugio distor-
cem freqiientemente seu aspecto. Por mais paradoxal que
parega o termo, & preciso entdo deformar para restabelecer
a harmonia; as leis parecerdo mais legiveis.

A obra deve justificar a intengdo. Em que limites a de-
formagdo ¢ permitida?

Retomemos o exemplo do retrato: a expressdo de um
rosto é condicionada por elementos puramente concretos;
estes sio compositos e nio nos aparecem nunca de um s
relance; tomamos conhecimento deles sucessivamente por
todas as vistas, de frente, de perfil, de trés-quartos etc. Mas
um pintor fixa para si um ponto de vista e fixa desse modo
um aspecto acidental. Sob um angulo escolhido, certas ca-
racteristicas permanecem ocultas. O cubismo o compre-
endeu tio bem que acreditou poder agir por rebatimentos
geométricos superpostos, mas infelizmente cria assim uma
confusio extrema, chegando ao contrario do que tinha se
proposto. Com efeito, um rosto nio deixa de ser um “con-
tinuo” plastico, cada elemento se liga intimamente a todos
os outros. Os cubistas dissociaram. E evidente que uma
vista de frente ndo da o perfil de um nariz, que uma vis-
ta de perfil ndo da a caracteristica de um olho ou de uma
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boca. Um rosto nio pode ser expresso assim. Nés nos en-
contrariamos entio diante de um impasse e o retrato seria
coisa morta. Um Unico ponto de vista ndo seria capaz de
exprimir um rosto. Deformagdes sdo indispensaveis e toda
a historia da arte fornece miltiplas provas disso.

O purismo busca o invariante dos elementos, escolhe
para cada um deles o dngulo caracteristico, visa apesar dis-
so a continuidade, e exprime sinteticamente.

o “EFEITO”

As circunstncias particulares da luz sobre um tema consti-
tuem o “efeito”, Ele age como uma deformagio natural. Se-
ria conveniente bani-lo e preferir uma luz mais respeitosa
da integridade das formas. Ocorre, entretanto, que o efeito
reforga a forma em vez da altera-la; ele é entio admitido
tanto quanto uma deformagio voluntiria. O mesmo se d4
para certos efeitos perspectivos. '

Cor, efeito, acidentes perspectivos ndo devem coman-
dar o quadro.

A razd3o na arte, assim como na ciéncia e na inddstria,
domina e ordena a obra. A sensibilidade, que é um sub-
consciente incontrolavel ligado a personalidade, determina
a emogao da obra.

O esforgo simultineo da razio ¢ da sensibilidade realiza
a concepgdo.
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O purismo

O PURISHO NAO SE PRETENDE UMA ARTE CIENTIFICA, O QUE
NAO FARIA NENHUM SENTIDO.

Ele estima que o cubismo permaneceu, apesar do que se
diz, uma arte decorativa, ornamentalismo roméntico.

H4 uma hierarquia nas artes: a arte decorativa esta em-
baixo, a figura humana, no topo.

A pintura vale pela qualidade intrinseca dos elementos
plasticos e nao por suas possibilidades representativas ou
narrativas.

O purismo exprime ndo as variagdes mas o invariante. A
obra ndo deve ser acidental, excepcional, impressionista,
inorgénica, protestativa, pitoresca, mas ao contrdrio, geral,
estatica, expressiva do invariante.

O purismo quer conceber claramente, executar lealmente,
exatamente, sem perdas; desvia-se das concepgdes obscuras,
das execugdes sumarias, rudes. Uma arte grave deve banir
toda técnica que engane sobre o valor real da concepgao.

A arte esta antes de tudo na concepgio.

A técnica ndo é mais do que um instrumento, humilde-
mente a servigo da concepgao.

O purismo teme o bizarro e o original. Busca o elemento
puro para reconstruir quadros organizados que parecam ser
feitos pela prépria natureza.

A pritica deve ser segura o suficiente para nio entravar
a concepgao.
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O purismo ndo cré que voltar & natureza signifique voltar
a copia da natureza.

Ele admite qualquer deformagio se ela for justificada
pela busca do invariante.

Todas as liberdades sio admitidas para a arte exceto a de
nio ser clara.

Paris, 15 de outubro de 1918
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OUTROS TITULOS DA COSAC NAIFY RELACIONADOS AO TEMA

Cubismo — David Cottington

Precisdes sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo — Le
Corbusier

Primitivismo, cubismo, abstragdo. Comeco do século xx. Charles Harri-
son, Francis Fascina & Gill Perry

Realisme, racionalismo, surrealismo, A arte no entre- gJuerras — Briony
Fer, David Batchelor & Paul Wood

Sobre os autores

AMEDEE OZENFANT [Saint-Quentin, Franga, 1886 — Cannes, Fran-
¢a, 1966]. Pintor e tedrico da arte, fundou em 1915 a revista
I’Elan, editada por ele até 1917, ano em que conheceu Le Cor-
busier. Juntos, articularam as bases do purismo, enunciadas em
Depois do cubismo (1918) e veiculadas principalmente na revista
L'Esprit Nouveau. Revue d’Estetique Internationale (1920-5), criada
e editada pela dupla.

Ozenfant participou com suas pinturas das duas primeiras ex-
posigbes puristas: em 1917, realizada na Galerie Thomas, e em
1921, na Galerie Druet, ambas na capital francesa. Em 1924,
fundou em Paris um ateli¢ livre com Fernand Léger, onde passa-
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ram a dar aulas de arte com a pintora e designer russa Alexandra
Exter e a pintora francesa Marie Laurencin. Em 192§, exp6s no
célebre Pavilhao de L’Esprit Nouveau, concebido por Le Corbu-
sier para a Exposigao de Artes Decorativas em Paris.

Publicou alguns livros sobre arte, entre os quais La Peinture
moderne, em co-autoria com Le Corbusier (1925) e Art. Bilan des
arts modernes en France (1928), sua obra mais divulgada gracas a
edigio em inglés ja em 193 1.

Deu aulas na Academie Moderne, em Paris, em 1929, e em
1932 fundou a Academie Ozenfant, escola que se ramificaria com
uma filial em Londres (1935-38), gerenciada por ele e, mais tar-
de, com a Ozenfant School of Fine Art, em NovaYork (1939-55).
Nesse periodo em que viveu nos Estados Unidos, ministrou au-
las e palestras em vérias cidades do pais e exp6s no Arts Club of
Chicago (1940). Em 1955 retornou a Franga, onde permaneceu
até sua morte.

CHARLES EDOUARD JEANNERET [Chaux-des-Fonds, Suiga, 1887 —
Cap Martin, Franga, 1965]. Mais conhecido pelo pseudonimo Le
Corbusier, naturalizou-se francés em 1930. Foi um dos maiores e
mais ativos arquitetos e urbanistas do século xx. Suas idéias pola-
rizaram o debate e a criagao da arquitetura moderna no mundo
todo. Destacou-se também como pintor — em cujas obras manteve
a assinatura “Jeanneret” —, desenhista, ilustrador, projetista de mo-
biliério, além de ter produzido gravuras e desenhos de tapecarias.

Teve papel destacado na fundagio, em 1928, do grupo ciam
(Congressos Internacionais de Arquitctura Moderna), voltado
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para a discussdo dos rumos da arquitetura e do urbanismo mo-
dernos em ambito mundial.

Escreveu e publicou intimeros livros, dentre os quais se desta-
cam Por uma arquitetura (1923), La Peinture moderne (1925), Urba-
nismo (1925) e Precisbes sobre um estado da arquitetura e do urbanismo
(1930), A Carta de Atenas (1941), Le Modulor (1950), além de sua
Ouevre Compléte, publicada em seis volumes entre 1929 e1965.

Atuou de forma permanente na esfera do urbanismo, conce-
bendo, entre outros, o Plano para uma Cidade Contemporanea
de Trés MilhGes de Habitantes (1922), o Plano Voisin de Paris
(1925), o Plano Obus para Argel (1931-41) e La Ville Radieuse
(1931), com os quais se propunha a resolver a crise habitacional
e de circulagio nas grandes cidades. No final da vida, concretizou
em Chandigarh (India, 1950-59) suas propostas urbanisticas.

Entre suas principais obras arquiteténicas no entre-guerras,
estdo a série de villas puristas, dentre as quais se destaca a Villa
La Roche- Jeanneret (1923) ¢ aVilla Savoye (1929). Apds a Se-
gunda Guerra, renova a linguagem internacional com a Unidade
de Habitagio em Marselha (1945-52), a capela de Ronchamp
(1950-55) e o convento de LaTourette (1953-60), na Franga; os
edificios administrativos de Chandigarh, na fndia (1950-59) e 0
Secretariado das Nagdes Unidas, em NovaYork (1947). Foi con-
sultor da equipe que projetou o Ministério da Educagdo e Saide
Piblica, no Rio de Janeiro (1936) e, com Lucio Costa, projetou
a Casa do Brasil na Franca (1953-54).
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