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Yves Klein

Manifesto do Hotel Chelsea

Hotel Chelsea
Nova York, 1961

D evido ao fato de eu ter pintado monocro-
mos por 15 anos,

Devido ao fato de eu ter criado estados
pictéricos imateriais,

Devido ao fato de eu ter manipulado as
forcas do vazio,

Devido ao fato de eu ter esculpido no fogo
e na agua e ter pintado através do fogo, e atra-
vés da dgua,

Devido ao fato de eu ter pintado com pin-
céis vivos — em outras palavras, o corpo nu de
modelos vivos recoberto de tinta. Esses pin-
céis vivos estio sob o direcionamento cons-
tante dos meus comandos, tais como “um
pouco para a direita; mais para a esquerda
agora; de novo para a direita etc.”. Mantendo-
me a uma distincia definida e obrigatdria da
pintura, sou capaz de resolver o problema do
distanciamento,

Devido ao fato de eu ter inventado a ar-
quitetura e o urbanismo do ar — ¢ claro que
essa nova concep¢io transcende o signifi-

cado tradicional dos termos “arquitetura e
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Yves Klein
[Nice, 1928 — Paris, 1962]

A referéncia ao prestigioso hotel
da boemia histérica em Nova
York representa, segundo Pierre
Restany, todo um programa:

o contexto das relagdes
Paris-Nova York e o movimento
conjunto de artistas europeus
em direcio aos Estados Unidos.

Uma das figuras mais influentes
na arte européia de vanguarda
do pés-guerra, Klein apresenta,
em suas primeiras exposicdes,
monocromos de diferentes
cores, optando no inicio

de 1957 pelo azul — o IKB,
International Klein Blue.

Em 1958, na Galerie Iris Clert,
em Paris, apresenta
“Spécialisation de la sensibilicé
a PPétat matigre premiére

en sensibilité stabilisée, Le
Vide” (que considera como
manipulagées das “forcas do
vazio”); pinta com modelos
nus (Anthropométries), com
elementos naturais (Cosmogonies)
e com fogo (Tableaux de feu).
Um dos fundadores do Nove



Realismo com Restany, Klein

foi influenciado pelo judd e por
viagens, além de ter se iniciado
na cosmogonia rosa-cruz —
elementos que, embora mantidos
criticamente a distincia,

sio indissocidveis de sua

reflexdo sobre a monocromia,

o imaterial e o vazio.

Sua produgio é acompanhada
desde o inicio por abundantes
escritos em forma de notas,
didrios, manifestos e ensaios,
mondlogos registrados

em gravador e notas auto-
biograficas, publicados em
diferentes revistas (Zero, por
exemplo) e catdlogos, ou
deixados em seus arquivos. Em
1959, reline textos tedricos e
manifestos em Le dépassement de
la problématique de art (Bélgica,
Montbliard) e mantém o desejo
de publicar seus numerosos
manuscritos, a que se referia
como “Mon livre”, “L’Aventure
monochrome” etc. Em 2003,
organizada por Marie-Anne
Sichére e Didier Semin, e com o
mesmo titulo, foi editada uma
antologia de todos os seus textos
publicados na colecio Ecrits
d’Artistes (Paris, Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts).

Referéncias: Yves Klein (Paris,
Centre Pompidou, 1983);

ves Klein: La vie, la vie elle-méme
qui est Part absolu (Paris/Nice,
Musée d’Art Moderne et d’Art
Contemporain, 2001); Pierre
Restany, “Chelsea 19607,

in Paris — New York 1908-1968
(Paris, Centre Pompidou/
Gallimard, 1991).

urbanismo” —, sendo a minha meta original
uma tentativa de reconstruir a lenda do Parai-
so perdido. Esse projeto foi direcionado para a
superficie habitdvel da Terra pela climatizagio
de grandes extensdes geograficas, por meio de
um controle absoluto das situacdes térmicas e
atmosféricas em relacio as nossas condicdes
morfoldgicas e psiquicas,

Devido ao fato de eu ter proposto uma
nova concep¢do de musica com minha Mond-
tona — siléncio — sinfonia,

Devido ao fato de eu também ter precipi-
tado um teatro do vazio, entre outras incon-
taveis aventuras,

Eu nunca teria acreditado, 15 anos atrds,
na época de meus primeiros esfor¢os, que sen-
tiria tio subitamente a responsabilidade de
me explicar — de satisfazer os desejos de vo-
cés de saber os porqués e os motivos de tudo
0 que ocorreu, e 0s porqués e motivos ainda
mais perigosos para mim, em outras palavras,
ainfluéncia da minha arte sobre a jovem gera-
¢do de artistas pelo mundo hoje em dia.

Perturba-me ouvir que um certo nua-
mero deles acha que represento um perigo
para a arte do futuro — que sou um daque-
les produtos desastrosos e nefastos da nossa
era, um desses que precisam ser esmagados
e destruidos completamente, antes da pro-
pagacio e do progresso do mal. Sinto muito
ter de revelar a eles que essa nio era a minha
intencdo; e ter de declarar, com prazer, para
todos aqueles que demonstram & na multi-
plicidade das novas possibilidades na via que
prescrevo: Cuidado! Nada se cristalizou até

agora; e 0 que quer que va acontecer depois
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disso, ndo posso dizer. S6 posso dizer que
nio tenho mais medo hoje do que tinha on-
tem, ao encarar o suvenir do futuro.

Um artista sempre sente um certo embara-
o quando é chamado para falar de seus préprios
trabalhos. Eles deveriam falar por si mesmos,
particularmente se forem trabalhos validos.

Portanto, o que posso fazer? Parar agora?

Nio, o que chamo de sensibilidade pic-
térica indefinivel proibe absolutamente essa
solucio muito pessoal.

Entdo...

Penso naquelas palavras que tive a inspira-
cio de escrever certa noite. “O artista do futuro
ndo seria o que expressa por meio do siléncio,
mas eternamente, uma imensa pintura a qual
falta qualquer senso de dimensio?”

Os freqiientadores de galerias — sempre
0S Mesmos, assim como 0§ OUtros — carrega-
riam essa imensa pintura em sua lembranca
(uma lembranga que n3o deriva de modo al-
gum do passado, mas é ela mesma cognoscen-
te da possibilidade de ampliar infinitamente
o incomensuravel, dentro do alcance da sen-
sibilidade indefinivel do homem). E sempre
necessdrio criar e recriar em uma constante
fluidez fisica, a fim de receber a graca que per-
mite a criatividade positiva do vazio.

Assim como eu criei uma Mondtona — silén-
cio — sinfonia em 1947, composta em duas partes

- —um som amplo e continuo seguido por um si-
léncio igualmente amplo e extenso, dotados de
uma dimensio sem limites —, do mesmo modo,
tentarei apresentar diante de vocés uma pintura
escrita da curta histéria de minha arte, a ser se-
guida, naturalmente, ao fim de minha explana-

¢do, por um siléncio puro e afetivo.
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“Chelsea Hotel Manifesto”
Escrito em Nova York em 1961
em colaboracio com Neil Levine
e John Archambault. Traduzido
aqui a partir da edi¢do do
catélogo da exposigio de Klein

na Galeria Alexandre lolas (Nova
York, 1962). C manifesto, com
algumas alteragées e tradugdo de
Denis Roche, foi publicado em
1965 no catédlogo da exposicdo
do artista na Galeria Alexandre
lolas de Paris.




Minha explanacio vai terminar com a criagdo de um imperioso siléncio
a posteriort, cuja existéncia em nosso espaco comum, que ¢ afinal o espago de
um ser singular, € imune s qualidades destrutivas do barulho fisico.

Muita coisa depende do sucesso de minha pintura escrita em sua fase
inicial, técnica e audivel. S6 entdo o siléncio extraordinariamente @ poste-
riori, no meio de barulho, assim como na célula do siléncio fisico, vai gerar
uma nova e Unica zona de sensibilidade pictérica imaterial.

Tendo alcangado hoje esse ponto, no tempo e no conhecimento, ten-
ciono me preparar para a agio, e em seguida recuar, retrospectivamente,
a0 longo do trampolim de minha evolucio. A maneira de um mergulha-
dor olimpico, na técnica mais clissica do esporte, devo me preparar parao
meu salto dentro do futuro de hoje, movendo-me para tris com prudén-
cia, mantendo 4 vista constantemente a extremidade alcancada hoje de
maneira consciente — a imaterializagio da arte.

Qual é o objetivo dessa viagem retrospectiva no tempo? Simples:
nio quero nem mesmo por um instante que algum de nés, vocé e eu,
caia no dominio daquele fenémeno de sonhos sentimentais cheios de
paisagens, que seria provocado por um pouso abrupto no passado. Esse
& precisamente o passado psicolégico, o antiespago, que tenho deixado
para tris em minhas aventuras dos dltimos 15 anos.

No momento estou entusiasticamente interessado em mau gosto [the
corney]. Tenho a sensacio de que existe, na prépria esséncia do mau gosto,
uma forca capaz de criar algo que vai muito além do que é tradicionalmente
denominado arte. Quero jogar com a sentimentalidade e o “morbidismo”
humanos de uma maneira fria e feroz. S6 muito recentemente me tornei
uma espécie de coveiro (de um modo bastante extravagante, estou usando
os proprios termos dos meus inimigos). Alguns de meus tltimos trabalhos
foram timulos e caixdes. No mesmo periodo, fui bem-sucedido ao pintar
com fogo, usando flamas de gis chamuscantes, algumas de mais de trés me-
tros de altura, para lamber a superficie de uma pintura a fim de gravar o
trago espontineo do fogo.

Em suma, 2 minha meta é dupla: em primeiro lugar, registrar o traco
da sentimentalidade humana na civilizacio contemporanea; em segun-
do lugar, registrar o trago de fogo que engendrou essa mesma civilizacio.
Eisso porque o vazio sempre foi minha preocupagio constante; e eu con-
sidero que, no coragio do vazio, assim como no coracio do homem, as

chamas ardem.
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Todos os fatos que sdo contraditdrios sdo principios genuinos de ex-
plicacio universal. Na verdade o fogo é um desses principios genuinos que
sdo essencialmente autocontraditérios, sendo ao mesmo tempo suavidade
e tortura no coragio e na origem de nossa civilizagio.

O que provoca a minha procura pelo traco de sentimentalidade por
meio da fabricagio de supertiimulos e supercaixdes? O que provoca mi-
nha procura pelo trago de fogo? Por que eu deveria procurar pelo préprio
Trago? Porque toda obra de criacdo, independentemente de sua ordem
cosmica, é a representacio de uma pura fenomenologia — Tudo o que é
fenémeno manifesta a si mesmo. Essa manifestacio é sempre distinta da
forma e é a esséncia do imediato, o traco do Imediato.

Alguns meses atrds, por exemplo, senti a necessidade de registrar os si-
nais do comportamento atmosférico gravando em uma tela os tragos ins-
tantineos de pancadas de chuva, de ventos do sul e de raios (desnecessirio
dizer que o tltimo registro mencionado acabou em catéstrofe). Por exem-
plo, uma viagem de Paris a Nice poderia ter sido uma perda de tempo se eu
ndo tivesse passado esse tempo proveitosamente, gravando o vento. Posicio-
nei uma tela, recoberta por tinta fresca, sobre o teto do meu Citroén branco.
Enquanto eu descia zunindo a Route Nationale 7 a uma velocidade de 100
quildometros por hora, o calor, o frio, a luz, o vento e a chuva, todos se com-
binaram para envelhecer a minha tela prematuramente. Pelo menos 30 ou
40 anos foram condensados em um dia. O Ginico transtorno nesse projeto é
que tenho de viajar com a minha pintura o tempo todo.

As impressdes atmosféricas que registrei alguns meses atrs foram pre-
ludiadas hd um ano por impressdes vegetais. Afinal, o meu propésito é ex-
trair e concluir o traco do imediato a partir de qualquer incidéncia de obje-
tos naturais — circunstincias humanas, animais, vegetais ou atmosféricas.

Agora eu gostaria, com a permissio e a atencio de vocés, de divulgar
possivelmente a fase mais importante e certamente a mais secreta de mi-
nha arte. Nio sei se vocés vao acreditar ounio - é canibalismo. Afinal, ndo
seria melhor ser comido do que ser bombardeado? E dificil transformar
em documentos essa idéia que tem me atormentado por alguns anos, en-
tdo vou deixar que vocés tirem as suas préprias conclusdes a respeito do
que pensam que serd a arte do futuro.

Dando mais um passo atrds ao longo das linhas da minha evolugcio,

chegamos ao momento, hd dois anos, em que imaginei a pintura com pin-
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céis vivos. O propésito disso era obter uma distincia definida e constante
entre mim e a pintura durante o momento de criacdo.

Muitos criticos de arte argumentaram que, via esse método de pintu-
ra, eu na verdade estava meramente restabelecendo a técnica do que tinha
sido chamado Action Painting. Gostaria, agora, de esclarecer que esse esfor-
¢o é oposto i Action Painting, na medida em que na verdade estou comple-
tamente distanciado do trabalho fisico durante a sua criagio.

Apenas para citar um exemplo fomentado pela representagio equi-
vocada da antropometria na cobertura da imprensa internacional — um
grupo de pintores japoneses aplicou esse método avidamente, 4 sua ma-
neira, que era diferente da minha. Esses pintores de fato transformaram-se
em pincéis vivos. Afundando na cor e depois rolando sobre suas telas, eles
se tornaram #ltra-action-painters! Pessoalmente, eu nunca tentaria espalhar
tinta sobre o meu préprio corpo e me tornar um pincel vivo; ao contra-
rio, preferiria vestir o meu smoking e usar luvas brancas. Nao pensaria
nem mesmo em sujar minhas mios com tinta. Desapegado e distante, o
trabalho de arte precisa se completar diante dos meus olhos e sob o meu
comando. Portanto, logo que a obra est4 realizada, permaneco ali — pre-
sente na cerimdnia, imaculado, calmo, relaxado, digno dela, e pronto para
recebé-la como ela nasceu no mundo tangivel.

O que me dirigiu para a antropometria? A resposta pode ser encontra-
da em meu trabalho durante os anos 1956 e 1957, quando eu participava na
aventura de criar a sensibilidade pictdrica imaterial.

Havia acabado de tirar do meu atelié todos os meus trabalhos anteriores.
O resultado — um atelié vazio. Minha tinica a¢io fisica foi permanecer em
meu atelié vazio, e a criacdo de meus estados pictdricos imateriais teve prosse-
guimento maravilhosamente. Entretanto, pouco a pouco, fiquei desconfiado
de mim mesmo — mas nunca do imaterial. Em conseqiiéncia disso, contratei
modelos, como outros pintores fazem. Mas ao contrario dos outros, apenas
queria trabalhar na companhia dos modelos em vez de té-los posando para
mim. Eu estava passando tempo demais sozinho no atelié vazio [empty]; nio
queria mais permanecer sozinho com o maravilhoso vazio [void] azul que es-
tava florescendo. Embora pareca estranho, lembrem-se de que eu estava cons-
ciente de ndo ter aquela vertigem experimentada por todos os meus predeces-
sores ao encarar o vazio absolurto, que forgosamente é o espago pictérico real.

Mas quanto tempo a minha seguranca podia resistir nessa consciéncia?
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Anos atris, o artista se dirigia diretamente para o seu tema, trabalha-
va a0 ar livre no campo, tinha os pés plantados com firmeza no solo — era
uma atividade saudavel.

Hoje, os pintores de cavalete académicos chegaram ao ponto de se
trancar em seus ateliés, confrontando os terriveis espelhos de suas telas.
Agora a razdo para o meu uso de modelos nus se torna bastante eviden-
te: era uma maneira de evitar o perigo de me isolar nas esferas espirituais
superiores da criagio, rompendo assim com o mais bdsico senso comum,
afirmado repetidamente por nossa condi¢do carnal.

A forma do corpo, suas linhas, suas cores estranhas pairando entre
vida e morte, nada disso tem interesse para mim. Apenas o clima afetivo
puro e essencial da carne é valido.

Fui introduzido ao vazio pela repulsiva nulidade [rebuffed nothingness).
O manancial das zonas pictéricas imateriais, extraidas da profundeza do
vazio que eu possuia naquele tempo, era de uma natureza extremamente
material. Achando inaceitdvel vender essas zonas imateriais por dinheiro,
pedi em troca da mais alta qualidade do imaterial a mais alta qualidade de
pagamento material — uma barra de ouro puro.

Por mais que pareca inacreditdvel, cheguei a vender um certo nimero
desses estados pictdricos imateriais.

Tanto poderia ser dito a respeito da minha aventura no imaterial e no
vazio, que o resultado seria uma pausa extensa demais, embora ainda imersa
na construgio atual de minha pintura escrita.

A pintura ndo me parecia mais estar relacionada funcionalmente ao
olho quando, em meu periodo azul monocromdtico de 1957, eu tomei
consciéncia do que denominei sensibilidade pictérica. Essa sensibilidade
pictérica existe para além de nosso ser; contudo pertence a nossa esfera.
Nio temos nenhum direito de possessio sobre a prépria vida. E s6 pelos
meios de nossa possessdo da sensibilidade que somos capazes de adquirir
vida. A sensibilidade é o que nos permite comprar vida em seus niveis ma-
teriais basicos, no preco de intercimbio do universo do espago, da grande
totalidade da natureza.

A imaginacio é o veiculo da sensibilidade!

Transportados pela imaginacdo (efetiva) nés obtemos vida, aquela
mesma vida que é a propria arte absoluta.

A arte absoluta, o que os homens mortais chamam com uma sensagio

de vertigem o summm da arte, materializa-se instantaneamente. Faz sua apa-

64 escritos de artistas




ricio no mundo tangivel, enquanto eu permanego em um ponto geométri-
co fixo, no rastro de tais deslocamentos volumétricos com uma velocidade
estdtica e vertiginosa.

A resposta para a questdo de como eu fui introduzido i sensibilida-
de pictérica pode ser encontrada na forga intrinseca dos monocromos de
meu periodo azul de 1957. Esse periodo de monocromos azuis foi o fruto
de minha quest3o a respeito do indefinivel na pintura, algo que o mestre
Delacroix foi capaz de sugerir.

De 1946 a 1956, as minhas experiéncias monocromaticas em virias
outras cores, sem ser azul, nunca me deixaram esquecer a verdade funda-
mental da nossa era — quer dizer, a forma nio é mais um valor linear, mas
sim um valor de impregnacio.

Ainda um adolescente em 1946, fui assinar o meu nome no lado de
baixo do céu durante uma fantistica jornada “realistico-imaginaria”. Na-
quele dia, quando deitei na praia em Nice, comecei a odiar os passaros que
ocasionalmente voavam em meu puro céu azul sem nuvens, porque eles
tentavam cavar buracos em minha maior e mais bela obra.

Passaros precisam ser eliminados.

Assim, nés humanos devemos possuir o direito de levitar em uma
liberdade efetiva e total, fisica e espiritual.

Nem misseis, nem foguetes, nem sputniks vdo fazer do homem o
“conquistador” do espago. Esses meios sdo apenas o mundo de sonhos
dos cientistas de hoje que ainda vivem no espirito romantico e sentimental
do século XIX.

O homem sé chegard a habitar o espago por meio da terrivel, mas
pacifica, forca da sensibilidade. A verdadeira conquista do espaco, tio de-
sejada por ele, sé resultard da impregnacio da sensibilidade humana no
espaco. A sensibilidade do homem ¢é onipotente na realidade imaterial.
Sua sensibilidade pode até enxergar dentro da meméria da natureza do
passado, do presente e do futuro!

E a nossa efetiva capacidade extradimensional para a agio!

Se sdo necessarias provas, precedentes ou predecessores, permitam-
me citar entdo -

Dante, na Divina comédia, descreveu com absoluta precisio o que ne-
nhum viajante de sua época poderia ter chegado a descobrir: a constela-

¢do invisivel no hemisfério Norre chamada Cruzeiro do Sul:
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Jonathan Swift, em sua Viagem a Lilipute, forneceu as distancias e os
periodos de rotacio de dois satélites de Marte, embora estes fossem desco-
nhecidos em sua época.

Quando o astrénomo americano Asaph Hall os descobriu em 1877,
ele percebeu que suas medi¢des eram iguais as de Swift.

Tomado de panico, ele os chamou de Phobos e Deimos — Medo e Ter-
ror! Com essas duas palavras — Medo e Terror — encontro-me diante de
vocés no ano de 1946, pronto para mergulhar no vazio [void].

Vida longa ao Imarerial!

E agora,

agradeco muito pela gentileza da atencdo de vocés.
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