Colagem

A colagem representou um dos pontos de inflexdo mais impor-
tanfes na evolucao do cubismo, ¢ portanto em toda a evolucao da
arte moderna deste século. Quem inventou a colagem — Braque ou
Picasso — e quando ela foi inventada ¢ algo que ainda nio foi esta-
belecido. Ambos os artistas deixaram a maior parte da obra que
fizeram entre 1907 ¢ 1914 sem data e sem assinatura; e cada um deles
retvindica, ou insinua a reivindicagio, que a sua foi a primeira cola-
gem. O fato de Picasso datar a sua, retrospectivamente, qu:gg um
ano antes da de Braque sé aumenta a dificuldade. E as evidéncias es-
tilisticas ou internas também ndo ajudam muito, pois a interpretagio
do cubismo ainda se encontra em nivel rudimentar.

A questio da prioridade é bem menos importante, entretanto,
do que a dos motivos que induziram pela primeira vez um dos artis-
tas a afixar ou colar um pedago de material estranho a superficie de
uma pintura. Os autores que procuraram explicar suas intencdes
por eles falam, com uma unanimidade que € em sI mesma suspeita,
da necessidade do contato renovado com a “realidade” em face da
abstraviotata vez maior do cubismo analitico. Mas o termo “reali-

_dade”, sempre ambiguo quando usado em relacio i arte, nunca foi
usado~de forma mais ambigua do que neste caso. Um pedaco de
papel de paredetmitando fibras de madeira nio é mais “real” segun-
do qualquer defini¢do, ou mais préximo da natureza, do que uma
simula¢do pintada dele; nem um papel de parede, um oleado, um
jornal ou a madeira sio mais “reais”, ou mais préximos da natureza,
do que a pintura sobre tela. E mesmo que esses materiais fossem
mais “reais”, a questdo permaneceria, pois a “realidade” ainda nio
explicaria nada sobre a verdadeira aparéncia da colagem cubista.
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Nio hi duvida de que Braque e Picasso estavam preocupados,
em seu cubismo, em se ater a pintura como uma arte de representa-
cioe ilusio. Mas de inicio eles estavam mais essencialmente preocu-
pados, em seu cubismo e através dele, em obter resultados escultu-
rais por meios estritamente ndo-esculturais: ou seja, em descobrir

-para Cada aspecto da visio tridimensional um equivalente explicita-
mente bidimensional, independentemente de quanto a verossimi-
Thanca sofreria neste processo. A pintura precisava proclamar — e
70 Tingir nega-lo — o fato fisico de que ela era plana, ainda que ao
mesmo tempo tivesse de superar esta planaridade proclamada como
um fato estético e continuar a relatar a natureza.

Nem Braque nem Picasso estabeleceram para si este programa
antecipadamente. Ele emergiu, isto sim, como algo implicito e ine-
vitivel no curso de seu esfor¢o conjunto para preencher aquela vi-
sio de uma arte pictérica “mais pura” que eles tinham vislumbrado
em Cézanne, de quem eles também retiraram seus meios. Estes
meios, assim como a visio, impunham sua légica; e a dire¢do dessa
légica tornou-se completamente clara em 1911, no quarto ano do
cubismo de Picasso e Braque, juntamente com certas contradigoes
Jatentes na prépria visio de Cézanne.

Naquela época, a planaridade tinha nio s6 invadido mas estava
ameacando submergir a pintura cubista. As pequenas facetas-plano
em que Braque e Picasso estavam decompondo tudo o que era visi-
vel eram agora dispostas paralelamente ao plano pictérico. Elas nao
eram mais controladas, seja no desenho seja na localizagio, por uma
perspectiva linear ou mesmo escalar. Cada faceta tendia a ser som-
breada, além do mais, como uma unidade independente, sem passa-
gens de legato, sem tragos ininterruptos de gradagio de valor em sua
lateral aberta, para uni-la a facetas-plano adjacentes. Ao mesmo
tempo o préprio sombreado tinha sido atomizado em particulas de
luz e sombra que nio podiam mais se concentrar nas bordas das for-
mas com forga de modelagio suficiente para transforma-las de modo
convincente em profundidade. Luz e sombra em geral tinham come-
cado a agir mais imediatamente como cadéncias do motivo do que
como descrigio ou defini¢io plastica. O principal problema nesse
momento tornou-se evitar que o “lado de dentro” da pintura — seu
contetido — se fundisse com o “lado de fora” — sua superficie lite-
ral. A planaridade pintada — ou seja, as facetas-plano — precisava
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ser mantida suficientemente separada da planaridade literal para
permitir que uma ilusio minima de espaco tridimensional sobrevi-
vesse entre as duas.

Braque ja se inquietara com a contragio do espago ilusério em
suas pinturas de 1910. O expediente que ele havia encontrado entio
tinha sido inserir uma sugestio convencional, um trompe-lL'oeil de
profundidade de espago sobre a planaridade cubista, entre os Rlanos
pintados e o olho do espectador. A tachinha-com-sombra-projetada
de grafismo completamente nio-cubista, mostrada trespassandp a
parte superior de uma pintura de 1910, Natureza-morta com violi-
no e jarro, sugere pré-forma o espago profundo e destréi pré-forma
a superficie. As formas cubistas sio convertidas na ilusio de uma

pintura dentro de uma pintura. Em Homem com violio, do inicio de
1911 (no Museum of Modern Art), a linha ornamentada na margem
superior esquerda é uma formalidade semelhante. O efeito,.enquan—
to distinto do significado, é em ambos os casos muito discreto e
nio-manifesto. Plasticamente, espacialmente, nem a tachinha nem o
ornamento agem sobre a pintura; cada um sugere a ilusdo sem tor-
ni-la realmente presente.

Desde o inicio de 1911, Braque ji estava olhando em volta em
busca de formas de reforgar, ou entio suplementar, essa sugestao,
mas ainda sem introduzir nada que se tornasse mais do que uma for-
malidade. Foi nessa época, aparentemente, que ele descobriu que o
trompe-loeil podia ser usado tanto para revelar como para sonegar
averdade ao olho. Ou seja, ele poderia ser usado tanto para declarar
como para negar a superficie real. Se a realidade da superficie — sua
planaridade fisica, verdadeira — pudesse ser indicada de fo.rma sufi-
cientemente explicita em alguns lugares, ela seria diferenciada e se-
parada de tudo mais que a superficie continha. Uma vez que a na-
tureza literal do suporte cra anunciada, tudo sobre el
literalmente pretendido seria realcado e magnificado em sua nﬁo—_li—
teralidade. Ou, para dizé-lo ainda de outra forma: a planaridade pin-
tada ocuparia pelo menos a semelhan¢a de uma semelhan.ga de es-
paco tridimensional, enquanto a planaridade bruta, nio-pintada da
superficie literal era salientada como algo ainda mais plano_. ‘

O primeiro e — até o advento dos papéis colados — mais impor-
tante artificio que Braque descobriu para indicar e separar a super-
ficie foi a imitagdo de caracteres tipograficos que automaticamente
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evoca um aplainamento literal. Letras blocadas sdo vistas em uma de
suas pinturas de 1910, O pirogénio; mas como foram feitas de modo
muito incompleto, e inclinando-se no sentido de uma profundidade
juntamente com a superficie pintada que as contém, elas — mais do
que afirmd-la — meramente aludem a superficie literal. Somente no
ano seguinte as maitisculas blocadas, juntamente com as mindsculas
e os numeros, sio introduzidas em uma simulagio exata da impres-
sao e da reprodugdo com esténcil, em absoluta frontalidade e fora do
contexto representacional da pintura. Onde quer que esta impressio
aparega, ela detém o olho no plano literal, da mesma forma como o
faria a assinatura do artista!. Por forca exclusiva do contraste — pois
onde a superficie literal nio esteja explicitamente afirmada, ela
parece implicitamente negada —, todo o resto é langado pelo menos
numa meméria da profundidade plistica ou espacial. E o antigo
artificio do repoussoir, mas levado um passo adiante: em vez de ser
utilizada para empurrar um plano intermediario ilusério para além
de um primeiro plano ilusério, a imitagio de caracteres tipograficos
destaca a verdadeira superficie pintada e portanto a forca na diregio
oposta a ilusio de profundidade.

O trompe-l’oeil incapaz de enganar o olho da tipografia simula-
da mais suplementa do que substitui o tipo enganador convencional.
Outro ornamento expresso literal e graficamente embute as formas
planas em uma profundidade formal em Portugués (1911) de Bra-
que, mas desta vez a realidade bruta da superficie, afirmada pelos
numerais e letras simulando a impressio com esténcil, fecha-se sobre
ailusdo simulada de profundidade e as configuracaes cubistas, como
a tampa numa caixa. Selada entre duas superficies paralelas — a su-
perficie cubista pintada e o superficie literal da camada de tinta —, a
ilusdo torna-se um pouco mais presente mas, 20 mesmo tempo, ainda
mais ambigua. Quando se olha, as letras e numerais
pressio com esténcil trocam de lugar, em termos de profundidade,
com o ornamento, e por um instante a prépria superficie fisica
torna-se parte da ilusdo: ela parece recuada em profundidade junta-

Sinﬂn]an:{r\ aim-
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! Picasso e Braque deixaram a maioria de suas pinturas do perfodo analitico sem assi-
natura, evidentemente, por esta mesma razio. Os cantos ou margens em que as assina-
turas teriam de ser colocadas eram justamente aquelas dreas de pintura que deveriam
chamar menos atengdo para a sua planaridade literal. [1972]
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mente com a simulagio de impressio com esténcil, de modo que o
plano da pintura parece ser destruido mais uma vez — mas somente
pela fragio de um outro instante. O efeito duradouro é um movi-
mento constante de vaivém entre a superficie e a profundidade, em
que a superficie pintada é “infectada” pelo que nio é pintado. Em
vez de ser enganado, o olho fica intrigado; em vez de ver objetos no
espago, ele nio vé nada além de uma pintura.

Ao longo de 1911 e 1912, & medida que a tendéncia da faceta-
plano cubista de aderir a superficie literal tornava-se cada vez mais
dificil de negar, a tarefa de manter a superficie ao alcance da mio
coube sempre mais a expedientes flagrantes. Para reforcar, e as vezes
substituir, a tipografia simulada, Braque e Picasso comegaram a mis-
turar areia e outras substdncias esiranhas com suas tintas; a textura
granular assim criada também chamava atengdo para a realidade da
superficie e seu efeito atingia dreas muito maiores. Em algumas ou-
tras pinturas, entretanto, Braque comegou a pintar dreas simulando
exatamente a granulagio ou a marmorizagio da madeira. Essas dreas,
em virtude de sua inesperada densidade de motivo, afirmavam a su-
perficie literal com uma forga tio nova e superior que o contraste
resultante conduzia a impressio simulada a uma profundidade da
qual ela s6 podia ser resgatada — e posta novamente em vaivém —
pela perspectiva convencional; ou seja, sendo colocada numa relagdo
tal com as formas pintadas dentro da ilusio que estas formas nio
deixavam nenhum espago para a tipografia a nio ser préximo a
superficie.

O actimulo desses artificios, entretanto, logo teve o efeito de
encaixar a superficie e a profundidade como num telescépio, embo-
ra separando-as. O processo de aplainamento parecia inexoravel, e
tornou-se necessirio para enfatizar ainda mais a superficie, para
impedi-la de fundir-se com a ilusdo. Foi por essa razdo, e ndo posso
imaginar nenhuma outra, que em setembro de 1912 Braque tomou
a decisio radical e revolucionria de afixar pedagos reais de papel de
parede imitando madeira em um desenho sobre papel, em vez de
tentar simular sua textura com a tinta. Picasso disse que ele préprio
ja tinha feito a sua primeira colagem perto do final de 1911, quando
colou um pedago de oleado imitando empalhamento em uma pintu-
ra sobre tela. E verdade que a sua colagem parece mais analitica que
a de Braque, o que confirmaria a data que ele lhe atribui. Mas é tam-
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bém verdade que Braque foi o pioneiro coerente no uso de texturas
simuladas assim como da tipografia; e, além do mais, desde o final
de 1910 ele jd havia comecado a ampliar e simplificar as facetas-
plano do cubismo analitico.

. Quando examinamos qual colagem cada um dos mestres diz ter
sido sua primeira, vemos que acontece praticamente a mesma coisa
em ambas. (Nio faz nenhuma diferenca real que a colagem de Braque
seja sobre papel e completada com carvio, enquanto a de Picasso é
sobre tela e completada a 6leo.) Por sua maior presenca corpérea e
seu grande estranhamento, o papel ou o tecido afixado servem por
um momento aparente para empurrar todo o resto para uma idéia
de profundidade mais vivida do que a impressio simulada ou as tex-
turas simuladas jamais tinham conseguido. Mas aqui, novamente, o
artificio que declara a superficie a0 mesmo tempo ultrapassa e fica
aquém de seu objetivo. Pois a ilusio de profundidade criada pelo
contraste entre o material afixado e todo o resto suscita imediata-
mente uma ilusio de formas em baixo-relevo, que por sua vez d4
lugar, e com igual imediatidade, a uma ilusio que parece conter am-
bas — ou nenhuma delas. Por causa do tamanho das dreas que
cgbre, o papel afixado estabelece fisicamente um aplainamento nio-
pintado, como algo mais do que uma indicagio ou um signo. A
superficie literal agora tende a se auto-afirmar como o principal
evento da pintura, e o artificio se volta contra ele mesmos: a ilusio de
profundidade torna-se ainda mais precaria do que antes. Em vez de
isolar o plano literal, especificando-o e circunscrevendo-o, o papel
ou tecido afixado o libertam e o expandem, e a0 artista parece nio
restar nada além desse aplainamento nio-pintado com o qual ele
pode tanto comegar como terminar sua pintura. A superficie real
torna-se a0 mesmo tempo primeiro plano e segundo plano, e resul-
ta — stibita e paradoxalmente — que o tnico lugar que resta para
uma ilusdo tridimensional é na frente, sobre a superficie. Em suas
primeiras colagens, Braque e Picasso desenham ou pintam sobre ou
7o p.apel ou tecido afixado, de forma que determinados tragos prin-
cipais de seus objetos, enquanto pintados, parecem langar-se na di-
regdo do espaco real do baixo-relevo — ou estio prestes a fazé-lo —,
a0 passo que o resto do objeto permanece cravado, aplainado, sobre
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a superficie. E a superficie s6 é recuada, em sua prépria superficia-
lidade, através desse contraste2.

No centro superior da primeira colagem de Braque, Prato de
frutas (que faz parte da colegio de Douglas Cooper), um cacho de
uvas é mostrado com um efeito escultural tio convencionalmente vi-
vido que parece estar suspenso praticamente fora do plano da pintu-
ra. A ilusio de trompe-Ioeil aqui ndo é mais encerrada entre super-
ficies paralelas, mas parece lancar-se através da superficie do papel
de desenho e estabelecer a profundidade em cima dele. E, no entan-
to, a violenta imediatidade das faixas de papel de parede colocadas
no papel e a imediatidade apenas um pouco mais branda das maits-
culas blocadas que imitam letras de vitrine conseguem de alguma
forma empurrar o cacho de uvas de volta para o seu lugar no plano
da pintura para que ele nio “pule”. Ao mesmo tempo, as préprias
faixas do papel de parede parecem ser empurradas para a profundi-
dade pelas linhas e manchas de sombreamento tragadas com carvao
sobre elas, e por sua posi¢io em relagio as maitisculas blocadas; e
essas maitisculas parecem por sua vez ser empurradas por sua po-
sigdo, e em contraste com a corporeidade da granulagio de madeira.
Deste modo cada parte e cada plano da pintura muda constante-
mente sua posigio na profundidade em relagio a todas as outras par-
tes e planos; e é como se a tinica relagdo estdvel que sobrasse entre
as diferentes partes da pintura fosse a relagio ambigua e ambivalente
que cada uma delas tem com a superficie. A mesma coisa, mais ou
menos, pode ser dita sobre o contetido da primeira colagem de

Picasso.

2 “Se a ilusio se deve i interacdo de indicios e 2 auséncia de evidéncias contraditérias, a
Gnica forma de combater sua influéncia transformadora é fazer com que os indicios se
contradigam e impedir que uma imagem coerente da realidade destrua o padrio no pla-
1no. Diferentemente da de Fantin-Latour, uma natureza-morta de Braque [...] ndo leva to-
das as forcas da perspectiva, da textura, e do sombreamento a trabalhar harmonicamente,
mas a colidir, em um virtual beco sem saida. H4 manchas negras [...] pretos [...] onde
Fantin-Latour pintava dreas de luz [...] [O cubismo obtém resultados] através da intro-
ducio de indicios contrarios. Por mais que nos esfarcemos para ver o violdo ou o jarro
que nos sio sugeridos como objetos tridimensionais e portanto transforma-los [...] sem-
pre encontraremos em algum lugar uma contradigio que nos compele a recomegar do
inicio.” E. H. Gombrich. Art and illusion. New York, 1960, pp. 281-3.
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Em colagens posteriores dos dois mestres, ¢ utilizada uma varie-
dade de materiais estranhos, s vezes na mesma obra, e quase sem-
pre em conjungio com todos os outros artificios ilusionistas e reve-
ladores em que eles puderam pensar. A drea adjacente a uma borda
d.e um pedaco de material afixado — ou simplesmente de uma forma
pintada — serd sombreada para elevar aquela borda acima da super-
ficie, enquanto algo serd desenhado, pintado e até mesmo colado
sobre outra parte da mesma forma para devolvé-la i profundidade.
Os planos definidos como paralelos a superficie também a atraves-
sam em dire¢do ao espago real, e é sugerida opticamente uma pro-
fundidade maior do que aquela estabelecida pictoricamente. Tudo
isso expande a oscilagio entre superficie e profundidade de modo a
abranger o espaco imagindrio tanto em frente como atrds da super-
ficie. O aplainamento pode agora monopolizar tudo, mas é um
aplainamento tornado tio ambiguo e expandido que acaba se tor-
nando ele préprio uma ilusio — pelo menos uma ilusio otica, em-
bora ndo, propriamente falando, uma ilusao pictérica. O aplaina-
mento cubista pintado estd agora quase completamente assimilado
ao aplainamento literal, ndo-pintado, mas a0 mesmo tempo reage
sobre ele e o transforma em larga medida — e o faz, além do mais,
sem privi-lo de sua literalidade; ao contrério, ele sustenta e reforca
essa literalidade, e a recria.

Dessa literalidade recriada reemergiu o objeto cubista. Pois
ocorrera que, devido a um outro paradoxo do cubismo, os meios
para obter uma ilusio de profundidade e plasticidade agora haviam
se tornado amplamente divergentes dos meios de representacio ou
d§ criagio de imagens. Na fase analitica de seu cubismo, Braque e
Picasso tiveram ndo s6 de minimizar a tridimensionalidade simples-
mente para poder preservé-la; eles também tiveram de generalizi-la
— até o ponto em que, finalmente, a ilusdo de profundidade e relevo
foi abstraida das entidades tridimensionais especificas e se expressou
basicamente como a ilusio de profundidade e relevo enguanto tal:
como um atributo incorpéreo e uma propriedade expropriada
apartada de tudo que ndo fosse ela mesma. Para poder ser salva, a
plasticidade precisava ser isolada; e quando o aspecto do objeto foi
transposto para aqueles amontoados de facetas-plano mais ou me-
nos intercambidveis e destruidoras do contorno, mediante as quais
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o método cubista isolava a plasticidade, o proprio objeto se tornou
basicamente irreconhecivel. O cubismo, em sua fast.: df 1911-1912
(que os franceses chamam, com justica, de “hermética”), estava na
fronteira da arte abstrata. .

Foi entdo que Braque e Picasso confronta.ram-se com um dile-
ma singular: eles precisavam escolher entre a 11.usif) e a representa-
¢io. Se optassem pela ilusio, s6 poderia ser a ilusdo per se — uma
ilusio de profundidade, e de relevo, tao geral e abstrata que excluiria
a representagio de objeto_s individuais. Se, por outro lado, optafici{n
pela representagio, teria de ser a representagio per se — representa-
¢io como imagem pura e simples, sem as conotagdes (p?lc? menos,
sem conotagdes mais do que esqueméticas? do espaco tr1d1mens1.0—
nal no qual os objetos representados existlam. or1gmaln_nente.l Foi a
colagem que tornou claros os termos desse d1lema:,c.) figurativo s6
poderia ser restaurado e preservado Sf)bre a suPerflcle plana e lite-
ral, agora que a ilusdo e o representacional hz.1v1am se tornado, pela
primeira vez, alternativas mutuamente exclusivas. _

No final, Picasso e Braque penderam para o f'lgu{a.tlvo., e parece
que o fizeram deliberadamente. (E € essaa dnica ]’us.tlflcatxva v.erda-
deira para o discurso sobre a “realidade”.) Mas a 1égica formal inter-
na do cubismo, assim como se resolveu através da colagem, também
teve a ver com a conformagio da decisio deles. Quando as menores
facetas-plano do cubismo analitico foram colocadas sobre_o.u justa-
postas as formas grandes e densas compostas pelos materiais aflxa;
dos da colagem, elas precisaram aglomeraI“—se — ser sintetizadas
— elas préprias em formas planares maiores s1mpl.esmente para
poder manter a integridade do plgno d.a pintura. Delxgdas em sua
pequenez atdmica anterior, elas teriam sido langadas muito abruPta—
mente em profundidade; e as formas amplas e opacas do papel afixa-
do teriam sido isoladas de um modo tal que as faria pular para fora
do plano. Grandes planos justapostos a outros grandes Planos ten-
dem a se afirmar como formas independentes, e na medida em que
sio surperficiais, também se afirmam como silhuetas; e sdhu,etzfs
independentes tendem a coincidir com os contornos reconheciveis
do objeto a partir do qual se origina uma pintura (quand(? ela se
origina de um objeto). Foi por causa dess.a reagio em cad.ela tanto
quanto por qualquer outra razio — ou seja, por causa da indepen-

déncia crescente da unidade planar da colagem enquanto forma —
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que a identidade dos objetos pintados, ou pelo menos parte deles,
reemergiu nos papiers collés de Braque e Picasso e continuou a ficar
mais evidente neles — mas somente como silhuetas aplainadas — do
que em qualquer outra de suas pinturas feitas inteiramente a 6leo
antes do final de 1913.

O cubismo analitico chegou ao fim com a colagem, mas nio de
forma definitiva; nem o cubismo sintético comecou inteiramente
com ela. S6 quando a colagem havia sido exaustivamente traduzida
para cores a 6leo, e transformada por essa tradugio, ¢ que o cubis-

0 tornou-se uma guestioc de cor nositiva e
o u-s¢ O8it

m Tiatae anlainadas &
mo tornoe uma queéstad Ge COx aas

a c silhuctas aplainadas e
engatadas, cuja legibilidade e posicionamento criavam alusdes a, se
ndo ilusdes de, identidades inequivocamente tridimensionais.

O cubismo sintético comegou sé com Picasso, no final de 1913
ou no inicio de 1914; foi nesse momento que ele, afastando-se de
Braque, finalmente assumiu a lideranga da inovagio cubista, para
nunca mais abandond-la. Mas mesmo antes disso Picasso tinha vis-
lumbrado por um momento — e adotado — um certo caminho re-
voluciondrio no qual ninguém o precedera. Foi como se, naquele
instante, ele tivesse sentido o aplainamento da colagem como muito
opressivo e subitamente tentasse retroceder — ou avangar — para a
tridimensionalidade literal. E ele fez isso usando meios absoluta-
mente literais para transportar o impulso para a frente da colagem (e
do cubismo em geral) literalmente para o espago literal em frente ao
plano da pintura.

Em algum momento de 1912, Picasso cortou e dobrou um pe-
dago de papel em forma de violdo; nele ele colou ¢ encaixou outros
pedacos de papel e quatro cordas esticadas, assim criando uma
seqiiéncia de superficies planas no espago real e escultural as quais
se prendia somente o vestigio de um plano de pintura. Os elemen-
tos afixados da colagem foram expulsos, por assim dizer, e cortados
da superficie pictérica literal para formar um baixo-relevo. Com esse
ato ele fundou uma nova tradigio e um novo género na escultura,
aquela que passou a ser chamada de “construcio”. Embora a escul-
tura-de-construgio estivesse hd muito tempo liberta da frontalidade
estrita do baixo-relevo, ela continuara a ser marcada por suas ori-
gens pictoricas, de maneira que o escultor-construtor Gonzalez,
amigo de Picasso, podia referir-se a ela como a nova arte de “dese-
nhar no espaco” — ou seja, de manipular formas bidimensionais no
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espaco tridimensional. (Picasso ndo s6 fundou esta “nova” arte com
seu violdo de papel de 1912, mas continuou, alguns anos mais tarde,
a dar a ela algumas das mais fortes e mais férteis contribuigdes.)

Nem Picasso nem Braque retornaram verdadeiramente a cola-
gem depois de 1914. Foram outros que a praticaram e explora}rar_n
basicamente por seu valor de choque, que a colagem s6 teve inci-
dentalmente — ou até mesmo s6 acidentalmente — nas maos de
seus criadores. Houve algumas excecdes: notadamente Gris, mas
também Arp, Schwitters, Miré, E. L. T. Mesens, Dubuffet e, nos Es-
tados Unidos, Robert Motherwell e Anne Ryan. Nesse contexto, o
exemplo de Gris ainda € 0 mais interessante e 0 mais instrutivo.

Braque e Picasso haviam obtido um novo tipo de decoragio, que
transcendia a si mesma, reconstruindo a superficie da pintura com
aquilo que antes tinha sido o meio de negi-la. Partindo da ilusio,
eles haviam chegado a um tipo transfigurado, quase abstrato de lite-
ralidade. Com Gris acontecia o oposto. Como ele mesmo explicou,
cle partia de formas abstratas planas, nas quais encaixava imagens
reconheciveis e emblemas de tridimensionalidade. E enquanto os
objetos de Braque e Picasso eram dissecados em trés dimensée.s no
processo de serem transpostos para duas, os primeiros objetos
cubistas de Gris tendiam — mesmo antes de serem encaixados na
pintura, e como se fossem preformados por sua superficie — a ser
analisados segundo ritmos bidimensionais e puramente decorativos.
Foi mais tarde que ele se tornou mais consciente do fato de que o
cubismo ndo era uma questio de revestimento decorativo e de que
a ressonancia de suas superficies derivava de um cuidado constante
com a plasticidade e a ilusio que informava a prépria rentincia a
plasticidade e a ilusdo.

Em suas colagens, mais do que em qualquer outro lugar, vemos
Gris tentando resolver os problemas propostos por essa consciéncia
mais plena. Mas suas colagens também mostram em que medida essa
consciéncia permaneceu incompleta. Porque continuou a entender
o plano da pintura como dado e portanto ndo precisando ser recria-
do, Gris tornou-se talvez solicito demais acerca da ilusio. Ele usou
papel colado e texturas trompe-l’oeil e letras para afirmar o aplaina-
mento, mas quase sempre o encerrou completamente dentro de uma
ilusio de profundidade convencional, ao permitir que as imagens
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transmitidas com uma vivacidade relativamente escultural ocupas-
sem, sem ambigiiidade, uma parte excessiva seja dos planos mais
proximos, seja dos mais distantes.

Como Gris sombreava e modelava com maior abundancia e ten-
dia a utilizar mais explicitamente a cor sob seu sombreamento, suas
colagens raramente declaram suas superficies to diretamente como
fazem as de Picasso e as de Braque. A presenga total delas é, portan-
to, menos imediata e hd nela algo do distanciamento, do fechamen-
to da pintura tradicional. E contudo, porque seus elementos deco-
rativos funcionam em grande medida unicamente como decoracio,
as colagens de Gris também parecem mais convencionalmente de-
corativas. Em vez da fusio sem descontinuidade do decorativo com
o pléstico que encontramos em Picasso e Braque, hd uma alternin-
cia, uma colocagio, uma mera justaposigio dos dois; e quando essa
relagdo vai além da justaposigio, ela leva no mais das vezes nio a
fusdo mas a confusdo. As colagens de Gris tém seus méritos, mas
poucas entre elas merecem os louvores sem reservas que receberam.

Mas muitos dos ¢leos de Gris do periodo 1915-1918 merecem
seus louvores. Com toda justiga, é preciso destacar que suas pin-
turas daqueles anos demonstram, talvez com maior clareza do que
qualquer coisa de Braque ou Picasso, algo que é da maior importan-
cia para o cubismo e para o efeito que a colagem teve sobre ele: a
saber, a liquidacio do sombreamento escultural.

Nos primeirissimos papiers collés de Braque e de Picasso, o som-
breamento deixa de ser pontilhista e se torna outra vez inesperada-
mente amplo e incisivo, como as formas que ele modifica. Essa mu-
danga no sombreamento também ¢é responsivel pelos efeitos em
baixo-relevo, ou as veleidades de baixo-relevo, das primeiras cola-
gens. Mas grandes manchas de sombreamento sobre um fundo den-
samente ou enfaticamente ornado, como a textura da madeira ou a
pdgina de jornal, tendem a decolar por si mesmas quando sua rela-
¢do com o modelo na natureza nio é por si s6 clara, exatamente
como fazem os grandes planos nas mesmas circunstincias. Elas
abandonam suas fungdes esculturais e se tornam formas indepen-
dentes constituidas somente de preto ou cinza. Esse fato nio apenas
contribuiu ainda mais para a ambigiiidade da superficie da colagem;
ele serviu além disso para reduzir o sombreamento a um mero com-
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ponente do motivo da superficie e do esquema de cores. Quando o
sombreamento se torna isso, todas as outras cores se tornam mais
puramente cor. Foi desse modo que a cor positiva reemergiu na co-
lagem — recapitulando, o que é bastante curioso, o modo como a
cor “pura” havia emergido em primeiro lugar para Manet e os im-
pressionistas.

No cubismo analitico, o sombreamento enquanto tal havia se
divorciado de formas especificas, embora retendo em principio a
capacidade de fazer infletir em profundidade superficies generali-
zadas. Na colagem, o sombreamento, apesar de recuperado para
formas ou silhuetas especificas, perdeu seu poder de agir como mo-
delado porque se tornou ele mesmo uma forma especifica. Eis af
como e por que o sombreamento, cOMo UM meio para a ilusdo, de-
sapareceu das colagens de Braque e Picasso e de seu cubismo, para
nio reaparecer realmente nunca mais®. Mas coube a Gris, em suas
pinturas do periodo 1915-1918, elucidar esse processo e suas conse-
qiiéncias para que todos vissem — e, ao fazé-lo, produzissem, final-
mente, arte triunfante. O cubismo de Gris nesse periodo — que €
quase tio analitico quanto ¢é sintético — separou, fixou e imobili-
zou, com 6Sleo sobre madeira ou sobre tela, alguns dos estdgios
sobrepostos da transformagdo que o cubismo jd sofrera nas pinturas
coladas e afixadas de Braque e de Picasso. As formas pretas sélidas
de contornos puros e simples que Gris tanto usou nessas pinturas
representam sombras fossilizadas e manchas de sombreamento fos-
silizadas. Todas as gradacdes de valor se resumem num valor tnico
e tltimo, de preto opaco plano — um preto que se torna uma cor
tio sonora e pura como qualquer cor do espectro, e que confere as
silhuetas que preenche um peso ainda maior do que o possuido
pelas formas de tonalidade mais clara que essas silhuetas devem
sombrear.

Somente nessa fase, em minha opinido, a arte de Gris mantém o
principal teor do cubismo. Aqui, finalmente, sua pratica ¢ tio com-
pletamente informada por uma visdo firme e definida que os deta-

3 Tsso esté errado. Picasso e Braque continuaram a usar um sombreamento discreto oca-
sionalmente até 1914, ¢ no caso de Picasso até depois, para separar planos superficiais.
Estou mortificado de nio ter percebido isso mais cedo, e um pouco surpreso de nio ter
sido apanhado no erro. [1972]

ar

ARTE E CULTURA

lhe}s de execucio se tornam auténomos. E aqui, finalmente, o deco-
rativo € transcendido e transfigurado, como j4 havia sido na arte de
Plcassq, Braque e Léger, em uma unidade monumental. Essa monu-
ment.ahdade tem pouco a ver com o tamanho. (No seu inicio ou no
seu fim, seja nas mios de Picasso ou de Braque, o cubismo nunca se
prestou com sucesso completo a um formato grande. Mesmo os
quadros grandes de Léger do final da década de 1910 e comeco da
de 1920, certamente espléndidos, no conseguem atingir a perfeigio
de seu .cubismo em escala menor do periodo 1910-1914.) A monu-
mentahdade.do cubismo nas mios de seus mestres é mais uma
questdo qe visdo e atitude — uma atitude em relacio aos meios fisi-
cos imediatos da arte pictérica —, gragas is quais as pinturas de ca-
valete e mesmo os “esbogos” adquirem a autonomia auto-evidente
da arquitetura. Isso € verdade para a colagem cubista como para
tudo mais no cubismo, e talvez seja ainda mais verdadeiro para a
colagem do que para qualquer outra coisa no cubismo.
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