


Luiz Renato Martins ~ COLAGEM: INVESTIGACOES EM TORNO
DE UMA TECNICA MODERNA

A colagem foi desenvolvida por Braque e Picasso em torno de 1911, no final da primeira fase do
cubismo, dita “analitica”. Ela ¢ justamente considerada como um dos achados mais relevantes da arte moderna
e como um elemento central do cubismo. Nessa condi¢do, a colagem é objeto de interpreta¢des variadas. Para
o critico norte-americano Clement Greenberg (1909-1994), a colagem interrompe a sintaxe cubista do periodo
analitico, estruturada a base de planos paralelos a superficie. Ao implicar materiais e elementos néo estritamente
pictéricos como papel-jornal, areia, linhas etc., a colagem romperia com o primado da interagdo simbidtica entre

o 6tico e o mental, que vinha se afirmando desde o inicio do modernismo como essencial na pintura.

Para Giulio Carlo Argan (1909-92), por outro lado, a colagem assinala, no cubismo, uma inflexdo
materialista, rica em conseqiiéncias. Nesta tltima perspectiva, pode-se examinar o recurso da colagem a luz da
ambicdo de Cézanne e dos cubistas, de atualiza¢do do poder mimético das artes visuais. E, a partir dai, como um

dos casos paradigmaticos em que a arte moderna rompe com a estética da contemplacio, de extraciio kantiana,
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para optar, ao invés do “6tico”, pelo viés do “t4til”, na acepgdo de Walter Benjamin.

Se admitirmos a no¢do de montagem como articulagio entre elementos
descontinuos, qual a relag¢do entre pecas de uma engrenagem, poderemos consi-
derar que algo de uma montagem j4 se apresenta em "Le Déjeuner sur I'Herbe"
(1863), de Manet (1832-83).

O seu tema, dois burgueses e duas figuras femininas num bosque, soma
empréstimos de duas obras da tradicdo: “O Julgamento de Paris”, de Rafael
(1483-1520),' e 0 “Concerto Campestre”, de Giorgione (1476/8-1510).> Mas seu
tratamento, em contraste com a harmonia do classicismo de Rafael e do tonalis-
mo de Giorgione, comporta vérias dissonancias, a saber: auséncia de transicdo
entre luz e sombra, estabelecimento de zonas cromiticas opostas etc., sem falar
no teor absurdo da cena: dois burgueses engravatados conversando, sentados na
relva, ao lado de uma mulher no esplendor da nudez, como se nada houvesse.
Ao fundo, outra figura de mulher, destacada das trés figuras a frente, reforca a
incongruéncia.

Em sintese, quebra-se assim a unidade pictérica, porque as partes sdo
elaboradas como se situadas em telas distintas.

Analogamente, na "Olympia" (1863) (uma reinterpreta¢do da “Vénus de
Urbino”, de 1538, de Ticiano, nos Uffizzi), hd um conjunto cujo eixo dominante
é bem escuro (dado pelo fundo greni e verde, a criada negra e o gato). E h4 outro
conjunto (dado pelo corpo nu, os lencéis e o vestido da criada) cujo eixo dominan-
te sdo as cores claras (tons brancos, cremes e rosas), de tonalidades desconexas,
apresentando a relag¢do inédita e dissonante de um tom claro com outro tom

claro. Além disto, o olhar e a pintura de Manet, como ingredientes de um banho
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quimico, trazem a luz a opacidade do branco e a luminosidade do preto. No todo,
resulta da atomizacio das partes e do anti-tonalismo o fracionamento da unidade
da luz, quebrando a harmonia tonal da obra de Ticiano.

Desse modo, ndo apenas na reinterpretacdo de modelos da histéria da
arte, mas no Amago de suas proprias obras, a busca de Manet leva ao conflito sem
meios-termos. O papel fundamental das relacdes antitéticas na arte de Manet é
denominado por Francastel (1900-70) de “principio da oposicdo violenta”.?

Admitindo-se o “principio da oposicdo violenta”, ou a descontinuidade
como principio estrutural deste quadro, e, logo, a op¢do de pensi-lo como uma
montagem, explica-se, como mera légica do procedimento, o aparente nonsense
tematico. Admitido o teor descontinuo da montagem, concebe-se o quadro ao
modo de uma colagem avant la lettre e explica-se a falta de organicidade das par-
tes, que tanto escindalo levantou, na época, em torno da pintura de Manet.

A constatagdo da indiferenca reciproca entre as personagens pode, inclu-
sive, ser estendida, mediante um exame mais acurado, aos olhares e atitudes dos
quatro, observando-se entdo a auséncia generalizada de inter-relagées. Em suma,
no Ambito das operac¢des pictéricas de Manet, o isolamento de cada termo ¢é afir-
mado. Para o gosto formado no classicismo, é o que se pode chamar de anti-arte.

Analogamente, observa-se a cisdo da rela¢do, pictoricamente nuclear, en-
tre figura e fundo em vérias outras telas de Manet, como; por exemplo "Le Fifre"
(“O Tocador de Pifaro”, 1866), na qual a figura do menino destaca-se do fundo.

Enfim, a obra de Manet atenta de varios modos contra o dogma da uni-
dade pictdrica, isto é, contra a alma da coisa criada. E, entre todos os atentados
que comete, vale insistir, pelo alcance histérico, naquele contra a unidade da luz,
unidade esta que era um legado do “luminismo” de Caravaggio (1571-1610) e
Rembrandt (1606-69).

O luminismo, desenvolvido no arco que vai de Caravaggio até a pintura
do sublime, no século XIX ligava-se a idéia de alma como substincia ou natureza
pensante.

Deste modo, com Manet, ou com o principio de oposi¢do violenta, abre-
se a era da pintura materialista, da qual a colagem serd um momento significativo
e até, segundo parece a Argan, emblematicamente revolucionario.

Entrementes, a pintura clara (fundada na relacdo sem profundidade do
claro com o claro - um dos desdobramentos da "Olympia" logo adotado por Monet
(1840-1926) em "Femmes au Jardin", 1867) promove um processo analitico em
torno dos valores pictéricos e, entre outras coisas que os modernos desenvolve-
rdo, acabara levando a negac¢io da cor local (a cor verossimil ou em si do objeto,
independente das relacdes de luz e sombra), como ainda levara, depois, ao au-
mento de poténcia da cor.

Ainda em Manet, "Le Balcon" (“O Balcio”, 1868-9) estrutura-se segun-

do 0 mesmo principio de oposic¢do violenta e tem também outra novidade andloga:
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uma modificacdo abrupta no 4ngulo do enquadramento. Com este choque, o
ponto de vista do espectador perde sua orienta¢do fundamental, dada pela relagio
frontal com o ponto de fuga (o ponto céntrico, como queria Leon Battista Alberti
(1404-72), deveria ser estabelecido mantendo-se uma distncia, com relag¢do ao
limite inferior do quadro, equivalente a representa¢io da altura de um homem),*
posicao tradicional que lhe descortinava, ao fundo, a linha do horizonte e o céu -
portanto, permitindo situar as figuras em face da infinitude e da transcendéncia.

Para ficarmos nos limites dos atentados de Manet, compare-se, por
exemplo, “O Balcao”, focalizando um grupo ou uma familia burguesa, com o clas-
sico “A Sagrada Familia”, de Rafael. O que ocorre com o espectador de Manet?
Enquanto o de Rafael é embebido de transcendéncia, o de Manet tem ironica-
mente o seu ponto de vista al¢ado e fica como que sem apoio, enquanto o quadro,
por sua vez, tem o seu “teto” rebaixado aos limites da finitude e da imanéncia; o
fundo zera o horizonte e refrata toda busca da profundidade.

Walter Benjamin apontou como tendéncia histérica irrefredvel, ligada
ao peso crescente dos fatores quantitativos na vida social, isto é, ao processo de
materializacdo das formas sociais, a exigéncia de ter as coisas préximas de si, ao
alcance da mio, e de ver “em close”. Manet apresenta as coisas tdo préximas que
enlaca as varreduras do olhar e a do pincel.

Materialista nos modos, carnal na intengio, a pintura de Manet apresen-
tou a carne na sua verdade especifica. Quanto a morte, que se veja “O Toureiro
Morto”, livido e pesado, jazendo em diagonal (uma das raras diagonais que se
avistam nos quadros de Manet, como a indicar que a opacidade da morte é a
tnica profundidade que reconhece). E que se consulte também o “Cristo com os
Anjos”, com o corpo ja azulado e pesado, sustentado por onde se sustenta o ca-
déver, pelas axilas. Quanto ao registro da vida, o préprio da carne, todos sabem, é
querer tocar e ser tocada, ou seja, ser tatil. Nesse sentido, Manet é incomparéavel
nos retratos da carnalidade feminina; vide, em especial, a extraordindria acuidade
de sua arte na representacio de focos de alta intensidade tatil como l4bios, seios
e mamilos femininos (“Loira com Seios Nus”, c. 1878). Refunda-se assim a visdo
em termos de tatilidade e proximidade, negando o paradigma renascentista geo-
métrico e da representacdo do infinito.

Ja se pode portanto vislumbrar, nestes aspectos da arte de Manet que
escandalizaram o publico da época pela crueza, a matriz das qualidades que serdo
caracteristicas da colagem - em cuja génese o artista, antes de “ver a imagem”,
tem ao alcance da mdo um pedago de matéria; assim como o observador, de modo
andlogo, antes de ver o todo completo, distingue vivamente a heterogeneidade
das partes.

Ao cindir figura e fundo, ao deslocar abruptamente o enfoque - susci-
tando o efeito que hoje facilmente se obtém com uma cAmera na mio -, Manet

também desencadeia o processo de mobilidade e materializacdo do ponto de vista,
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abrindo a via para Degas (1834-1917) e, também, para a mobilidade e a corporei-
dade, bem como para o espago fenomenizado, que serdo elementos fundamentais

da colagem.

Rapidamente, abordo a questdo da formacao das superficies de cor, com
Van Gogh (1853-90) e Gauguin (1848-1903) e a contribuicdo importantissima
que deram para o surgimento da colagem.

E, por economia de tempo, passo ao largo da oposi¢do de fundo entre o
impressionismo e a colagem — gravitando o impressionismo em torno de efeitos
oticos, especializando ao maximo a pintura como atividade 6tica, enquanto que
a colagem e o seu desdobramento direto, a escultura-construcdo, constituirdo
linguagens exemplarmente téteis, na acep¢do benjaminiana.

Van Gogh e Gauguin exacerbario a tendéncia, desenvolvida por Manet,
de constitui¢do de campos cromiticos dissonantes, dissociando o uso da cor da
gramatica do plano, da l6gica da profundidade e da unidade.

Van Gogh introduz uma nova concepg¢io da cor. Depurada e potenciada
analiticamente a ponto de absorver as funcdes legisladoras do desenho, a cor
torna-se o novo fundamento da representagio espacial. A cor, ganhando com Van
Gogh a espessura e o estatuto de matéria, viabiliza um novo modo de represen-
ta¢do espacial dos volumes e da distAncia entre as coisas. As relacdes de massa
e distancia se traduzem em correntes de energia, evidenciadas pela cor e pelos
vestigios materiais das pinceladas - estas, ndo mais signos mas indices, sinais de
um evento material sobre uma superficie, tal uma pegada.

A substituicio da linha pela cor como novo padrido de medida do espaco
nio deve ser subestimada: a obra madura de Cézanne (1839-1906) nasce dessa
espécie de “Comuna das cores” esbocada na estadia de Van Gogh na Provenga,
destronando a majestade do desenho como a principal das faculdades plasticas.
A cor vale, no caso, como o “fio de Ariadne”. Conduz Van Gogh e Cézanne ao
triunfo contra o labirinto das aparéncias. Permite-lhes, tal como outros meios
analiticos permitiram a Marx (1818-83) e a Freud (1856-1939), ir além do natu-
ralismo ou do bem e do mal das impressdes e assentar os fundamentos de uma
nova legalidade.

Se cabe ainda falar em espago quanto aos fluxos de energia evidenciados
por Van Gogh, trata-se de um espaco fenomenizado, ndo forma mental aprioris-
tica, mas de teor afetivo-corporal, resultante da determinacdo reciproca entre
sujeito e objeto.

Gauguin partird dai, e de uma releitura dos vitrais pelo pintor e escritor
Emile Bernard (1868-1941), para reconceber a ordem pictérica em termos de
campos de cor independentes e descontinuos, ditos “cloisonnés”. Hoje, pode-

mos vé-los como uma proto-colagem ou como uma montagem. Dessa montagem
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nascerd uma nova espécie de luz, objetivada no quadro. Ser4 o eixo da obra de
Matisse. O desenho também renascerd, agora ndo como reflexo do entendimento
e sim da tatilidade, mas essa é outra histéria.

A questdo da representacio da luz ou da producio do valor, que se con-
funde com a histéria da pintura ocidental, é superada portanto, nesse novo pata-
mar histérico, pela de sua fabricacdo segundo relagdes exclusivamente cromati-
cas — ou seja, estabelecidas somente a partir da “forca de trabalho” das cores e da
sua montagem, vale dizer, em decorréncia s6 do que se produz na tela.

Com Matisse, ndo havera mais lugar para referéncia a qualquer unidade
prévia, seja a da luz metafisica exigindo o tonalismo, seja a da fluéncia organica
do tempo do fazer artesanal. O quadro de Matisse é evidentemente feito de su-
perficies apartadas. S6 que essas partes interagem, provocam-se, constituindo
uma montagem ou uma nova sintese entre partes distintas e que permanecem
enquanto tal (daf talvez a felicidade erética ou a utopia materialista que as obras

de Matisse prometem).

Observemos agora como se coloca o cubismo analitico no caminho do
surgimento da colagem. Do cubismo analitico surgird antiteticamente, as véspe-
ras da I Guerra Mundial, a colagem. Os principais atores e inventores de um e
outra sdo sempre Braque (1882-1963) e Picasso (1881-1973).

Francastel vé o cubismo como “decomposi¢do e deslocamento das par-
tes da visdo cldssica”,’ isto é, como dissociacdo, ao longo do eixo do infinito, da
estrutura monocular.

Assim os cubistas, nos passos de Cézanne, atribuem, diz Francastel,

“Importancia primordial (...) ao problema da decomposi¢do dos planos. Esta insercio
dos planos constitui, ademais, a grande inven¢io espacial desse tempo; ela rompe
definitivamente com a concepgdo do espaco cenogrifico ctibico para substitui-la pela
concep¢do de um espaco aberto, no qual os planos constituem, eles préprios, objetos
suscetiveis de se recobrirem parcialmente sem se anularem. O que se perde é a crenca
na virtude do feixe visual tinico que exclui do real tudo o que se situa fora de um angulo
momentaneo da visdo. Surge a idéia de que a arte é capaz de evocar por simples fragmentos
objetos figurativos parcialmente dissimulados. Nada disso vai contra a realidade do mundo
sensivel. Ha reinterpreta¢do, ndo anulagdo do mundo das aparéncias. °

Para se compreender essa énfase na vincula¢io do cubismo com o sensi-
vel - para alguns, vincula¢do nio evidente no cubismo analitico -, é preciso retor-
nar a questdo de Cézanne (1839-1906), cujos passos os cubistas retomam.

Com a redugio positivista da forma e da visualidade em geral ao bindmio
luz/ar feita pelo impressionismo, o plano perde seu valor metafisico. Recordemos:
Alberti pusera o plano como janela ou sec¢do da pirdmide visual cujo termo virtual

era o infinito. Tal como a consciéncia finita quanto ao pensamento da infinitude,
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o plano era, pois, a contracdo, o equivalente, em termos finitos, do espaco infi-
nito. Voltando ao impressionismo, quando este dissolve o valor transcendente
da forma sob a acido do binémio luz/ar, dissolve-se também o valor metafisico do
plano, fundamento pictérico das formas.

O plano sem metafisica - tal como o Esteves da Tabacaria, no poema im-
pressionista de Alvaro de Campos/Fernando Pessoa - é um mero fato bidimensio-
nal; seu correlato é a pintura meramente 6tica. A critica dessa posic¢do sera feita
por Cézanne. Para ele, a natureza é mais do que aquilo que aparece e o sujeito
mais do que aquele que vé.

Sem desprezar a premissa imanentista dos impressionistas, de partir da
sensacdo e do fendmeno, mas esquivando-se do impasse a que o naturalismo e
o positivismo haviam levado o impressionismo, Cézanne retoma o problema do
espaco classico e do significado da pintura.

Com suas pinceladas - em séries regulares e, a0 mesmo tempo, em di-
recdes divergentes -, Cézanne afirma uma ética e fragmenta a unidade da cena
em indmeros blocos sem dire¢io comum. Pinta como se martelasse. Faz cair
a Bastilha do estilo dos papas e dos reis absolutistas e uma miriade de planos
atomizados, uma explosdo, toma o lugar da cena frontal renascentista. Resulta a
evidéncia de um espaco vivo, a emergéncia de um espaco-problema e em rela¢io
dialética com o observador.

O cubismo analitico segue os passos de Cézanne, vendo cada pincela-
da como um ponto de vista [como uma percepcido, diz Meyer Schapiro (1904-
1996)] ou um plano. Ao discriminar os planos, aparta-os da tarefa cldssica de
simboliza¢io do infinito. Logo, Cézanne e o cubismo corresponderiam, tal como
o kantismo, a uma problematizacio ou critica; enfim, a uma delimitac¢do da razio
classica.

Kant (1724-1804), pela critica, interditou o acesso a coisa-em-si, ao
absoluto. Em termos visuais, o que fazem os cubistas? Continuam a manter a
representacdo do espaco em planos transparentes, em hipéstases visuais da cons-
ciéncia, conforme os cléssicos. Entretanto, se o instrumento e o impulso de pen-
sar, a vontade de significar, ainda atuam, o acesso ao infinito, ao absoluto, esta
suspenso por obra da critica. De algum modo, entdo, a transparéncia dos planos,
sua destina¢do ao absoluto, esta vetada. O que se tem?

Planos diversamente perspectivados, segundo diferentes pontos de vista,
correlatos 2 mobilidade do sujeito empirico ou a raiz fenoménica da consciéncia;
planos, além de dissonantes, turvos, meios de refracio, hipéstases de um intelec-
to opaco, finito, fenoménico.

Assim, o cubismo concebe um novo sistema figurativo eminentemente
critico. Analisa e reflete sobre o processo e os meios da arte (linha, forma, cor
etc.). Trata-se de uma reflexdo sobre o modo de produgdo, que é ela prépria uma

producdo.’
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Isso posto, a que responde a introdu¢do no espago pictérico de objetos
ndo-pictdricos, como aqueles a que recorre a colagem? Respondo nos termos da
interpretacdo que venho expondo e que, grosso modo, desdobra as posicdes de
Argan (1909-92) e Francastel. A introducdo de elementos extra-pictéricos cor-
responde a um esforco ulterior de objetiva¢do ou de superacdo dos limites do
solipsismo e do teor fundamentalmente abstrato da razdo critica burguesa. Os
novos objetos incorporados pela colagem trazem para a tela cubista a opacidade e
a resisténcia das coisas do mundo.

Mas com isso estou atalhando o debate, o confronto entre as posi¢des do
critico Clement Greenberg (1909-1994) e de Argan acerca da colagem.

Greenberg, ao explicar a légica da colagem,® apesar de mencionar subs-
tAncias ndo-pictéricas - areia, tiras de papel, superficies marmorizadas etc. - des-
taca o primado de uma sintaxe, de marca cubista, que conjuga planos paralelos
a superficie. A sua exposicdo de uma estrutura dindmica oscilatéria regendo a
relagdo destes planos entre si é bastante detalhada e complexa. Seria demorado,
impossivel, reconstitui-la aqui; penso ter sido extraida por Greenberg das obras
futuristas e, de qualquer modo, se non ¢ vera, é ben trovata.

Entretanto, para se estabelecer a oposi¢do com Argan, o que importa em
relagdo a posicdo de Greenberg é que a materialidade das particulas ndo-pict6ri-
cas fixadas na tela é subsumida na dindmica dos planos. Desencadeia-se ai uma
relacdo visual de profundidade a partir das formas complexas de reciprocidade
que se estabelecem entre os planos. Talvez essa estrutura seja importante para a
compreensio de uma pintura como a de Morandi (1890-1964), de um tonalismo
complexo. Mas o fato que resta é que, nesta versdo de Greenberg, a colagem nio
difere crucialmente do cubismo, ndo configura uma critica ou reflexdo sobre os
limites deste movimento, e a materialidade dos elementos da colagem pouco im-
porta frente ao sistema complexo de planos.

O outro ponto decisivo para o contraste das duas posi¢des vem de an-
tes. Vem da interpretacdo do cubismo, movimento que Greenberg, alids, enaltece
como fato capital na histéria da arte. Greenberg desconsidera, no cubismo, e faz
o mesmo na colagem, o exercicio da sensacio ou da intui¢do, a rela¢do da per-
cep¢do com o fendmeno.

O que estd em jogo ai? De acordo com o principio ou compromisso se-
mantico e representacional do cubismo, insistentemente recordado pelos titulos
dos trabalhos e sublinhado por Francastel e Argan, a colagem combina referén-
cias 6ticas e elementos titeis. Na producio, recorre a fragmentos de materiais
diversos ao alcance da mao.

Entretanto, o que é crucial para a compreensdo da colagem é que esta,
a diferenca do cubismo analitico e do futurismo, nio dissolve, nem na ordem das
intui¢cdes, nem na do aporte dos elementos a tela, a heterogeneidade mailtipla

destes elementos...
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terrestre”. (p. 11-2).

10. Cf. “A Revolugio
da Colagem (The
>asted-Paper
Revolution, Art News,
1958)", in COTRIM.
Cecilia, e FERREIRA,
Gléria (org.), Clement
Greenberg e o Debate
Critico. Sdo Paulo:
Zahar, 1997, p. 99.

Essa procedéncia diferenciada, tal a de uma multiddo numa artéria ur-
bana moderna ou, para ficar com uma representagio visual, tal o povo subindo as
escadas e invadindo o paldcio em "Outubro" (1927) de Eisenstein, alude a uma
unidade explodida. O processo perceptivo-intelectivo ou o modo de cogni¢do,
antes unificado segundo um substrato supra-sensivel, é exposto, agora, como um
processo de fabricacdo ou como a exposi¢do de um modo de producdo. Temos
intuicdes isoladas como pecas e a demonstracio de que, para monta-las, é pre-
ciso fazer como um engenheiro ou, ainda, como um montador de cinema, que
para evocar ou reconstituir na moviola um conjunto de rela¢des tem de ordenar
os elementos desconexos produzidos pelos equipamentos cinematograficos e que
ndo necessariamente se fundem num todo.

Ja Greenberg, quando concebe a colagem como um sistema de planos
que desferem movimentos simultineos, ruma na contramao do processo analitico
que havia decomposto a unidade do objeto em diversas facetas, correspondentes
cada uma 2 singularidade da intuicao.

Greenberg faz, assim, com cada intuic¢do isolada 0 mesmo que fizera com
os materiais ndo-pictéricos quando os apresentara ja abstraidos, reduzidos a idéia
de plano como unidade minima. Ou seja, cada intui¢do surge, para Greenberg, ja
perpassada e transfigurada pela atividade sintética do entendimento, convertida
em representacdo da consciéncia. Isto é, toda intuicdo surge assim como algo
transparente, fruto de um corpo inexistente - ou do fantasma de um corpo de
vidro.®

Deste modo, no ver de Greenberg, cada um dos elementos da colagem
emana de um principio dnico e se apresenta idealizado ou a luz do entendimento
como idéia, emanagdo ou representagdo. Vale dizer, desde logo: sem a opacidade
prépria ao vestigio material de um fenémeno, tal a que comporta uma intui-
¢do sensivel frente ao objeto mais trivial, conforme demonstram as telas de Van
Gogh.

E por isso, enfim, que Greenberg - que, alids, ndo tinha olhos para a obra
de Van Gogh -, pode concluir seu texto sobre a colagem, situando-a a sombra do
cubismo e afirmando que nela todos os termos sdo “transcendidos e transfigura-
dos numa unidade monumental”.'

Jé para Argan, contrariamente a Greenberg, o plano torna-se suporte,

realidade fisica, superficie e, como diz:

“Adquire, como entidade plastica, a forca de atrair e integrar fragmentos da realidade
externa, por exemplo pedacos de jornal, de papeldo, de madeira. A técnica da colagem,
que quer demonstrar como a obra de arte vive uma existéncia prépria e ndo mais reflexa,
demonstra também que o espaco ndo é mais concebido como uma entidade homogénea e
unitdria, mas como uma dimenséo indefinida, que apenas pode ser capturada aos bocados,
cuja extensdo e cuja figura determinam-se a cada vez a partir daquilo que ocorre ou se
faz no espaco: concepg¢io que, enquanto de um lado se coaduna com a nogdo de espaco
da ciéncia moderna, de outro lado reflete a experiéncia da visdo fragmentaria, de acordo
com situagdes singulares, difundida pela fotografia e pelo cinema. Como estrutura nova
da operagio artistica, que substitui gradualmente a disposi¢cdo cromadtica da pintura e a
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modelacdo da escultura, a colagem permanece como uma das técnicas fundamentais da arte

moderna, mesmo depois do cubismo e independentemente dele”.!!

Desdobrando esta reflexdo noutro ensaio, afirma Argan:

“As colagens e as construgdes estdo entre as primeiras tentativas direcionadas para uma arte
que esteja além da representacio, e decorrem (as colagens e construgdes) de uma reviravolta
(rovesciamento) da situagdo perspéctica normal, do paradoxo de uma perspectiva “para fora”
em vez de “para dentro”, ndo mais acolhedora (invitante) mas invasiva e agressiva. Assim o

objeto nasce da destrui¢do do espago, é anti-espaco”. '?

Entenda-se aqui o espago como figura do espirito, como um a priori da
representa¢do; ser anti-espaco é portanto ser irredutivel a representacio, é resis-
tir, como matéria, as determinacdes da consciéncia.

Argan concebe assim a colagem como uma técnica de apreensio da re-
alidade, desvinculada de algum substrato supra-sensivel ou da pressuposi¢ao de
espontaneidade e infinitude da razio. Em que medida? Recorde-se o fato de que
a colagem opera com o que encontra, incorpora o que estd ao alcance da mao,
e nisso, alids, aparenta-se aos ready-mades de Marcel Duchamp'® como as gara-
tujas e manchas de Mir6 (1893-1983) sobre telas e papéis - que, para ele e para
Klee (1879-1940), sdo suportes de a¢des tateis. Vale dizer, o horizonte da colagem
é definido ndo como infinitude ou proje¢io da razdo, mas sim como mapeamento
do raio de acdo de um corpo em funcdo de um conjunto de informagdes sensiveis-
operacionais ligadas ao campo de interesses e de a¢des do corpo. Estamos, assim,
no mundo da tatilidade, na acep¢ido de Walter Benjamin, vale dizer, de uma arte
derivada dos habitos, do uso e de uma intervencio na realidade. Em sintese, trata-
se de uma arte materialista e ndo contemplativa que ruma contra a cisdo entre
a esfera do trabalho, da produc¢io e da vida da maioria, de um lado, e a esfera
da cultura, da especulac¢io e do conhecimento, de outro. Tal cisdo, no campo da
estética, tem uma certiddo de nascimento: o tratado Da Pintura, de Leon Battista
Alberti, datado de Florenga, 1436. E tem um documento de maioridade, onde
consta o carimbo: “Apto ao juizo estético desinteressado”, datado de Kénisberg,
1790.

Um dltimo comentdrio: ao se referir ao fendmeno da reviravolta no &mbi-
to da perspectiva, no trecho citado h4 pouco, Argan utiliza o termo “rovesciamen-
to”, que é empregado correntemente em ligacdo com a idéia de “derrubada” ou
“queda” de um governo ou sistema de poder. O que implica esta énfase?

Consultemos os arquivos de fotos ou nossos telejornais: quando se esbo-
ca ante a opressdo alguma forma de resisténcia popular, cada um apanha o que
possa ser utilizado ou transformado em arma, aquilo, enfim, que vé & mao. Tal ¢,
a primeira vista, a diferenca entre populares dispostos a luta e a liberdade e um
exército regular, vinculado a um Estado. Tal ser4, a se crer na descri¢do de Argan,
a diferenca essencial entre uma colagem ou as esculturas-construcéo, etapa sub-

seqiiente das colagens, e a arte pura classica.
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11. G. C. Argan, Arte e
Critica d’Arte,
Roma-Bari, Laterza,
1984, p. 91. De modo
analogo, afirma Argan
em “L'Arte del XX
Secolo”: “A grande
novidade artistica da
primeira metade do
século XX é a colagem
dos cubistas (...). O
quadro (dos cubistas)
nao ¢ apenas um
objeto real que ocupa
um espago real, mas
tem uma for¢a que se
poderia dizer magnéti-
ca e que lhe permite
captar a realidade que
o circunda, ou antes,
tomar como reféns
alguns fragmentos.
Assim, a técnica da
colagem, que tende a
transformar a obra do
artista em uma espécie
de montagem,
desenvolve-se rapida-
mente e torna-se um
dos maiores fundamen-
tos lingiifsticos da arte
moderna. (...) A prova
de que a colagem
constitui, de 1910 em
diante, quase uma
constante lingiifstica,
esté no fato que essa
técnica e as suas
derivagdes nao
permanecem exclusivas
do cubismo e dos
movimentos construti-
vistas que a ele se
ligam mais ou menos
diretamente”. Cf.
ARGAN, G. C,,
“L'Arte del XX Secolo”
In: IDEM, Da
Hogarth a Picasso, op.
cit., p. 389-90.

12. ARGAN, La
scultura di Picasso, In:
IDEM, op. cit., p. 453.

13. A roda de bicicleta
é de 1913, o porta-gar-
rafas de 1914, a pa de
neve de 1915.



14. ARGAN,
Op. cit., p. 459.

A colagem evidencia um potencial de transformacao da realidade e tam-
bém um impulso de intervencio efetiva no seu processo, de acordo com o que
Argan denomina como realismo, em oposi¢do A contemplacdo. Assim, nas suas
palavras:

“Arepresenta¢iio é um por-se de fora, um contemplar; e, como tal, é sempre fundamentalmente

naturalistica. Ao contrdrio o realismo é um ser na realidade, uma intervencdo nos seus
processos (...)".!*

Nesse sentido, nos ouvidos de Argan, ecoam, emblematicamente, nos
intersticios das colagens, brados do tipo “aux armes, citoyens”; ou, analogamente,
em suas cogitacdes, as colagens ja antecipam a torrente revoluciondria de outu-
bro de 1917. Assim, nio por acaso, Eisenstein (1898-1948) e Vertov fariam da
montagem um recurso-chave do cinema revoluciondrio. J4 o triunfo da burocra-
cia e o uso da colagem para outros fins, como se vé hoje na publicidade, é uma

outra histéria.
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