2
A obra de Josef Albers em didlogo com diferentes contex-

tos

illsl ®ri e AHomenoa®eimdrcamooum elemento cru-
cial para arecepc¢cdo da obra de Josef Albers nas Américas

Josef Albers: pintor, designer, professor, teorido.contexto das angua-
das histéricasum dos protagonistaslevado pelas terriveis circunstancias histor
caspara o outro lado do Atlantic8uatrajetria pedagogica impressionantaa
Europa,como aluno daBauhaus alcado a mestrena Améica do Norte,no
Black MountainCollegee como diretor do departamento de Design da Univers
dade de Yaleformou muitos dos mais importantes artistas ranericanosdis-
seminando as formula¢@estéticagla Bauhausatuandaambémcomo professor
convidado em muitas oats universidades das Américabem comona Escola
Superior da Forma, etdim. A importancia artistica didéica da sua obra in-
contestavel. Impressiorgue grande numero destistas identificados com a4
cada de 1960 em Nova lorgtenhamsido seus alurs na escola experimental de
Black Mountain ou na Universidade de Yale.

Tal introducdo parece necessaria, sobretudo, para explicar a imigia¢ao
Alberse sua espospara a Américalevido aameaca nazistdNo entanto, até que
ponto esta apresentacdo bidigi@ pode ser considerada benéfica para a cempr
ensdo de sua olt&eria preciso defender, primeiramente, o seu valor de @erson
lidade histdrica antes de adentrar sua obra arf?sGodocaras questdes culturais,
coletivas, a fente suas questdespecificascomo a cor, tema de crescenteeint
resse em toda a sua vidaim, as questdes daa dradaose também a partir de
sua recepcao.

Comecamos por destacar qagmscondi¢cdes deecepcao e desenvolvime
to de sua obranos EUATonde se radicoem 1933 até o fim da sua vida, em
1976- foram bastante particulas Favoraves e, a0 mesmo tempo, desfavorgve
por um lado,um artista atuantaym propositorde novas fanas; por outroum

estabelecidéconedo modernismoum modelo atrelado ao passado.
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Figura 56. Josef Albers, janela de ago inoxidavel e vidro (destruida). Sommerfeld
House, Berlin, 1920/21. ©2003 The Josef and Anni Albers Foundation / Artists Rights
Society (ARS), New York.

O contexto das vanguardas européiasl 920, entretanto, foi apenas & pr
meira situacao histéricacual Albers esteve envolvidDepoistornarse um po-
fessor de arte certificado, em 1915, patademia Real de Arte em Berlenda
Academia B8S8vara de Art e foilkesudaMm Baultpuse |, Al ar
Nesta escolapf 0 membro mais longevo (1983), alcado de aluno a Mestemn
23, pelo seu trabalho independente realizado em vidro. Albers substituiu Johannes
Itten no curso preliminarVorkurs da Bauhaus, além de ser responsavel também
pelas oficinas de desenho, mobiliario, papel de parede e filpodPasde entao,
conjugadaao pensamento construtivo da Bauhaus como um todo, sua obra teve
influéncia sobre os mais relevantes laboratérios artisticos do século XX.

Devido a ascendénciadia da sua esposa Anni, o casal Albefsréado d-
ante da ascensdo do Nazismo a emigrar para os EUA. O que-serpossivel
devidoao convitefeito para ambokcionaemna esola superiode Black Moun-
tain, na Carolina do Norte. A emigracao definitimglicou profundas mdancas
na vida e na obra do artisiasef Albers. No novo continentele encontra um
universo totalmente descordido, quelogo adotaDe imediato, Albers é arrab
tado pela poténcia da natureza americana, o que da nova forca aasua obr

O Black MountainCollegeteve a suaoncepcao pedagita baseada nas
idéias inovadoras de filosofos e educadores rartericanos, especialmente nas

de seu fundador, John Andrew Ricqueatribuiad arte um papel central naued

... contempor ©neo de JBatkMoubtanmColiege: EKparim&ntin Vi ncent .
Art. Cambridge and London: The MIT Press, e Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
2002, p. 15.
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cacao (apesar de Black Matain ndo ter sido uma escola de artes). Rice mecur
va um artista que pudesse administrdaculdadee o nome de Josef Albers foi
sugerido por Philip Johnson, diretor do departamento de Arquitetura do Museu de
Arte Moderna de Nova lorguem fungcédo da sua experiéncia de ensino na Ba
haus desde 1923. O convite, entdo, permitiu que o casal emigrasse legalmente
para os EUA. A ligacdo entre a Black Mountain e o MoMA foi imprescindivel
A...para prover Vvisibil e dasod professoresrdedi bi | i
Bl ack Mount ai.7Neste§ugae, kripse sire antiende extremamente
fértil para o ensino das artes.

As décadas da existéncia Bd ack Mountain ... Af oram
quais os EstadoUnidos evoluiram de uma cultupovinciana, ainda que vital,
para uma posi-«o de | i dManeBmmaHairisiener naci o
seu estudo sobre escola, a identifica com a reforma na educacéo superiar da déc
da de 1930: um esforgco progressista simultaneamente desafiado poodeio
reacion8rio de educa-«0 i mpessoal, medi d
curriculo geral estava sendo substituido pelos cursos de estreitos estudos técnicos
ou preparacédo vocacional. Desta maneira, as experiéncias na educacao superior de
1930er am di ver sas ¢ Alers dnéib patti@pa, nima segundao 0
instituicdo experimental de ensjme outro momento decisivo da arte e daaped
gogia noderna.

A mudanca para os EUA decisiva para o inicio dena nova fase na @r
ducéo de AlbersPara umaobratdo fortemente atrelada aos ideais modernistas da
Bauhaussurpreende pela intensidade de didlogos que trava com o ambiesnte arti
tico vigente Na escola de Black Mountain passariam, como professoresi-ou al
nos, alguns dos mais relevantes senieste contexto das artea América: Th-
odore Dreier, John Andrew Rice, Walter Gropius, o engenheiro Buckmingter Fu
ler, Lyonel Feininger, Anais Nin, Clement Greenberg, além dos artistas: Willem
de Kooning, Franz Kline, Kenneth Noland, John Cage, MEuningham, B-
bert Rauschemberg, John Chamberlain, Cy Twombly, Ben Shahn, Robert
Motherwell, Helen Frankentaler, Eva Hesse, dentre outdbgrs retornou a &
ropa por dois curtos periodos, entre novembro de 1953 e janeiro de 1954-e no v

2 .
idem, p. 20.
®HARRIS, Mary Emma. The Arts at Black Mountain College. Cambridge and lrofide MIT
Press, 1987, p. xiXx.
“idem.
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rdo de 1955, quandfoi convidado a lecionar na recém fundada escola deiUlm
Hochschule fur Gestaltungpelo seu diretor, Max Bill.

Durante o Mcartismq as dificuldades financeirak escoldoram seagra-
vando, determinando o seu fechamento em 1957. Alguns anos ant295@,
Albers aceitoua posicéo de diretor do departamento de Design da Universidade
de Yale, mudandse definitivamente para os seus arredores. Em Yale, ele dirige o
departamento de Design até 1958 quando, aos 70 anos de idade, decide finalmente
dedicarse exclusivamente a sua arte. A partir de entdo, recebe diversas comissoes
para projetos em grande escala, retomando finalmamieém asuas compas

cbes em vitrais.

Figura 57. Josef Albers, Manhattan, 1963. Formica, 28 x 55 pés.
Lobby do prédio da Pan-Am, New York, USA (removido). ©2003 The Josef and Anni
Albers Foundation / Artists Rights Society (ARS), New York.

No periodo da Bauhaus, Albers havia produzidbalhos em vidroA fra-
gilidade dessas pecas, destruidas na guerra, o diegirsteressase pelo vidro em
favor de papéisentalhese pinturas. A cor mantex& presente no seu ensino,
dando continuidade aos cursos originais da Bauhaus: o curso prelvoriaurs
e ode cor, criado por Johannes ltten.
Albers foi dedicandse@da vez mais ~ cor <ci-omo fme]

cul a- «deéabus pradlcaelaborada nos EU4ue redefine a de toda sua

5 TYLER, Kenneth; HOPKINS, Harry; ALBERS, Josdbsef Albers: White Line SquaresLos
Angeles: Los Angeles County Museum of Art and Gemini G.E.L., 1968
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longa vida. Eatravés desta que a sua obra dessacaistoricamenteornandese
paradigmatica, mesmo um consenso internaci@phrtir da sériede pinturas
intituladasHommages to the Squanaiciada em 1949 do livro Interaction of
Color, publicado pela primeira vez em 1963.

Reconhecida a pnazia da cor em sua obrana tese sobre este aspedo e
pecificocorreria o risco @ ser redundantga que o cuidadoso livrimteraction of
Color a demonstraplenamente? A resposta € negativa,medida daliferenca
entre a obra artistica de Albers e sua didatica. As questdes da sua arte estao longe
de serem demonstracdes de teorigsrem se esgotado, continuando produtivas
para publico e artistas, em varios paises.

A partir dessa fase nortamericanaa coracaba por sedentificadapubli-
camentecomo o elemento mais forte da obraAdeers. O trabalho por ele dese
volvido consegueonjugar teoria e pratica, sem quealaasesferas sobreponham
se excepcionalmentese desenvolvem sem prejuizo sia obraartistica.Albers
transforma didatica em poétie@ este raro equilibrio que consegue produzir um
legado Unico, conjugando originddde e conhecimento organizado.

Contudo, nos EUA, o reconhecimento dos emigrados europeus né&a se d
de uma maneira de todo prodatiou homogénea. Por muito tempoincipd-
mente entresadécadas de 19201950Q a obra de Albers foi considerada enaerr
da portadora deignificados demasiadamente estaveis, o que dificultou erorm
mente as condi¢des @&periéncia dessas obras pastepublico. Ao tornaremse
precocementd h iriso -, nstitucionalizadosle imediato, artistas e obrasom
dernistas, alcadosiaones, perderam muito de sua significacdo experimeiral, v
va, limitando o surgimento de interpretacbes mdultiplas, diveFsamouseuma
polarizacdo de um lado, os artistas europeus e, de outro, os-aiDeicanos.
Esta situacdo, construidaao longo do século XXpelas instituicbes norte
americanas museus e miversidadesartificializou a tradicdanodernapara os
jovens, de certa maneira distanciatudodeste legado e restringinds possiveis
dialogos entreobras publico e artistasPor ouro lado, as suas cole¢Bes parm
nentes permitiram aos artistas e ao publico uma experiéncia efetiva com as obras

modernas, para além dos discursos.
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Este dado biograficea emigracdo para os EUAOs interessa por ter sido
compartilhado com muitos artistasintelectuais europeus, coincidindo cpro-
fundastransformacdes sociaievidoao deslocamento dexo econdémico e cult
rahbda Eur opa par a @conestamudancaé@ossiveliseum-t e 0 .
brarcomo a crise da cultura européia foi vivida e at pponto, superada e paésit
vada nas obras de Josef Albers e de outros artistas. Investigando a reverberacéo do
legado modernista, reavakmos a significacdo, a vivacidade das idéias modernas
para o presente.

Ainda que Albers tenha partieigo diretamentecomo professor, e indif
tamente, com a sua artea formagédo dos melhores artistas, leeranca eur@pa
tivesse siddundamental para o estabelecimento de uma arte autenticamente no
te-americanasua presena tem um carater ambigu® modernismo se toara
tradicdo para as novas gerac@epartirdo pds guerrampunhasea necessidade
histérica deultrapassdo. Mais que isso, segunddarold Rosaberg, em A tradi-
cdo do Novpem 1961 a relacédo entre a pintura neetmericana e os antecedentes
europeudratava-seentdode umpatricidio:

A questdo ndo consiste em que a pintura raoriericana seja influenciada pela-E

ropa, pois a pintura de todos os paises europeus igualmente sofreu influéncias. A
questéo é ...a dificulde para o artista em encontrar aqui um lugar de comeego. |
dispenséavel é, porém, um ponto de partida na experiéncia, se o artista pretende
vencerea imagem da Grande Pintura que desliza entre ele e a tela na qualeesta trab
lhando:

e: Gabamenos de que a pinra moderna nos Estados Unidos ndo é apenas original,
como constitui um avang¢o na arte mundial (a0 mesmo tempo que se proclama ao
diabo com a arte mundidl)

Além desh questdoo distanciamento provocado pela institucionalizacéo
dos mestresugopeus outro problema historiogréafico que precisa ser confrontado,
tal comoapontaWerner Spiesi0 seu textsobre Alber$-a recepcdo dsuaobra
em conflito com o seu reconhecimento como pedagogo:

The worldwide breakthrough of Josef Albers as an artist occuinethe 1960s.
Before that, Albers, who had been born in Bottrop in Westphalia in 1888, was co
sidered primarly a pedagogue who in his creative work cultivated a kindnef co
structivist, concrete art.

® ROSENBERG, HaroldA Tradicdo do Nova S&o Paulo, Perspectiva, 1974, p. 5.
"1dem, p.20.

8 Spies, Werar. Albers. Meridian Modern Artists serieblew York: Harry N. Abrams, 1970;
London: Thames and Hudson, 19@erman ed., Stuttgart: Verlag Gerd Hatje, 1970.
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His success as a teacher in the United States, afedi#solution of the Bauhaus,
was so great that interest in the artist receded. Among the great masters af-his ge
eration Al bers is a | atecomer . Unt i |
William C. Seitz arranged at the Museum of Modern Art in Nekk ¥ 1965, he
remained almost unknowrThis exhibition made him an outstanding represent
tive of Optical Art. Suddenly one recognized in Albers one of the central figures of
the contemporary avant gard®.

Arotula - «0o de Al b e opsartoc oinada pdr Beitz, qud deta

t

he

grande popularidade da s®rie AHomenage

identificalo a uma abordagem cientificistaaNerdade, a tese da exposiga®

Responsive Eyé uma generalizacdo, uma estilizacao, reunindo diferpoteis

cas de maneira bastante forcada. O que une as @staseposicado sdo as leis de

icontirmsltte©rseo o, pub [fiaicda doaséculopXdX: avikh e v r e u |

cdo OGticadecorrente da justaposicao @eas contrastantes, tantoldminosidade
(pretoe brancd quanto de complementaridade das coffess poéticas, quando

analisadas em maior profundidade, mostsmnno entanto, bastante diversss.

questdes levantadas, mesmo sendo pertinentes, ndo levam a compulestasio

Reconhecemos em Albers umd&ia de cor mais complexado redutivel ao efeito

otico. As ilusbBes estdo presentes em seu trabalho, mas ndo como ilustraedes de

ses efeitosAlbers declaradamente desdenhava o termo pelo qual ele foi eeconh

cido:

The new art termdioptical paintingo,
AROptical Paintingbo

Is just as senseless, as unscientific

As acoustical singing

Or haptic modeling

It is parallel to such redundancies as

Wood carpentering

1

° No prefacio deste catalogo William C Seitz apresenta Albers e Vasaelpo fios mestr es
abstra-«o perceptual 0.

% 5pies, WernerAlbers. Meridian Modern Artists serieblew York: Harry N. Abrams, 1970;
London: Thames and Hudson, 1971. German ed., Stuttgart: Verlag Gerd Hatjep.1R.70

1 CHEVREUL, Michel EugeneThe principles of harmony and contrast of colors and their
applications to the arts.New York: Van Nostrand Reinald, 1981.

d a
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Or stone masoning

Or textile carpeting?

Ainda assim, a exposicade Responsive Eyem 1965destaca o artistdo
pedagogo & aproximadaop-art, recolocadoa sua obraum dialogo contemp
raneo.A sérieHomenagem ao Quadradornase célebregporémainda forteme-
te identificada com um racionalismo cientificista esfreém detrimeto do seu
caaterfenomenddgico e ignorando o seu experimentalismo.

A partir deste momento,opese dizer que, com @omenagens ao @
drado, aquela acepc¢édo tao rigida da sua obra, atrelada as significacdes associadas
a conceitogeneralistasle modernismpcomecara mudar. Este € um ponto @dec
sivo, quando Albers alcangdeno dominiano ambito da cor, que sera ainda-co
firmada na publicacdo deteraction of Coloy em 1963 Até entdo, a sua figura
estivera estritamente associada a difusdo da pedagogia da Bauhpastie,ds-
se momento, gradualmente se reconhece na sua obra artistica uma forca prépria,
reverbeando questdegeralas no grande laboratério Ameérica.

Observase que somente a partir do desenvolvimento idamenagens ao
QuadradoAlbers sera efetivamente reconhecidomo um artistanaior. A difu-
sdo da sua didatica éontudopem mais longeva e continua: as suas aulas e a sua
personalidade fizeram dele o professor internacionalmente famoso. A partir da
imigracdo, em 1933, essa fama sgsceria.

Ainda que aglomenagens ao Quadradenham se afirmado definitivame
te em ambito internacional, por possuirem uma inegavel,fooga uma grande
capacidade de retencdo, de memorizagéerem alcado a condicéo signoda
modernidadgisto ndo significa que estas tenham sido compreendidas para além
do estereéipo criado no pégjuerra. O momento realmente importante de sua r
cepcdo, quando a obra ganha um tramite social consideravel, é quando a geracdo
dos artistas fienessan pek lalbstatda gapmérie, prikcipa
mente em fun¢do dsurgmento de informacdes sobrevaanguardaconstrutiva
russa. Sobo impactodesta e, principalmenteda dra de Barnett Newman, a cor

nos N mi Aaéimada esn caratambiental Cano também em Matig, a

12 ALBERS, JosefThe Papers of Josef Albers, 1910976,Box 80 folder 27.Orange, Connekt
cut.
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extensdoa area confereas cores uma significacdo espactaltporal, temporal,

atmosférica, arquitetdbnic@onstrutivai ou tectdnica, seguindo a contribuicdo de

Albers.

E nesta época que jovens artistas, opendo ~  fi relativamente «iro

f or me d eroduzéns $gundo Donald Juddit r abal hos tri di me

aparentando objetos, e com formatos mais ou menos geométtoogor e é-

némenos éticas™® Judd-que acabou se tornandon porta-voz ndo oficial desta

geracaqor ter comecad@a sua vida profissional como ticb- em 1964detern-

naque a p e s a.ras quaidades e esquemas do expressionitstoaso terem

tido uma grande influéncima mai or i a d oeste(mexpmesssonismot i st as

abgrato)fie o impressionmo si mpl esmen'fe col apsar amod
At ® ent«o, a obra de Al ber s”paiamha si d:¢

arte norteamericana. A partir deste momenseyia reconhecida valiosa contr

buicdo do severo e discreto professdrénfase na disciplina, na economie

calculo e no planejamente,na atencéde observacao dasalcteristcas dos me

0S e materiaistdo presentes na arte e na didatica de Albefkienciaram, na

pratica, muitos artistag\s suas pinturas, mesmo naode tdo grandesou ca-

porais, como as dBarnettNewman tiveram uma licdo espacial, ambiental para

aguela geracao, ainda gagenagsporadicamente posta em deliéteica
Além da cor,aquela qualidadgue Juddem seuexto Specific Objectsio-

me a rnat@ria @mpiriod ao falar sobre o trabalho de Claes Oldenburg, criaria

um novo paranteo a nova arteqomointeressanteu literal), em oposicdo a na

ratividade e ilusionismo encontrados na pintura figurativé&nfase no material

havia sidolancadapelasvanguardas construtivas russas e incagaa didatica

da Bauhaus em oposicdo aos métodos das acaddmiarte: abservacdonos

objetos fisicos do mundo, das sewapaidades construtiva, fazendo delesate-

riais de construcdo, assim deles exatio as alusdes prévias a criagéim opos

cadoao tradicional reconhecimento ddjetividadedassuas caracteristicas de-

pefficie (epidérmicas como Albers definiugue fazen delesii ma ts® Ddsta

forma o minimalismoaciora a consciéncianodernada atvidade da participa-

13 JUDD, Donald Local History, In: Complete Writings 1959 1975: Gallery reviews, Book
Reviews, Articles, Letters to the Editor, Reports, Statements, Complaintslalifax: The Press
of the Nova Scotia College of Art and Design, 1975/ 2004, pRéflicado originalmente na
revista ddktBdBoYeambl964.

“idem, p.149151.

% 1dem, p.150.
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cadodo sujeitoi 0 espectaderdevandeo a participacdatual com os objetostra-

vés doseu corpo, em deslocamento no espago, em &c® que, em Albers,
acatece no olho e no intelecto. Ambos abrem ma@eksto expressionistaela
realizacaaalculadaconstruida ndeimprovisada.

Os criticos associados a revi§tetober naabrangentp u bl i ca-n«k o A Art
c e 1 @ P0O4,dedicam sob o tituloA Sobrevida da Bauhausn capitulo
aos artistapedagogos que continuaram o modid#sta escolaos EUA. Neste, 0
marco temporal é 1946, ano em que Laszl6 MoheNagy falee em Chicago e
Albers produz as chamad¥sariantesi a série preparatoria paraldemenagens
ao QuadradoConsiderando a escolha da datdos dois artistas pedagsgisto
devese ao fato de, atésta época obra de Albers tesido assimilada junto a uma
idéia geral da pedagogia da Bauhaam ter sido o membro mais longeveas®-
ciadoa fase racionalista daceda comoMoholy-Nagy, que com Alberglividira
0 ensino do/orkursem DessauTais criticosdeixam claracomoAlbers, em sua
did&ica, ndo teriafisucumbido as modas ideoldgicas, tendo revisado a idéia da
Bauhaus numa inflex«o mai®s humanista, qu:

O significado inicial da atuacade Albers para a América fora atrelado ao
Ari gor a transféarmagdocdoMorkudshauhausianoas cursos em Black
Mountain e Yale, que ele chamavaWerklehre Nestes, o objetivo era estimular
a criacdo de formas com abertura de significajasndecorréncia do estimulo a
criacdo autbnomayroporcionar umdasehumanisticaaos seus alunofara A
ber s, as Al eiiosmelhat,dasédgppara asarm -tekm® bauhausiano
seriam fundamentais, mas ndo esgotariam todas as possibilidades da Efl&acao.
conduzia entédo, os seus alunos desenvolvimento demadisciplina de trala-

Iho, baseada na observacéo e desenvolvimento pegeeadgria a principal fonte
de experimentacéo e, logo, de resultados.

Os criticos daDctoberterminam ocapituloA Sobrevida da Bauhauses-
construindo definitivamente aquela polarizacdo entre artistas europeus - norte
americanos produzidaoncontexto do péguerra. Bta superacaé fundamental
para a relaertura da obra de Albers &uturas geragcbesa complicacdodas listd-

riasque esta sendo discutida aqui

' FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yasdain e BUCHLOH, Benjamin H. DArt Since
1900 Londres:Thames and Hudson, 2004, p.345.
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€ the very i mp-bagy, Albecseandwther Blicopeans jo are-d

sign, and education in the postwar period must complicate thdaids of a gin-

pl e passage in prominence iumphoMmeéiaani s t o N
P a i n tsertnpoall the differences and disruptions, there was also continuity

from continent to continent, from one postwar period to andtherontinuity, @-

spite change and through change, at the level of artistic practice, iradudgsign

and educational methdd.

Os autoregsambémreiterama importancia dessas idéias para o minisaali
mo, princpalmente quanto a compreengd# cor comopropagacao de luz no
espaco O argumente que, em Albers, @sdo conscienteo grande legado o
dernistafi ma n i f-se primardicdmente em termos de cor, que ele investigou
de uma maneira fenomenol  -gicao. ®B«0 esse
poranea da obra de Albers quessibilitam um aprofundamento tema espedif
co dacor em sua lora: a consideracaespacial, ambientad temporalda cor e a
participacdo atival fenomenoldgicado espectador.

Um recente exemplo de como a relacdo entre Albers e o minimaksmo
sido confirmada principalmente na obra de Juddi a expogédo Josef Albers/
Donald Judd: Form and Colgrealizada em 2008007 pelo Museu Josef Albers
em Bottrop Alemanhag pela galeria Pace Wildenst&im Nova lorqueOs cua-
dores sublinham que:

...em 1977, Judd dedicou uma exposicao a Albers, que fadedédo no ano ast

rior. Em 1991, Judd organizou uma exposicdo da obra de Albers na Chinati
Foundation, em Marfa, e na ocasido escreveu um ensaio sobre a pintura de Albers,
cuja andlise continua a estabelecer marcas hoje. Judd interesses@ecialmente

pelo conceito de cor de Albers. Esta exposicao colocou as obras de Judd e Albers
em dialogo direto para mostrar a ambiéncia comum de seus traba#wso em
comum como suas diferencas. Deste modo, esta realga mais uma vez a importante
posicdo da obra dalbers para a arte normmericana depois do Expressionismo
Abstrata'®

" FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Y+dain e BUCHLOH, Benjamin H. DArt Since

1900 Londres: Thames and Hudson, 2004, p.347.

¥publicado do site da Fundac&o Anni e Josef Al#rs1977 in Bottrop, Judd dedicated a show

of his works to Albers, who had passed away the previous year. InJlfillorganized an Albers
exhibition in Marfa and, on this occasion, wrote
intellectual analyses continue to set benchmarks
concept of color. The exhibitionagtes works by Judd and Albers in direct dialogue in order to

show the shared climate of their wdankot only common ground but also significant differences.

Thus, it highlights once more the i mpobtant posit
stract Expressionism. Organized by the Josef Albers Museum in Bottrop, the exhibition includes

key works from the collection of the Josef and A
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Figura 58. Exposicdo Josef Albers/ Donald Judd: Form and Color. Josef Albers Museum,
Quadrat Bottrop, Junho/Setembro, 2008. ©2008 The Josef and Anni Albers Foundation.

Colocando obras lado a lado, a exposigimnhece na relacdo destas com o
espaco umabertura fenomenolédgicae enfatiza nestas percepgdcambiental,
integrando o espectador e aighilidade do olhar nas mdltiplas vistas

Agoraja esta claro com@m Juld, a cor foiuma preocupacdo em toda a sua
obra coresindustriais e muito saturadas, exuberantes, principalmente per man
festaremse em superficies brilhantessemelhandse a paleta ndo dogmatica de
Albers.

Em ambasevidentemente, as cores nao posss@nificados estabelecidos
a priori. S80 experiéncias autbnomas e atuais e que exigem a participagio corp
ral e intelectual do espectador; experiénéisais-n mat t e r-cambJuddact 0
as designapriorizando arealidade fisica @ trabalho. Confirmana acepcdo oy
derna de estabelecer internamente seus parametros de comprAeansa) co-
tudo, ndo se isola nunmaoldurai seja ela real ou conceitual, um idealis@aum
objeto real oprando no espaco, expandirskn

Outro exemplo € a exposic@adbers andMoholy-Nagy: From the Bauhaus
to the New Worldocorrida em 2006 na Tate Modern, em Londres. No catélogo, o
proprio Nicholas Fox Weber apresenta, no seu erngtiiolado fil want the eyes
to open: Josef Albers in the new warfd uma interpretacdo maisceptiva ao
experimentalismo do artistamaperspectiva contemporanea.

Também na recente iadacdo do artista Robert Irwéhdbviaa aluséo a &

trutura dasHomenagens ao QuadradNesta, reconhecemos varias quest@es ¢

91n: BORCHART-HUME, Achim (ed.) Albers and Moholy-Nagy: From the Bauhaus to the
New World. New Haven: Yale University Press, 2006.



12t

muns aos dois artistaa:repeticdo como método de investigagidormacado da

cor por adiao, acumule transparénciagonquistadgor um material industriaé
percepcao variavel, segundo a sua propagacao no espaco e demandande a partic
pacédo ativa do espelor Pelo posicionaento dos quadrados, uma Obvia leem

nagem a Albers.

Figura59: Rober t 1,r2008. Edicaod8 3. ¥ailekdé tergal, construcdo luminosa,
molduras e pintura (tinta de poliuretano e laca sobre tela de aluminio). Dimensées varia-
veis. Cada pintura: 60 x 60 in. (152.4 x 152.4 cm). Foto: Stephen White. Instalado de 17
de setembro a 19 de outubrode 2008 na gal eri a fAWhite Cubeo, Londr e:

Quanto ao reconhecimento tardio da influéncia de Albers sobre grande parte
da producao artisticnorteamericana, @ra esses artistaque receberaras gra-
des personalidadedesta diaspora intelectual podemos compreendemelhor
aquelafinecessidade de ruptareom a tradicdo eupgiase observarmos queos
anos 1950p investimento numa leitueo | uci oni st ddmodei causal i
nismoesteveno auge estecompreendid@ntdocomouma importante etapga Is-i
t - r i c que seglegassageandearte norteamericana

Antes disso, @longo da décadas de 1920, 30 e, &Xxposicoes e colegdes
seformaram com o intuito de promover a arte modernista de europeus € norte

americanos na Américd Naquet momentofia arte avan-ada da

Al guns exemplos: AThe Armory Showod, pela fAAssoci
em 1913; as exposi-»es montadas por Alfred Stiegl
publ i ca- « €amk@Norrekvoi,s tdaeside 1903, com o- grupo de va
Secesaiexposi -«0 da fiAmeri can Society of I ndepenc
rejei-«o " obra fiFonteo, de Duchamp sob o pseudor
Cont emporaarFw nArat-x;o0 privada Barnes, em 1922; o Mo

Museum of Contemporary Art o-Obegmcil98&CGRger AT haegMus e
nheim, em 1939. Surgiram também marchands, como Galka Scheyer e Marius de Zayas, e colec
onadores, amo Leo e Gertrude Stein, Walter e Louise Arensberg.
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forca mais potente na cena de arte ranericana®' Especialment&atherine
Dreieri artista e colecionadoréoi uma protgonista ncesfor@ pela conceéuacéo
do modernismo para além da Escola de P&dém da grande vitalidade &oce-
té Anonymé sociedadeompostgoor elaem 1920 com Marcel Duchamp e ¥a
sily Kandinsky, e que fomularia a idéia de um Museu de Arteokllerna, Dreier
visitou a Bauhaus em 1922 1926;mortou a Exposi¢aolnternacional de Arte
Modernano Museu do Brooklyn em 19262& (0 débutamericano de Mondrian
e Mi) e tanbém organizou a secdo alemakiposicdo Segpli-centenaria na
Filadélfia.?” Dreier ficaria muito proéxima do casal Albers, assim como seli-sobr
nho, Theodore, ctundador ddBlack Mountain Collegeondeeleslecionaran por
16 anosE também de notdria importancia o esforco de Galka Sheiyer gela pr
mocd da arte modernista na costa Oeste dos EUA e também no México, por
exemplo, om realizacdo da exposicdo dBkie Fourna cidade do México em
1931, com patrocinio de Diego Rivera e Frida K&hlo

Retornand@o processo deonsolidgéo da arte modernista nurmadicéo,
constituidaplenamenteno posguerra: Sybil Gordon Kantorgue investigouAs
Origens htelectuais do Museu de Arte Modethde Nova York,escreve que
Alfred Bar -diretor fundador do MoMAguja gestdo durou de 1929 84B- teria
sido um dos responséaveis por ctrog aquelanarratva ordenadado moderns-
mo , posteriormente reconheci doaeggedarer i c a m
mais associadao influenteClement Greenberg

Following the nineteentbentury arthi st ori ansd approach to th
and the categorization of styles, Barr codified modernism from the postimpressio
ists through Picasso and Matisse of the forties, laying groundwork for the abstract
expressionists of the fifties and forClem@&nt e e nber gés f8rmali st cr
O mérito de Alfred Barfoi ter enfrentadantelectualmente cadtica prod-

cdo modernista e imprimihe umaordem Este foi, efetivamente, um ousada-tr

balho de historiador;lgo que seus contemporaneos nadavesim dispostos a

fazer.

2L LANCHNER, Carolyn (ed.)Paul Klee.New York: The Museum of Modern Art, 1987, p. 83;
85.

“idem, p. 83; 92.

%3 Como documentado em: HELFENSTEIN, Josdée and America. OstfildernRuit: Hatje
Cantz Verag, 2006, p.14950.

24 KANTOR, Sybil GordonAlfred H. Barr, Jr. and the Intellectual Origins of The Museum of
Modern Art. Cambridge: The MIT Press, 2002.

Zidem, p. xxi.
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Contudo,Kantorpostulazai nda que teessesido finftuendiaglan o
pelos principios construtivos da Bauhaus, o funcionalidmMoMA era muito
distante daquelgue ele e Phillip Johnson conheceram em EPVisitarem &ua
sede enDessau:

Barrds visit to the Bauhauwtsuctirahnotbo®dt 7 hel pe
modernism, whichat the appropriate time, served as the model for the Museum of

Modern Art and its formalist aesthetic. As Barr envisioned it, the unity of style i

all arts, including industrial design, was the single most important idea governing

the founding of the new museum. Another premise from the Bauhaus on which Barr

based his aesthetic philosophthe international scope of modern awas looked

upon withsuspicionin America, given the regionalist attitudes of the tifhe.

A transferéncia da Bauhaus de Weimar para Dessaul925foi acompa-
nhada por umaefinicdo desuas diretrizes realizada por seu diretor, Walter Gr
pius,em direcdo a urfuncionalisméracionalismg um processo que havia cem
cado em 1921, com @olémica em torno da pedagogia de Johannes Itten e a sua
consequentsaida da escal® faceta da Bauhaugue moldoua acegédo demo-
dernismo difundido via MoMAIfiBYy 1927, the spirit of thBauhaus had changed
from expressionism to an objective rationalidbmawn to this rationality as his
continuing guide, Barr absorbed the lessons of the Bauhaus tearfiers.

Segundo essa interpretacdmpgdo pelo funcionalismo, liderada poroGr
pius, e a onsequent@missao da origem pressionista da escolaria toda dié-
renca para a construcao da historiogréfia f i doimademismo difundidan-
ternacionalmentpelo MoMA.

O formalismode Barr foiposteriormenteriticadg principalmentea partir
de 1%0; ndo apenas por esvaziarfagmas-obras de arte e desigte suasleitu-
ras contextuaisnas pothierarquizalascronologicamerd, colocando a arte norte
americana coma receptora de uma grande tradicao

E um consideravetestemunho a introducate Philip Johnson, em 1995,
reedicdo do catdlogo dax posi - «oe rinTante olnmm | .J&6hhsnlee 6, de
Barr foram grandes amigos;eéteo seu depoimento sobre o poder das idéias de
Barr sobre ele e Hitchcockrganizadores da exposi¢do i E r te meldawa o q
nosso modo de pensar, que guiava a batalha pefadpios precisog A longe-
vidade do conceito criado para essa exposicdo € apenas uma demonstracado da

escala de difusdo mundial do MoMA, impressionando até mesm@oqddm-

“idem, p. 155.
*"idem, p. 156.
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sonque arecdpulaem 1995 AE eu pevEsbolagonaeraacio
umavidamaiod o que | am# Sobretie, Johrsan eldbora umaim
gemprecisadaquela aversdo ao modernismo, tipica dos anos 1950:

O Estilo durou claramente até os anos 1950, m@® e&u me entediei dele. Ai-m
nha reacdo foi a de um api. AntiMies. AntrModerno. Eu participei do que
Robert A. M Stern e Robert Venturi estavam fazendo, levando adiante a isontinu
dade da histéria como algo sobre o qual se nd@render. Sendarimeiro um
historiador e depois um arquiteteu achei a idéia atraente. Eu me agarrei ao livro
de Venturi,Complexidade e Contradicdo na Arquiteture inicio dos anos 1960

29.

O livro de Robert Venturi, de 1966, homonimo a exposicdo no MoMA, teve
uma grande repercusséao, confirmanas uma veo grande poder de propag
céo das idas associadas ao museu, e como este alcan¢ou seu objetivo de config
rar um real ambiente publico descusséo das artes.

E relevante que o préprio MoMA tenha sido capaz de elaborar a critica a
sua propria narrativa modernistaapenas algumas décadas antes. Esta, entreta
to, ainda vigorava fortementeswécadagle 1950 e 60Especialmente a obra de
Josef Albers sofreu com todo tipo deneralizacbedo modernisme da Bauhaus
que atingiram o seu auges®s décadapodendamesmo ser associada a degen

racdo daarquitetura modernista

In the USA he was called a Constructivist on the grounds that Aanerisaw
6Constructivi smbé as -war Absttagt Exprbssionisnpasosi t e

O0Europeandéd and not American, and rpeople d
sus the grandeur of the vast symphonic works of Pollock and his contemporaries.
Indeed,asAber sb6s | argest pictures tended to b
he was also called conservative for not going along with archetypically American

| arge canvas, O0bi g idndmermaia signoftAmerieasiyv whi ch
tality, or empty giganitci sm, acco®fding to tasteé

E necessaricagoraque se oberve a sua obra em profundidade, se fazendo
essa distincdm idéia de Bauhausdifundida internacionalmente € apenas uma de
suas verdadegmesmoa estaa obra de Albersdo corresponde mecanicamente.
Deste pontoimp6eseum estudo sério da saéra, tambéntevando em conta as

suaspropriasdeclaracdes sobre esta questao

28 HITCHCOCK, HenryRussel; JOHNSON, Philip. THaternational Style. New York: Norton,
1995, p.1415.

29 HITCHCOCK, HenryRussel; JOHNSON, Philip. The International Style. New York: Norton,
1995, p.1415.

39 ROSENTHAL, T. G. In: ALBERS, JoseFormulation: Articulation. Thames & Hudson,

2006 p 9
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I am not a result of the Bauhaus. | had more influence on the Bauhaus than it had
onme. | taughtthr e | onger than anyone el seé Bauha
never one idea, as Mies says it. It was a conglomeration of more friction than g

ing togetherWe never had any agr’®ement about wha

Numa entrevista Neil Welliver para a revistért News em 1966~ encmn-
tramos um Albers excepcionalmente receptivo as perguntas cobagscontu-
bado periodo da sua vidalongo processo de migracdo, em 198&daptacdo a
novavidaEm 1966, Al bers o consideradcgeorepar at
tema daficor-f or ma o . Em s ua s-sepoaduraconhecisnentpesy i denci
soalda investigacao da cor coms@nmade sua obra.

Welliver: What were you painting during these years?

Albers: | had brought a series of Otontie-bl e cl ef
ued on them in Black Mountain. Just black, white and grays. In 1939 | was again
making such straight black and white abst
interested me again and again. Glass was out. It was again painting.

Welliver:1 6 v @ somewery loose and open pictures from this time. Formes und
fined?é

Albers: AbstractExpressionism someone has said, bytings again that colof
form affair. During these years was the beginning of what | think is my contrib
tion. The interaction ofcolor. (grifo nosso)

Continuando a entrevista, percebemos que Albers ndo rejeita 0 expressi
nismo abstratoaté mesmo porque seus -@kunosevoluiram muito bem nessa
direcédo.Ter estebelecidouma relacdo com os artistaxdisi convidandeos para
participar noBlack Mountain College expondo com eles a sua obra na galeria
Sidney Janisndo impediuque Albers se sentissdiferente-um europeu semse
paco nesse mundo, nessa pintura da perfacenaorporal. Albers se declaraum
cozinheirg ndo umacrobataexpressionistaNo pésguerra havia unclaro e w-
gente objetivo publico de smcontrar um@rande arte norteamericana Albers,
mesmo tendo se tornado um norte americanotaen@émum emigrado, néo lhe

cabendo perfeitamente o papel de repredanta

Weliver:1 t 6s curious for me that with your as
Artists, etc., when in 1942 you invited people to Black Mountain, you invited the
Expressionists.

81 ALBERS, JosefThe Papers of Josef Albers, 1910976, Box 6, folder 44entrevista a Cecily
Sash em 965.The Anni and Josef Albers Foundation. Orange, Connecticut.

% ALBERS, JosefThe Papers of Josef Albers, 1910976,Box 67, folder 08 -Albers on Albers
entrevista a Neil Welliver / Art Newganeiro 1966 The Josef and Anni Albers Foundati@r;
ange, Connecticut.
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Albers: Anyone with eyes could see that was there the drive was: Gorky,ode Ko

nig, Motherwell. Those early de Koonings, that white on black, such big clouds and
rainstreams. He worked so hard on those forms. | still to this day have the greatest
respect for those pictures. When | first saw the Pollocks | was really tickled by

t hemé had never seen that mind beforeé KI
were not all alike. They were independent.

Welliver: Were you influenced through your contact with them?
Albers: Nein. | am not a receiver. Too stubborn.

Welliver: It interests me thatou exhibited with the AbstradExpressionists during
the 050s.

Albers: | never went with them.
Welliver: We | | you were shown with them at Jan

Albers: In that stream, yes. But on the bandwagon, never! Never to Europe in those
shows. No elbowismforme | & m not an aclréonb aa® cionokmy pai |

Ha ainda um ponto muito importante a se ingastna relacdo entre Albers
e o0 expressionisma@lbers deixa claro que problema daxpressaa inerente ao
trabalho de qualquer artistadopode seconfundidocomosexpressilsma i que
ofuscamna obra aisciplina necesséria a sua realizagém pode ser percebido
no comentériade Albersao observauma fototiradade JacksorPollock emativi-
dadeems eu atel i °: A. .. se Baoperformankédenuna e st §
escadaentdo, eu sou um idiaid* Albers vé em Pollock e nos demagsntores
expressionistagjualidade, planejamento e decis&ammo em toda grande arte
Mesmo que dazer delesfossediferente do seuele encontra ngintura norte
américanapontos em comum comseuethos haprecsao, esabedoria como dir
to da experi °nci a, do trabal ho: Afa sabed
do conhecimentd®® Esta questdaleve ser desenvolvidgela aproximacdo da
obra de Abers dguelas dos chamadespressionistasejamelesos seus ao-

temporaneos europeus do inicio do séamlbnorteamericanos abstratos.

*1dem.
% #If Pollock is not rehearsing his performarickom a laddert h a n | GAMBERS) i diot. o
JosefThe Papers of Josef Albers, 1910976,Box 67 folder 13 Taped interview omnvitation

to art, Distinguished living artists, April 25, 196@range, Connecticut.

®AWi sdom is more a result AUBERSxJpseffheRapetseof t han of k
Josef Albers, 19101976, Box 39, folder 22The Anni and Josef Albers Foundation. Orange,
Connecticut.
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Figura 60. Obras: Vir Heroicus Sublimis, Variants e Hommage to the Square na ex-
posicdo American Paintings 1945-1957. Minneapolis Institute of Arts, 1957. Fonte: TEM-
KIN, Ann (ed.). Barnett Newman. New Haven: Yale University Press, 2002.

Ser professoera uma espécie de condenaggoanto a problematica rgee
cdo da obra de Albers em conflito a sua atividade pedagdgica9em Judd a
registrou numa de suas fortes decl ara-»e
artedo e a incompreens«o da obra de Al ber
naquelas décadas de desenvolvimento da sua propriadebi®50 a meados de
1960 Na verdade, um sintoma de uma espécieotdlenacaale sua figura, &

sim como para a fAabst rAméricaodoYetea m®t ri cao el

Dentre aqueles supostamente interessados em arte, o trabalho de Albersoé subval
rizado. Durante o tempo em que eldeve trabalhando, seu trabalho foi subvalor
zado, apesar de menos entre os artistas, mas mesmo entre os artistas. Na& Nova lo
que dos anos cinglienta, a geometria era impronunciavel entre os artistas: Um E
pressionismo fora de moda e engrandecido deridadde Kooning prevalecia ao
ponto do academicismo. Toda pintura de alguma maneira geométrica era-consid
rada fora de moda, idealistica, racionalista, rigida e portanto, européia... Albers era
respeitado como professor, o que era uma espécie de condefiacao.

Podesetambémobserva mais claramente particularidade deus condicao
nestecontexto norteamericandevandese em conta eecepc¢ao da publicacdo de
Interaction of Coloy em 1963 O livro chanou muita atengéetanto ra primeira
edicdo,excepcionalmente ca@$ 20Q na époch quanto na inUmeras edi¢coes
de bolsg de difusdodesdel971.Em 2009, Nicholas Fox Webéaz uma impa-

®¥HFAmong those suppos e dwoykisiumdermtedeButing the timawhanrhe , Al ber
was working his work was underrated, though less amdigisy but still among artists. In New

York in the fifties among artists geometry was unspeakable. An enlargétsbidned Expre

sionism derived from de Kooning was prevalent to the point of academicism. All painting that was

geometric in any way was esidered oldfashioned, idealistic, rationalistic, rigid and therefore
Europeané éAlbers was respected as a teacher, whi
JUDD, DonaldJosef Albers Escrito e publicado no catalogo da exposicao Josef Albers. Chinati

Fourdation, Marfa, outubro de 1991. pg23.
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tante apresentacéoetrospectivdl e ressalta que, apesar da publicacdo ter tido

fuma acolhida muito mais favoravel do que a maioria das outras peripécias do
artistao, e as cr2ticas, iMeomagseegativas t er en
gue Albers mais se interessavAlbers fiencarava positivamente o0s interessantes
resultados da tesdo produzida por suas idéias origidaisi s. e 3et faseinado

pelo fato de ser uma esp®cie de centro di

De todas as reacoes, positivas e negatigaty a primeira publicacéo die-
teraction of Color quanto a obrartistica de Alberso contexto nort@americang
a mais significativaindaparece ser de Donald Judd, por mostrae sintoratica
da sua gradual assimilac&® primeira reacdo déudd-que na época atua como
critico- a publicacdo em 1963, foi nela teconhecidaumasuspeitosgretensao
Ab2blicao. Ou sej a, J u erdléntiaaniversalistary (bus t 0 u ma
A mo d e rim ique tsigndicavaestricad em tentaresgotar pedagogicamerde
core seus efeitos perceptivadsidd chama atencéo parse livrofiseja utilizado,
mas nao desta formaE destacasua maneira expenental; e queédlbers é um

pintor Ae%Xcepcional o

Um dos reconhecidos legados da obra de Albers para a geracédo das-minim
lista éaincorporacéo, pela escultura, das poéticasspaQ e de questdes antes
restritas a pintura. Uma peca tridimensional, mesmo sendo feita em um @aico m
terial, aindaremete aos problemas de composicéo, s6 que agora, o ambiente e 0
corpo do espectador sdo elementos ativos. Para fugir a idéieraegua compm-
sitiva -uma unidadeonde os elementos sédo partes detado predeternmado,
com centro e periferia esses artistas utilizaram estratégias comuns. Primeiro,
evitaram a fAcontempla-«o00 em nomé& de uma
visual e corporla aumentando o tamanho das esculturas em tenséo com os lugares
publicos e expositivos; depois, a criagcdo baseada em lugares espesifeos (

pecific) e ainda, posteriormente, incluiram paisagens e prédios histéricos como

3" Nicholas Fox Weber, direta@xecutivo da Fundacao Josef e Anni Albers, conviveu com Josef e

Anni Albers no final de suas vidas. Além de ser um dos principais responsaveis pela existéncia da
Fundagdo, é autor dierlos e ensaios bastante particulares: lidando diariamente com os problemas

concretos da permanéncia da obra de Albers no mundo, suas reflexdes sdo referéncias importantes

para este trabalho.

8 JUDD, Donaldlnteraction of Color, in: Complete Writings 1959 1975: Gallery reviews,

Book Reviews, Articles, Letters to the Editor, Reports, Statements, Complaints. Halifax: The Press

of the Nova Scotia College of Art and Design, 1975/ 2004, pR0Rlicado originalmente na

se-«0 fNBewksta @Arts Magazined, em novembro, 196:
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forcas semanticas neutras, nastitncionaisincorpaando as obraa realidade

irrestrita, cujos limites sdo indefiniveis.

Os materiais industriaikas cores assim consideradesncordam com essa
necessidade do objeto artistico em avancar para o ekgagh em ambientes
reais, urbaos ou n&o. Para tal, um recurso importante foi 0 concepardéaxe
como salienta Yvdlain Bois, em 199%- o crescimento erramanhoa ponto de
ser impossivel ao observador apreender a obra como um todo, obfigandoa
relacdo corporal diretdDu seja,0 mais importante ponto salientado por Baois,
ideal compositivdoi atacado como urtimite hierarquicoimposto previamente;
formalmente, a sequéncia industiianoénima e regulafoi uma saida para uma

maior integracdo da arte na vida, ainda gpsoluta em sua autononBmis:

6The notion ofanaralgemaintor damr el Juotr der at
consistent withwhatJuddad al ways Sagidv earboaud p & chte fp r fei
and with the various solutions that He adoptedfemtulti-part pieces (a repetition

of ifentical volumes and a simple arithmetic or geometric progression, twe-strat

gies based on an elementary, almost childish mathenatics

Essas progressdes, encontradas prontas na matematica e nos ritmas industr

ais (mmo umobject trouvéedadaista), foram maneiras de fugir de um aspecto

=1}

Aracional o0, Acomposicional o, Ou mes mo
Contudo, guardam semelhancas com o quadrado encontrado pronto emni Albers

seu recurso pareonferir poder de pesfmance as cores, assim como 0 uso da

¥Este conceito de #pa r-AdinBrielaborddoém deas sitbagdesa®ro por Y
meiro, sobre a obr-€l de®@rahdrmrdeberda GC€Clarapar al
déplacement de laopition apparente d'un corps, din a un changendmtposition de |

'observateur” (Petit Robert) Serra n'‘ent@lmot qu'une seule foi§a propos de Spin Out , for Bob

Smithson) , p.36. Mais toutes ses descriptions en font état: voir par exemple, coenSight

Point sembled 6 a b penctier vers la gauche faire un X , puis relever en une pyramide
tronquéeet comment ces changemese répétentrois fois lorsqu'on tourne autour de l'oeuvre p.

66, ou voir , encore comment la limite supérieuta Rotaty Arc semble tantdt verda terre,

commente sa concavité s'abrége avant quepctateurmobile ne découvre une convexitéo n 6 t

il ne peut voir la fin, comment cette convexité s' aplat#nsuite au point de devenirm

mur “peine arrondiavant gie cette regularitée soit déchiréesoudainemente, lorsqu'il monte une

marche d'escalier, et en quelque sorte retournée comme un gant pp611G8& pourrrait

multiplier les exemples: je préfere pour le moment en revenir a | ' architeB@IS, YveAlain:

PROMENADE PITORESQUE AUTOUR DE CLARBRARA In : RICHARD SERRA, Cen-

tre Georges PompidguMUSEE NATIONAL D'ART MODERNE, 1983p.. 15 Em Segundo

lugar, para a obra de Donaldddiufin fact, this geometric configuration was only perceptible after

walkkihg t he |l egth of the pi e mhneBOIsdYvea AldineThelrdléectr cl i ng ar
tion. In: Donald Judd: New Sculptur&lova York, Pace Wildenstein, 1991, catdlogo ndo @agin

do.

“0"Uma vez que a superficie é excepcionalmente unificada e envolve pouco ou nenhum espaco, o

plano paralelo é distinto com nunca. A ordem néo é racionalista e subliminar, mas simplesmente

ordem, como a da continuidadena coisadepois da outra Idem.
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i g r a diee va,verdpde, surge em Albé&stopor influéncia de Mondrian,oe
mo uma estrat®gia did8tica de promo-«o d
gos de | igar o0s desmospedagigicoeSenvolvidszdme s nas
tre outros, por Froebel, aprendidas por Albers muito antes da chegada a Ba
haus.

Nos EUA, o minimalismo considerava o espac¢o fora do registro antrop
morfico, como umambiente O objetivo dos artistas minimalistas era confrontar
as narréivas institucionais, levando em conta aspectos arquitetdnicos, urbanos ou
da natureza. Por isso a escafm humanalesses trabalhos: é como se eles nédo
tivessem sido feitos para serem observaeds homemOlhar as obras significa
entdo,tomar um partio externo a tautologia da Historia da Arte ou de qualquer
ordem histéiga: essas tém ambicOes atemgis procuram fugir da cronologia
humana, inseridos em ciclos mais lentos, como o da entropia.

Nos EUA, a fenomenologia da cor € mais construtivatftile € abordada
mais como uma radiacdo luminosa, como um fator que inuedpato constiid
do onde um corpo eventualmente percorrér@gor € fendmeno em interagdo com
um anbienteiem Judd, o reflexo luminoso é produzido tanto pelas paredes da
escultura quato pelo espaco circundante, na verdade, € pura interacdo entre eles.
A distincdo entrenatériae material desenvolvida no capio 1 (item 14) é tan-
bémapontadapor exemplopelo artista Richard Sertra relevancia da idéia de
cor em Albergpara essa gacaoé a sua visadeonstruida, tectbnigaqueassim
Albers define, sobre a sua sérielidlegrafias intituladaTecténicaGréfica, insg-
rada nas piramides vistas no México

As the term tectonic implies, these abstract compositiasconstructed, being
built with elements that are produced by mechanical means and arranged in an
emphasized mechanical oréfer

“IA Qnétodo de desenho pedagdgico adotado por Froebel langou mao de dois métodos anteriores:
Stygmographiédesenho em pontos)Netzeichnerfdesenho em rede)... O desenho em pontos

baseavsse na pratica de aprender a escrever ligando pontos, indicagu@mto os educadores

viam a escrita e des e nlin bUPTANpHEIendILEER| JpAblioti,as par al el
ABC da Bauhaus.S&o Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 12.

42 ALBERS, JosefGraphic Tectonic 1942J osef Al bersd papersi- Yale Uni\
brary Manuscripts and Archives, Box 27, folder 263.
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Figura 61. Josef Albers, Sanctuary, 1942. Litografia. ©2003 The Josef and Anni Albers
Foundation / Artists Rights Society (ARS), New York.

Numaproposta de curspara arquiteturaondeAlbers propdedebaterfi o-
vVvos probl emas na arte,,umprp@rgitemlermsnt e em
plano de aulg& a distincdo entrd ar q ui t e t defatectdnieal®tSegonde a
acitacdoai ma, Adtdefinetse comoalgm construido com elementosopr
duzidos por meios mecéanicos e ordenados numa ordem enfaticamente mecéanica
Algo fundamenthpara aminimal que como a obra de Albersvita ogesto &-
pressivo Albers, contudo, deixa claro que a furacisaconstrucao, que elpre-
sentacomo uma adesao a era industnigo se propde superior as técnicasuman
ais:

| choose the zinlitho process as the most appropriate way of achieving both the
directness and precision of lines and the exact proportions of black and white, that

| have developed in preparatory studies

[ €] These results require thehumsal- of rul e
lated line as legitimate artistic means

In this way they oppose a belief that the hamable is better than the machine

made or that mechanical construction is agitéphic or unable to arouse emation.

In this age of industrial evolution both metisdtave their merifé,

Em Albers, encontramasacos dim fazer humananesmo nesse resultado
mecanicamenteeprodutivel Seuidealismoreside na apresentacdo de uma forma
exemplari ainda que nao pré concebida, ndo de um objeto platGna®modelo
de acdopnde a visdo € respangl por umaspeculacdo sobre o mundoacao

plastica, topograficague elaboramos para as cores em interag@s efeitosu-

“ALBERS, Josef. Carta a Joseph Hudnut, 1936, Josece
Library Manuscripts and Archives, MS 32 Box 1, folder 11.

4 ALBERS, JosefGraphic Tectonic 1942 Josef Alberd papers. Yal e Wniversity:
brary Manuscripts and Archives, Box 27, folder 263.
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minosossdo ambosontrolados pela linha grafica (adulagéo lineawou arqui-
desenhpconceitoque Yvei Alain Bois elabora para obra deMatissé”), e dero-

tam claramente uma ordenagégular,humana, umaonstrucaotal quala forma

do quadradoJa & obras minimalistas ndo se deixam intimidar pelo espectador.
Em sua adesado as formas ofieess da industria,&m uma beleza sedutora, mas
também ameacadora, incomum: afiadas, perfeitas, com brilltoesose cores
exuberantes e intocaveis, andénimas, feipr maquinague parecem ter vida
propria Elas vivem bem integradas a um espaco para qual foram concebidas. A
relacdo fenomenoldgica ocorre erdieobrase oespaco donde somos estrarige

ros e ao qual temos que nos esforcar para penetrar. A for¢a esta no estranhamento,
gue provoca uma experidacorporal inédita ao espectador.

A idela de expansdo para 0 espacoo minimalismo, como em Albers,
rompe com o conceito classico deidade entendido como um sistema isolado,
em que a obrastabelecas suas proprias leid diferenca entre elas estama
énfaseNo minimalismo, as obraseguen ritmo andénimo dgroducao industy
al. A repeticdoa serialdade impedem o ser humano de apreefa@numa via-
da geral, sendo somente capaz de experiri@ntdouco a pouco, percorrerds
com o corpotentamlo reconhecer esse ritm#a a obra de Albers permite, sim, ao
espectador umeisada gerali o controle sobre o tod&ua pinturaporém,ndo se
deixa conter pela moldura, claramente relacionasgloom o ambiente. A anit
nomia da sua arte ndo passa por soteimento artinimético. As suas cores sao
as maisvariadaspossiveis; as pinturas sdo planos que irradiam as mais intensas
cores para o espagaentro do limite visual humandlbers destaca a inteed
pendéncia entre individuo e sociedade, entre a acBadinal e coletiva Por isso,
ele ndo acredita no conceito romanticistaadesta genial Ele afirma a importé
cia da arte para a cultuf@ai acrenca na sua forca pedagdgica.

A decisdo pelancorporacaalo espac@® dosvazioscomo elenents estu-
turais efetivos nas obras minimalistasscrevese sob uma tentativa radical dos
artistasem questionar a capacidade mesma da arte em oparamoala industria
I investigaro seu potencialle representacao e significacao lmzbfora dascod-
ficagOes restritigs instituidas m ambiente artisticd\Neste sentido, pme-se dizer

45 BOIS, Yve Alain.Mat i sse e o0 fnaARintuia doens readdid®add Paulo: Mia
tins Fontes, 2009, p. 26; 52.



gue esses artistas asstam o risco de sacrificar a autonomia de suas linguagens
em nome dsuas dissemina¢des mundo real.

A questdo do espaco para os minimalistas ndo é apenas foratake de
tensionaro processo de significacdo da arte, colocando a dificil equacéo entre a
expressao individual datésta e a assimilagdo publidasobras. Aapresentacéo e
a apreensada arte dependede inUmeros fatores sobre os quais o artista ndo tem
dominio. A obra, uma vez lancada no mundo, € fruto de uma designacao coletiva
Tainda que essa restricdo incomodasse bastante Donald Judd, e ele tivesse se e
forcado profundamente para controlar o maidmero de varidveis que poderiam
influenciar a apreensdo dasias obras. Uma acéo radical nesse sentido foi ter
construido um muselundacao para abrigiasfora da narrativa institucionais e
expélas de outrasnaneira concebidapelos artistasem outas ordens de ral
coes

De modoequivaknte a obra de Albersolocaproblema extraartisticosre-
ais, de relevancia publicasendo o grande desafimanter a autonomia de suaépo
tica ao incorporar esses problemBambém esta mais explicito, em Alhezemo
a obra so se realiza com a participacdo humandenciase comoo fezGoethé
que a cor é tanto fisica como psicofisica, psicolégica e ainda, cultural.

Héa algo que parece contraditorio no discurso de Albers: ele se coloca
tra 0 expressionismacontra a acdo isolada do individuo, mas também contra a
autoridade absoluta do passadlilbhers ndo se resigna a uma condi¢ao historicista;
reconhece o potenciahdividual para as transformacdes sociais. Coloceselo
contra o individualismo, aaida é pga atuacéo do individuo, em devido respeito e
consideracao pelo outrblisso, a sua obra difedas dos minimalistas: o objetivo
da obra de Albers é o homem, por jsa@referéncia paiamanhs médics, que
valorizam aescala humana, diferentemermta pintira norteamericana que se
relaciona com @rande escalaAs Homenagens ao Quadradém uma dimenséo
acanhadacontudo,tamanho ndo é escaladaranente,suas cores sdo capazes de
expandirse, acionando todo o ambientor isso, a decisguela clareza: tragos
precisosareas nitidasuma expressao solidactonica

Albers insisteque a arte nddepende da naturezBambémrelativiza a e-
pressaandividual, enfatizado a construgdo coletiva, socidd arte ndo necess
riamente o selcarate historico, tautolégico, magconsiderando o que ha da-v

lidade @ passado para o preseriiesta mesma declaragcéo, concedida prawneir
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mente numa entrevista por ele mesmo republicada no seu belissimo livro de
1972,Albers explicita a suenimese nao figativa: as cores, para ele, sdo metéaf

ras das interacdes sociais:

In my paintings, | have tried to make two polarities maetependence and inter
dependence, as, for instance, i n Pompei an
used that speaks in both these ways, first in its relation to other colors around it,

and then, as it appears alone, keeping its own face. In other words, one must co

bine both being an individual and being a
| 0 vaedledhcolor as man should behave. With trained and sensitive eyes, you can
recognize this double behavior of cof6r.

Figura 62. Josef Albers, Homage to the Square: Pompeian, 1963. Oleo sobre aglomera-
do de madeira, 45,7 x 45,7 cm. Colecdo: Maximilian Schell. Fonte: WEBER, Nicholas
Fox. Josef Albers: A Retrospective (cat). New York: Guggenheim Museum, 1988, p.
254,

4 1dem.



Figura 63. Pintura mural para cémodo F na Villa de P Fannius Synistor em Boscoreale,
periodo republicano tardio, ca. 40-30 a.C. 109 x 113 cm. New York: The Metropolitan
Museum of Art. disponivel em: HTTP:www.metmuseum.orgcollectionssearch-the-
collections 130007490, consultado em 10/2011.

Observandama pintura mural da cole¢édo do Metropolitan Museum de N
va York, temosuim exemplo do saturado vermelho de mercurio, tdo valorizado na
Roma imperigl semelhante aos de Pompéia parte superior da parede, faixas
vermelhas horizontais sdo contornadas pelo ndo menos valorizado purpoara (0 Vi
leta avermelhadoNesta area do deshgo ver mel ho ® di or et o
violeta,e oelemento amareléaquele que mais se destaca. Mais abaixo, € a verde
faixa grafica que toma a dianteira; e na area principal da parede, o vermelho é a
cor mais destacada em funcaosdaarea maior @or interagir com o contorno da
cor complementar verde azuladlo violeta sendo apenas um fundo escf{go
mesmo violeta, ou mel hor, ApY purao expl
pompeiano) Ao fazer referéncia a interacdo das cores numa pintura tém,an
Albers pretende demonstrar gestaé um dado importante e irréfvel que e-
guerobservacao atenta e ¢miada em qualquer época. Por isso, a neqares-

sdondo pode ser o0 objetivo inicial de um artista, ele deve saber tirar partido da



sua forca dativa com o maximo de aproveitamento (economia) dessa energia,

que seré desenvolvida com o conhecimento profundo de seus meios e processos.
Albers preoapavase especialmente pela dilidade desse equilibrintee

expressao e racionalizacdo; entre coicagéo e formalizacdo. Contuddeclara

inmeras vezeque o artista deve primeiramente domitémnicas e desenvolver

uma formalizacggdo A capaci dad-eusdj® defiftua 2 expressar t e 0

surgiria em decorréncia de uma relacdo intima com a técnica e o embate material.

Por isso, m dos pincipais legados de sua obrapépritariamentep desenvoiv

mentode umadisciplina de trabalhoo artista deve, antes de qualquer caiea,

nhecer bem oseus meiogle expressacAinda nas primeira décadas do século

XX, ainda na Babaus, Albers resolva esse problema para si através dza0-

ne, opondo a ideide realizacdo(entendida como umealismqg ao termoexpres-

sionismo
You see, for me the word o6realismd means
much distrust expression as a driving force and as an aim ih &tv e tearn ed t o
why and when the word become so import&ot. this reasonl read everythig
Cé&anne a8i d about art though ordinarily | don
be a great admirer of C®zanneobds attitude.
once byedaysinstéad|l want Andinthiesedse |aveud like to

be considered aealist. | would like to realize myself. For me, abstraction is real,

probably more real than natute

Ou seja, a problemética equacéo eakgressa® formalizacacfoi também

uma questao modernistdm dos prim&os recursos dos pioneiros da abstracao

para evitar o gesto difuso expressionista foi o usgrdde ou dotabuleiro no
qual Albers insiste ter investido antes de Paul Klee ou W. Kandinsky, com suas

assemblagesm cacos de vidro:

Kandinsky as well asl&e have applied the checkboard pattern after having seen

my checkboard compositidf!

A grade parece ter sido destinada a repeticdo. Para Rosalind Krauss e os

norteamericanos leitores de Greenberg, este é icone do processo de planarizacao

gue culminaria a all overde Pollock; esta foi a estrutura que tao logo possibilitou

a negacgéao da profundidade ilusoria, enfatizandodanagcdoem si; apontando,

" Albers entrevistado por Katharine Kuh, efith e Arti st és Voi ce:
Artists (New York: Harper and Row, 1962; New York: Da Capo Press, 2000), p. 11. Apud:
DANILOWITZ, Brenda. The prints of Josef Albersi A catalogue Raisonné 1913976 New

York: Hudson Hills Press, 2001, p. 12.

48 ALBERS, JosefThe Papers of Josef Albers, 1920976,Box 80 folder B. Handwritten,
undated.Orange, Connecticut.

Tal
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com suas linhas ortogonais, para fora da moldirgrade foi, para o0 modesai
mo, um recurso fundamental @éaboracédo do plano pictérico como uma estrutura

projetual, construtiva

In the overall regularity of its organization, it is the result not of imitation, but of
aesthetic decree. Insofar as its order is that of pure relationship, the grid is a way
of alrogating the claims of natural objects to have an order particular tonthe
selves; the relationships in the aesthetic field are shown by the grid to be in a
world apart and, with respect to natural objects, to be both prior and final. The
grid declares thespace of art to be at once autonomous and autdtelic.

O mais importante dessa estrutura, para Albersoal@nacdo légicam
formatosequivalenteso que permite portanto,a apreciacdo das cores em si, por
suas ceacteristicas objetivas, evitando a marca pessoal. Desta forma, Albers pe
seguia, com a reprodutibilidade ndo gestual, o seu objetivo de integrar a arte no
continuumda vida,sendo mais que umodeloou forma simbolica de acéo, uma
acdo mesmasob o ritmomoderno da producadlao propde uma forma pronta a
ser aplicada, mas um modelo de originalidade, designando o timEprsen-
céo socialque estamos perseguindo afp@o deformatos mas denodos de op
racao.

2.2.
A performance social da cor

Destacamos aversdao tipicaos artistas nortamericanos aquilo que eles
consideravam dii d e a,lou 8 mo © e | e cda pistdra esirop@idAlbers,
desde a Béhaus, define sua linguagem a partir das necessidades da producao i
dustrial.Insiste entretato, quea origem e objetivo de toda criacdo é o homem.
Os artistas minimalistas, ao contraronsideram nostélgica essa disposicédo h
manista,e almejam uma aproximacdateralcom a escala, a temporalidade e os
processos naturais e industriais, numitica explicita aos excessos do antrop
centrismoA empiria dos fAObjetos Especkficoso,
céo representamnal dos objetos de arte, ntasnou ocorpoem atividadegemm-

ral no espagcacomo uma fonte de significacdo sensivel, para além do privilégio

49 KRAUSS, RosalindThe Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths.
Cambridge: The MIT Press, 1985, p. 9, 10.
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otico, e diluiu as fronteiras entre as categorias artisticas, aproximando pintura,
escultura, arquitetura e mesmo artes performatieasgaro que agstrutuas m-
nimalistas foram criadas @ao homem. A proposicao origilh) todavia, é quese
tasescapm das referénciasm sinaturalizada$do tempo e de olhar, via sensib
lizag&o corporalO que chama atencéo neste declasdbatee a forte conscié

cia de toda uma geracata necessidade de provocaexperiéncias fenomerwl

gicas e corporaiao espectadgrndo apenas a utilizacdo do cogmlos artistas
objetivando que os objetos artisticos contivessem, em suas ocupacdes espaciais,

esse tipo de proposicao.

Figura 64. Donald Judd, pecas de concreto, 1980. Vista lateral de um das pec¢as. 1 km
da primeira a dltima, o conjunto. Cole¢do: Chinati Foundation, Marfa, Texas. Foto da
autora.

Isso é extraordinario, uma vez que um artista como Judd, por exemplo, te
do sido estudante de filosofia, tenplena nogéo da carga de representacaminere
te a qualquer objeto artistico e, por isso mesmo, a tentativa de tensionar, em suas
obras, os espacos expositivos e publiems sumags sistemas de significaca®
objeto artistico ndo ssonfunde com aultiplicidade dos objetos comuns, dai sua
condicao filosofica inerente. O que essa geracao propde € uma reaproximacao
com o mundo, déonte mimética de qualer arte (como explicitamos natriodu-
cdo deste trabalhod, que na tautologia classicista das academd@século XIX

havia se emhiquecido.
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Esta claro hoje que o empirismonimdista propagad o it is hat it i
nao esgota a possibilidade de transcendéncia, como propalado nos dis@irsos de
ses artistas, mas a reencontra nos objetos do mhiadpecas de concreto imst
ladas permanentemente na Chinati Foundation, em Marfa, Tgxagxemplo
Judd impede que o obsedwa tenha uma visdo de conjunfodistancia da pir
meira a ultima é de um quilémetro, e € preciso percorrer todo esse trajeto-para vé
las. Retornando as primeiras, a luz natural ja modificou as linhas graficas prod
zidas pelas sombrasas pecas, ficando evidente a determinacdo contextual
espacial, ambientapara a construcao de seus significadtsta em jogo aquele
conceito deparalaxe elaborado por Yvélain Bois para a obra de Richard Serra
T quanto um conjunto de pecas € inapreensivel numa sé visada, obrigando o espe

tador a percorrer 0 espaco e acumular a experiéncias temporais sucessivas.

Em outros trabalhgsludd explora o percuwsda luz transformandse em
cor pelas paredes reflexivaa caixade aluminio.Desta forma, a expansdo no
espacada luz refletida pelas superficies coloridas é evidenciada. Comidaas
menagens ao Quadradas obras apontam para fora de seus limites, devan

espectador a observar e refletir sobre o espacdselie o mundo atual.

Figura 65. Donald Judd, sem titulo, sem data. Aluminio anodizado claro e acrilico ver-
melho e preto. Acervo: Judd Foundation. Foto da autora.

Ja en Albers a ciéncia das cores reinscresgdeclaradamentea especal-
céo filosofica do mundaecolocand® questionamento dialético, agora num-co
texto democratico, onde pesa a responsabilidade do sujeito pelas suaslanéaes
gestaltungconstrucao¥ocial Paque os efeitos de interagdo séo sucessés
se no tempoesta explicito que a transformacdo das cores ocorre visualmente,
condicionada a participacdo do especta@oprincipio filoséfico inerente tbda
pratica cientifica(a atividade criticag reaitvado por Albers mma investigacao
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das cores gue objetiva utonceitg umsentido intelectualo pensamento éfar-

mado ser a maneira deerconstituirse nas relagées do mundo.

Neste sentido, arteformalizasimbolicamente uma cultur&ssacarga e-
presentativa é que a distingue dos objetos comuDgbjeto artistico desenvolve
uma nova forma de operacgdo, ndo apenas oferece contetdo, mas desenvolve o seu
préprio processo de significagadsob as conexdes de seus elementos. Assim, o
espectador € natslmente receptivo, tende a associar empaticamesgede uma
obra (suas operacdes conectivas intefisaas verdades inerentes) ao seu proprio
mundo, sobre este langcando um novo olhar. Sem essa identificagéo, ndo haveria

leitura possivel de uma obra igat

Deste conceito diormacomorepresentacadaeconhecemosanobra de A
bers ainvestigacdo dos efeitos visuais (psiquicos) da interacdo dasooones
umafilosofia das coresporque desperta consciéncia da unide, da universal
dade desse seu cortcelancado no munddpesar de ganhar contornos empir
cos distintos em funcao da representatividade cultural, contextual dsigaifis
cados poéticqosa sua obra chegauma elucidacao fila¥fica e idealistaque ce-
xiste coma empiriamateriatconstrutiva-nao impedind@ especificidade do odj

to artistico, mas deste podderivarse.

Por issg a ambicdo idealista de Albers reencontra na investigacdo empirica
dos materiais, na reponderagéonéticado mundo do fazerartistico, uma cos-
ciénca crtica que eleva a obie artea umpensamentdevando em conta a ku

tura.

Podemos, assinmterpretar a obra de Albers a partir clinceito ddorma
simbdlicade ErnstCassirero homem ndo intui serprontq elecria as sus.co-
figuracdes a partidosvalores originadoslas épocagjos contextosistoricose
das suas tradicdedasculturss, porque de fato s6 existem os fenbmemrosevo-
lucdo coperni@ang atualizada em Albers nesseokantismpsupera arestritiva
carga utépicapor exemplodos artistas concret@ésdaOp-art, que buscava leis
universais, imutaveis, respaldadas por uma idéia positivista, neoplatéré@a-d
cia, tipica do século XIXAlbers conglera a tatilidades uas cor es t °m

ele controla a irregularidade da sufjeie para produzir uma vibragdo. Concorda

=]
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com as obras de Malevich e Mondrian em mas¢ermpessoal em gesto, mas
fenoménica em superficidlbers ndo abre mdo da materialidade, da presenca
atual desses objetos como uma forma de agfmma a reflexadialética nopen-
samento autbnomespecificodo fazer artistico, demogrando como o conhec
mentoi 0s conhecimentedratamse, enfim, dgrocessos continuos, criticasl-
mulativos i socialmente partilhado#\ arte esté inscritmum processo cultural,
reflexivo, construidgpor um debate public#\ arteindo é para ser olhaglacon-
templada; € o processo delhar para n6s mesmygeflete valores que ndo séo

universais, sdo contextuais, historicamente determinddssf Albers

Seeing Art
Art is not to belooked at.
art is looking at us.
What is art to others

is notnecessarilyart to me
nor for the same reason

and vice versa

What was art to me

or was not some time ago
might have lost that value

or gained it in the meantime
and may be again

Thus art is not an object

But experience

To be able to perceive it

We need to be receptive
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Therefore art is there

Where art meets us?®

A arte passa peloivel doindividuo e por quedes especificas, mas também
pela capacidade deiversalizacdo, de generalizacdo. E preciso n&o 4iselar-
ma buscasolipcista Para Albers, a arte € o que ocargre os individuos algo
gue a obra media e prop@eobra nao resolve problemass intermediaPositiva
as questbes. O objetivo € adgo mesmo, resultando em oposicles, compar
cOes, idiossincrasias, atualizages, superacoes... algesgeralgo ganhae. No
final, todos crescem com a interacdo. Os simbolos s&pdeulos, ambientes
propicios a todo esse processo, como um prédiodirmensionado a sua funcéo.
Tém a capacidade de reativar numa visada a memoria dos relacionanentos
histéria dos fatos ocorridos elaborados sobre aquela forma. O quadrados de Albers

ganham esse status.

E ndo ha apenasamnhecimentoha o pensamento sindlico, os valores e
julgamentos. Msmo as ciéncias naturais sagissoci&eis dese carateconstiu-
tivo, contribuirdo ainda para a continweavaligdo dos valoresoletivosi seus
principios resulta, contudo,de problemasespecificos internos, particulares
SegunddCassirer:

Somente quando o ser vem a ter o sentido rigorosamente definidoptehlema

0 pensamento vem a ter o sentido e o valor rigorosamente definidospadm

pio. Ele ndo mais acompanha apenas o ser, e ja ndo constitsimptes reflexdo

fi s odworsar: pelo contrario, € a sua propria forma interna que determina a forma
interna do set:

A cor ndo é apenasrufenbmeno em si. Supde uma sew& de acontec
mentos objetivos e subijetivos, até constis@rnuma forma de aparswnto. A
obra de Albers explicita como a cor € indissociavel da interpretacéo, do intelecto.
Ser, aparecemo mundo, para o homem, é um ato simultaneetetir: € impc-

sivel dissociar os fendmenos dos conceitos e reflexdes sobre eles.

50 ALBERS, Josef. INTYLER, Kenneth; HOPKINS, Harrylosef Albers: White Line Squares
Los Angeles: Los Angeles County Museum of Art and Gemini G.E.L., 1966.

L CASSIRER, ErnstA filosofia das formas simbolicas. Primeira parte A linguagem. S&0
Paulo: Martins Fontes, 2001, p.13.
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O quadrado de Albs, portanto, referee menos a um simbodoiltural he-
dadodo passaddum padréo ou elemento estrutural fundamergat)ais ao ato
presente de repsar suas possibilidade# nossa tese é que Albers oferece & po
sibilidade da art@apresentar e constituir novos simbola& mesmmovos mitos,
cuja relevancia publica é compartilhada, assim como a propria consciéncia de
sua construtibilidade pela sociedadeesta forma, para a arte contemporanea, é
pouco relevante se &rmas sao omao figurativasa sua capacidade mimética
esta aléem de um mero naturalismo (fidelidade imagética ao referente externo):
baseiase num entendimento coletivoma vez atualizada sua funcao sodtal-
mo coloca Argan, este processo -deuem Albers no momentio desenvolv

mento da idéia de arte coreta em sequé&ia ao de abstrata:

O conceito de arte O6concretabo, gwe desde
- «00, i mplica a refuta-«o te-rica radical
pratica, é verdaglque a arte se determina, necessariamente, num objeto, porém este

se define ndo s6 como instrumento demonstrativo e didat@as ainda como oa

delo de objeto, cujo funcionamento racional se realiza no préprio ato de seu ser
percebido. J. Albers também iecou naBauhaus de 1922 a 1933, e prosseguiu

em suas atividades docentes nos Estados Unidos. O problema a que se dedica toda

a sua atividade de pintor ndo é o movimento, e sim a densidade ou a profundidade

do espaco, mas entendido como campo percefRaute de uma hipotese espacial

a priori, o quadrado, assumido como forma simbdlica do espago. Nao sectrata, t

davia, de uma simbologia césmica, relativa a uma metafisica do espaco: @ quadr

do, para Albers, é forma simbolica no sentido quesiteasatribuiao termo, em sua

Filosofia das Formas Simbolicd4923), e Panofsky aplica a perspectifaRers-

pectiva como Forma Simbdlica924). O simbolo ndo tem um carater essencial,

mas funcional; é, certamente, a expressao de um mito que se forma na psique h
manae, portanto, serve ao pensamento, contudo o préprio pensamento, com seu
processo, submetea verificacéo e, verificando, O6dewBfi ti fi ca

O mito é algo acatdo coletivamente. A arte modésta foi fértil nesse se
tido: tem suas grandes obras, referaacinanimesas obras ascendem a esfera da
cultura como formas miticais imagens que habitam o inconsciente coletivo e
cumprem o papel de modelos para a vida real. O quadrado se estabelece com um
novo significado, como forma simbdlica de uma concepcaspuis;e radicalnre
te nova, coerente com a modernidade® mesmo com a revolugcdo copernicana/
kantiana, simbolo do rompimento com o sistema perspético artificedpecif-
cidade dos objetos artisticos elaboradaAdbers, portanto,ainda que condene o

naturalismo como uma ilus&ama origem exclusivamente exterinaa natureza

52 ARGAN, Giulio Carlo.Arte Moderna. Traducdo de Denise Bottmann e Federico Cai®dib
Paulo: Cia da Letras, 1992. 51920.
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ou nas convengdedos referenciais da criagaoéo refuta a representatiadeda

arte, apenas enfaa acapecidade do homem em constituir novos simbolos-e m

tos adequados ao seu presente. Desta maneira, a geracdo minimalista pode ser
vista sob a oOtica modernista de wealismg ao concordar com a supressao da
expressao individual em nome de uma capacidade de representacdo publica da
obra de arte

Nos anos deum maturidadeJudd ndo s6 se dedicaria a investigar profu
damente o modernismo histérico em Albers e outros pioneiros eure@ease-
cionarseriamentesuas obrgscomose conscientizariaodimenso desafio que a cor
impunha aos artistaEm seu ultimo t&to -Some aspects of color in general and
red and black in particulaii escrito sob o efeito da devastadora noticia de um
cancer jaem fase termina¢ que o levaria & morte em apenas trés mededd
abordaa cor eo espacgoiita diversas vezes Alberscensiderao Interaction of
Color fia tltima filosofia da car®®. Judddestacano Interaction of Colora impli-
cacao psicoldgica para a percepcéainconstanciada cor e a originalidade da
ideia de corde Albers il sto ® uma filosofiale n«o s
bersm Bauhaus 0-se preasaiehte aseadsaciagbes emotivas e culturais
que Kandinsky fizerguma psicologizacatastanterestritiva da cor)as quais
obviamente, Albers ultrapassatdilizando a psicologiada Gestalt por exemplo
nao comdimite, comouma série dé | s& mas comaondicdo criticdiloséfica
derivada de todo pensamento cientifico, investigattvalberstinha consciéncia
di sso: AEu n«o t omo exploradtaddsoas ossibildades. ci e nt

Ser completo n«o ® o meu interess'® mesmo.

SO restaria a Albers opse ao psicologismo de Kandinskyoltadoa me-
moéria daformas e mitos passados. Ao invés dissdatiza a capacidadeimana
de reflexdo. Como coloca Argamproblema a que se dedica toda a sua atividade
de pintor ndo € o movimento, e sim a densidade ou a profundidade do espaco,

mas entendido como campo perceptiv@mbém neste sentido funciona a cor, que

%3 JUDD, Donald Some asgcts of color in general and red and black in particular SEROTA,

Nicholas .Donald Judd - Distributed Art Publishers, New York, 2004, p.150.

1 dondét care to be scientific and explore all t|
me at all . | deal wi t h T RapersofiJasdf Aless, 19468976) ALBERS,
Box 67, folder 08-Albers on Albers entrevista a Neil Weller / Art News, janeiro 1966. The

Josef and Anni Albers Foundatiddrange, Connecticut.
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nao tem qualiddesa priori, ndo tem associa¢des absolutas, calcadas na cultura,
mas € puro fendmeno em egpazcontudq de nowas narrativas, ao constituir um
ambiente nessa estrutura geometrizadaHibesenagens ao Qdeado. Por isso a

énfase na percepcao:

O processale dosagem e nivelamento das quantidgdesidades cromaticas def

ne-se como um processo racional no interior da forma simbdlica, que deixdode sé

no momento em que € verificada: tratg pois, de um processo mais psicologico

do que abstratamente mauid&tico, 0 que é comprovado pelo desenvolvimemio i
previsivel que teve a geometria de Albers na espacialidade expansiva e puramente
cromatica num dos maiores mestresrdormal americano, M. Rothk®.

Para Albers, assim como para Rothk&p € apenas grocesso de elaber
céo das suas obras que é racienahais importante é tornar o espectador densc
ente desse processo, da sua capacidade de constituicdo de significado.rbesta fo
ma , O espa-o, nas obras ddeumeétafisime ar ti st &
mais umlugarde acontecimento. Para Rothko, um espaco cénico onde o magico é
0 espectadoque compartilhara todas as suas proposicdes existenciais através da
vida absolutamente misteriosa e autbnoma das radiacdes cromatesgeectador
€ deslocadogra um lugar cosmico, sem referéncieaaPAlberse st e fApal coo
tambémumametéfora dos ambientes sociaes vida autbnoma dasuas cores é
mais proximado oficio do magicetambém uma evidente construcam artes-
nao, e demanda um investimento, umarga do espectador naquele ambieiete
uma ficcdo verossimiA obra, portanto, ndo pode ser a mera expressao egocéntr
cail umacomuncacae unilateralpor definicdo. Albers quer propor um modelo de
operacaa ser desenvolviddono seu caso, o modelo € algueo qual ele acredita:
o da ordem, limpeza, racionalidade, coondeMondrian.Albers:

| think differently than the so called expressionists. | think art is not madeito ind

viduality, first. | think that is too narrow a viewpoint, | think art has a noisgp
educateé Reading Mondrian, the Dutch pain
keep order, keep straight, keep cl ean, an
something else; be related. Handle your life in relationship to your neighbor and

d o trthink that your guts dominate the worktt is demonstration of relatedness;
relatednes’s to othersé

55 ARGAN, Giulio Carlo.Arte Moderna. Traducao de Denise Bottmann e Federico Cai%#i
Paulo: Cia da Letras, 1992. 51920.

*® ALBERS, JosefThe Papers of JoseAlbers, 19161976,Box 67 folder 13 Taped interview
onInvitation to art Distinguished living artists, April 25, 196@range, Connecticut.
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Como Gropius, Albers, contudo, ndo pode concordar coedug;do croma
ica neoplasticaPortanto, sua obrapera a abertura pasaalteridadé o quecon-
firma-se no seu uso de todo o tipo de cores, que nem chegam a constituir uma
palheta contaminadas que sdo pelo mundo.r€akeu modelo delarezaé um
jogo aberto ao espectador. Upr@posi¢cdo como ganhard sentido este termo nas
geracdes experimentaiss artistas nortamericanos dos anos 1960.

A partir darevalorizacdo dabrae do pensamentde Alberspor Donald
Juddem suas declaracdes final de sua \a, hoje ja se reconheaeprotagors-
mo histdico da obra déAlbers nadmbito investigacdo da cpe a ativacdo dos
debates sobre as muitas e importantes questdes levantadas pelo sey #abalho
embates sicronicos e diacrénicos com 0s meios onde a sua obra esteve.atuante

Ainda assimnao ha como realizar uma abordagem profunda da obk& de
berssem que se reaheca a polémica possibilidadpie as suas questdes estive
sem descontextualizadagdirapassadas, resolvidas num momento historice- ant
rior. Essa, contudo, é apenas uma de poasiveis significacbes. Com a poderosa
simplicidade dasHomenagens ao Quadradm artista realmente consegujue
esta se tornasse wignode grande impacto e permanéncia; isone visualndo
apenas do modernismo histérico,masdau al i dade de serr fAabsol

noo.

All art demonstrates
Constant change

In seeing and feeling

Vivemos hoje uma reavaliacdo dmdernismo que permite, ndo s6 novas
visdes da obra de Albers, cortambéma leituraretrospectivade suarecepcap
em variados contextos. Uma obra teseahistorica ha medida em que continua
vivendono presente, promovendo interpretacdes diversas em diferentes publicos e
gerando frutiferos didlogosom essas transformacfes de sensibilidade e.olhar
Historiograficamente, nos opomasdea de obra na expressao deitgeist; obje-
tivamos isto sim,a abetura da sua obra a interpretacées mais lividinal, a
obra de Josef Albemnantevese numaexpansiva esfera deegavel e continua

influéncia sobrartistas daliversas geracfesdiversos paises, inclusiwe Brasil.
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Por isso, evitaremos upeso exce$s asinformacdes biograficas, desassociando
a sua obra de sua forte personalidade nome de uma vitalidade.

A tradicaq tal comoelaborada pelos historiadore®naehbe as obragle arte
comomanifestacées da historia universal, enquanto que para siasgras obras
formam uma tradigdo vivananifestarrse materialmente e pertencem ao mundo
contemporane@ medida em que continuam ativas e, portanfinientes.

Se, para a Bauhaus de Albers, a questaooen® fazer sobreviver e incent
var a inteligénca visualnum mundo onde tudo parece derivar num tecnicismo, no
ambiente novaiorquino do final do século XX, inversamente, o importante era ndo
mistificar a atividade artistica num intelectualismo desencarfia@oo | ora-i s a m
gi ¢ f mwonuneaoa,Albers’ No ocaso da sua vida, Judd, que estava lendo

muito Albers, atualiza a idéia derca da cor, substituindo a magia pela empiria,

pela materialidade e a corporalidade no espa¢cd:pace i S now a main
present art, comparable.tMbye t-tcale&cm| bhe a
form, or the shapes, cYAqauiaparece adoftrddu most p

cao da ideia deonstrucdo da coem Judd-a cor ndo aplicada, ndo identificada
apenas a superficie, mas consoardgstauturados materiais, eor-materiat i ©-
l or is like material... col8r, |like mate
Depois de rever o significado racionalista/ funcionalista de sua obra sendo
absorvida na primeira metade do século XX junto a difusdo de valores gerais da
Bauhaus; eesclarecer o seu legado fenomenoldgico, difundido principalmente
com asHomenagens ao Quadrad@ outra metade do século, é possivel hoje, no
século XXI, encontrar ainda uma terceira ordem de interesses, outras acepcoes,
mais complexas e sutis.
Seguindaa propria definicdo de Albers para as suas daete que elases
riam orquestracfes vamos estabelecer para a sua obra um perguiico, em
ziguezague. Porque ndwquestrala, fazéla interagir sob diferentes contextos
para, como em sua cor, verificaovas significacde$conteddos verossimeis

decorrentes destas relacdes? Assim como Albers faz um vermelhanfigrouco

" ALBERS, Josef. Transcricdo de comentérios feitos na galeria Sidney Janis, Nova York, em
1952.Josef Alberdapers, Bo 22, Folder 202. Citado em: HELFENSTEIN, Jos@ée and
America. OstfildernRuit: Hatje Cantz Verlag, 2006, p.244.

%8 JUDD, Donald Some aspects of color in general and red and black in particllaBEROTA,
Nicholas .Donald Judd - Distributed Art Riblishers, New York, 2004, p.147.

*idem p.152.

®idem p.158.
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mais ou um pouco meneermelho. Nao apenas a cor pode ser como um ator;
também a sua obrBor que ndaprendercom Albers?

The basis of interaction is the multiple content of each color: that each color is
made of many. To put that red here next to this color and make it reddisher or
greyer. Its interdependence with that other color becomes clear. Its face becomes
just right for that place. To give that actor his part. To make that color sétial.

A base da interacao € o conteido multiplo de cada@omo uma destas, a
obra de Albergode revelar um conteudo inesperado em interacdo com contextos
diversos. Constituinda através do dialogo entre as obras, recedeca regime
de temporalidade da modernidade, sob o qual a arte de Albers-sealiza

O ambiente artistico dpds guerra noée-americano ansiava por se ver évr
do Apesoo0 daiajtaindadue-Akas estivesse pivw e, ndo apenas
ativo, mas propondo questdes contemporaneas e provocando didlogos nas obras
de artistas nortamericanos, suas questdes eram vistas conenpentes atn-
ginquo passado modernist&sta situacdo foi mudando lentamente, até chegar
nestaaberturg quevem se postulando

Hoje, percebese um esforco para reconheeentualidade da suyzoética,
abordando asuas questdgsara além dosgstilos dialogos muitas vezastuiti-
VOS, inconscientes para 0s proprios artistas, como no caso de Donald Judd, que
podem produzir trabalhogue, apesade ter aparéncia em muitodistintes, tém
questbes comungsto quer dizer que muitas questbes importantes, yises a
arte contemporanea foram fortemente colocadas pela sua obra, e ndo patos discu
sos historiogréaficos, o que provoca uma influémeiadg que nem mesmo os-a
tistas norteamericanos foram capazes de reconhiecediata eclaramente para si
proprios: uma tradicdo atuante, mas, de certa forma, inconsciente. Neste escopo, a
idéia de cowariavel, mutavetiesenvolvida por Albers foi amplificada e recond
zida nas obras de artistas de linger@sas mais variadas. Pretendemos trazer a
tona as diferencas entas abordagens historiogréaficas e as atividades dos artistas
com suas perspectivas surgidas de dentro de seus fazeres.

Neste ponto, demonstse a importancia da cor para Albdpsincipalmente
a s1a producao das décadas de 1950 a 70 &, efetivamerteeamericana havia

transformado a sua obrA.suaidéia de cordiferenciasedo que fora produzido

. ALBERS, JosefThe Papers of Josef Albers, 1910976,Box 67, folder 08-Albers on Albers
entrevista a Neil Welliver / Art News, janeiro 19@®e Josef and Anni AlbefSoundationOran-
ge, Connecticut.
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na EuropaA imigracéo produziu, em Albers, uma tenséo entre as duas culturas, e

desta, uma nova arte, fruto de novas experiéncias.

2.3.
O método construtivo versus o problema da expressédo e a
recepcao da obra de Albers no Brasil

Em escala global, a obra de Albers havia contribuido fortemente para a
afirmacéo da arte abstrata: desde a década de 1920, a sua obra j& havialsido divu
gada na Hropa, em exposi¢cOes individuais e coletivasmo aquelas sobre a
Bauhaus e as do grug@ercle et Carré? nos EUA, também Albers era consta
temente convidado a expor: somente entre
exposicdes individuais em galeriasteea mer i canas 0 ; em I[-1937, A |
bers foram incluidas na primeira exposi¢cado Aldistas Abstratos Americanoss
galeriasSquibbe m Nov a® Yor k o .

No Brasil, foi a partir da séridomenagem ao Quadradapresentadayp
blicamente na exposicdo homonimae itinerou pelas Américas entre 1964 e 67
gue o pensamento da cor em Albers firsseucom toda a sua coeréncia, assim
como estava ocorrendo nos EUA.

Existem suposicdes acerca da influéncia da cor das témperas de Aibers s
bre a obra de Alfredo Volgines mesmo da quarta Bienal de S&o Paulo, em 1957.
Estasjustificam-se pela participacdo de Albers no terceiro e Ultidadéo de
Maio, em 1939. Algo visto como uma pontual, mas incrivelmente precoce man
festacdo do interesse global pela sua,gm@movida pla difusdo das idas da

Bauhaus.

®2Logo, ndo se pode estender as histérias das variadas recepcdes locais aquela observacéo de

Werner Spies sobre o que havia ocorrido nos EUA:
primordialmente um pedagogo que,s&u trabalho criativo, cultivava um tipo de arte consttivi

ta, concretao. No pref8cio deste cat8logo Williar
mestres da abstra-«o perceptual 0.

%3 The Josef and Anni Albers Foundatidosef Albers Chronology Disponivel em:
<http://www.albersfoundation.org/Albers.php?inc=Chronologies&p=Jogefesso em

29/03/2011.
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Figura 66. Xilogravuras e témperas de Josef Albers expostas no 3°. Saldo de Maio. S&o
Paulo, 1939. Titulos: (xilogravuras) White Circle (1933); Opera (1933); Viewing (1933);
Aquarium (1934); Segments (1934); Diptic (1934); (e témperas com lapis sobre papel
velino robusto) série G Clef-G1 (Clave de Sol G1- 1935) e G2 (1935).

Nas obras expostas no terceiro Saldo de Maio, vemos uma demonstracéo de

controle racional e planejamento. Ngt que ndo ha exclusividade de formas

geomeétricas; a abstracdo ndo se confundindo com a geomditntza aalculada

podendo ser também organieax pr es si v a. Especi amment e a

portante por demonstrarteansformacdo ddormato pela cor: as diferencas de

luminosidade ressaltam areas diversas do desenho.
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ADIi pticd ® um jogo de altern®O©nweia de f
laridade degrade uma associacéo a forca vertical pulsante de uma catedral e da
projecdo luminosa dos vitrais sobre o chdo de seu interior. As xilogravuras de
Albers atualizam esta técnica tradicional. As linhas horizontais@ésiruidas
nao sao os veiosadnadeiraexplorando expressivamente a granulagao.

Na témpera amarela (G CGI€fl), amarelo e cinza se confundem, resultando
numadiluicdo ca hierarquia entre figura e fundo; a area branca do papel parece
ser a Unicdasedo desenho. Ja na temp&aClef G2, notadamente, o azul claro
se posiciona num plano atrds do azul escuro e este, por sua vez, serve de fundo
para o verde e 0 cinza, que vém para frenternam mais nitido formato da
clave. Neste conjunto de obras, ja esta explicita a intencdo ds Atheperseguir
aambiglidadetanto na linha quanto na cdtbers comecou essa série nadzur
pa, continuand@ na América, e explica que estava interessado, nesse momento,
nascores acromaticasa reflexdo luminosa das superficies, como explicamos no
primeiro capitul8*. A imagem da terceira témpe@&8, em tons de cinza, também
exposta, ndo foi encontrada, mas Albers desenvolve essa serie no portfadio de gr
vurasFormulation Articulation.Sobre estas, Albers declara:

Four differenttemperaments of a vefirst group of serial variants derived from

and named aftean elaborated &lef (or treble clef or violin clef), started about
1931 abroad and ended about 1935 in the United Stated. These were developed
mainly in secalled colorless colorgvarious shadesf greys plus black and white.
These show that any shape permits and invites various readings, which are caused
by changingassociations and different reactions and which result all together in a
change of meaning.

Such changes of meaning depend on alteedationships of the parts of there
positions, on changing contrasts and affinities (different groupings), on placement,
and on more or less concentration or emphasis. All together, this changeis the d
rection of our reading of the content of the picturé&his is where we begin and

end our wandering through the picture, where we return to or meet again. On this
journey we notice, first and most quickly: the large before the small, the &ud b
fore the soft, the bright before the dull; in short, all incged or intensified qual
ties and®activitiesé

il had brought a seri es ofandcontiruddlorethemin®lack pi ct ur e
Mountain. Just black, white and grays. In 1939 | was again making such straight black and white
abstractions. These O6col orl essd AtBERfydosef. have inter

The Papers of Josef Albers, 1920976,Box 67, folder 08-Albers on Albers entrevista a Neil
Welliver / Art News, janeiro 1968.he Josef and Anni Albers Foundati@range, Connecticut.

SALBERS, JosefFormulation: Articulation. Thames & Hudson, 2006tatements on Content
portfolio 1.
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Figura 67. Portfolio 1:16, in: ALBERS, Josef. Formulation: Articulation. Thames & Hud-
son, 2006.

As ambiguidadesas mudancas de significagasugeridas pela obra dd-A
bersforam finalmente por ele declaradas partfélio Formulation Articulation.
Suas intencdes, desde a fase europeia, sempre giraram em torno da variabilidade.
As suas séries ndo se desdobram numa sintese fowmaafinal-cada trabalho é
uma criacao equivahteem forca e qualidade, ainda que contenham caratcterist
cas diversas.

Se compararmos esses trabalhos graficos a pinturaliyedo Volpi cheg-
ra a final da década de 1940, suggieque essa exposicao das obras de Albers o
tenha influenciadaecisivamente, principalmente quanto a transformacédo de sua
técnica na decisao pela témpera. Afimal Brasil,Volpi foi o primeiro a realme-
te compreender e procespandutivamenta obra de Cézanne e o Cubismol-Vo
pi representa, com sua obra, as comgsetransformacdes sociais de um Brasil
rural para o desenvolvimentismdos anos 1950. As ambiguidades formais da obra
de Alberspodem ser comparaveis as ambiguidades entre forma e conteldo em
Volpi. Sobre esse aspecto, diversos autores concordam cora detd?odrigo
Naves:

A producdo moderna internacional, escusado dizer, se caracterizou poraima ap
réncia forte, devida sobretudo a uma significativa redugéo da natureza regresentat
vade seus elementos. Linha, cor, superficie adquiriram um novo estataoiedna

da em que ndo apenas evocavam seres e coisas ausentes como também-se mostr
vam com uma intensidade até entdo desconhecida. O abadddheionismo
perspectivista reforgou os limites fisicos das obras e aumentou consideravelmente a
presenca dos elemi®s que as constituiaih.

A aparéncigectonicada obra de Albers cabe perfeitamente nesta descri¢cao
e serd um dos modelos a serem perseguidos pelos artistas brasileiros aderentes ao

Aprojeto Amesddso, @iV od ©n ¢senelhante aossa B-0

66 NAVES, Rodrigo.A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira.S40 Paulo : Atica, 1997, p.
12



ciabilidade)que Rodrigo Naves encontrasr@bras de muitos pintores moderisk

tasbrasileirospode ser compreendida como uma inadequacéo entre fornma e co

texdo. Sobre o trabal ho demasaxpressorsi-Mal f att

tasrepresentads de maneira mai s Ageragdemeot® e X pr es

cretg finalmente, expurgafir e | wt @necsisaas f or mas #A-sem des

cedenddhes determinagadv/olpi, uma figura chavedesta passagenspnsegue

uma unidade formal e expressiva ao optar pelo tonalismo coerente as suas figuras
frageis. Podese dizer que Volpi desenvolveal poténcia da cor como forma
aprendida em Cézanne. Adaptarajgorém, a sua visate mundaarcaizanteA

obra de Volpi é , portanto, fundamental para a recep¢éo da ideia de interacdo das
cores porgue ja conquistana alternancia, um dinamisnpooporcionadopelos
contrastes, mesmo que com fApouco poder

croméaticas doceis, assim como ascpiadas esbatidas, sdo perfeitamente neere

(

tes com a express«o da obra em fAestrutur

guese tenhanspirado nas gravuras de Albers exibidas no Saldo de Maio, porém,
mimetiza o 6leo seco por solventes das pinturas de $datdsopacidade concii
tada(que Naves compara ao pé xadfg# uma forma de conseguir cores planas,
absorventes, ndo mdddas. Adissimulagdode precariedadgolpiang porém,
pouco tem a vetom a audaciosa displicéncia aristocratica de Matisse.

O mais mportante é que, apesar da beatitude de sua poética que se refere a
uma sociedade ainda pr&ustrial Volpi conquista a estruturacdo racional do
plano pictéico em si. Se nele ha figurasstas ndo obedecem a cor local ou a
qualquer estrutura encontragia referente externo, maéo decididas na supé«f
cie atual do quadroVolpi, como Albers, pondera que a modernidade néo precisa
definir-se exclusivamente pela abstracdo. O que consas que a planaridade
destacada pelos noréenericanosé areversibilidadedos elementos, como coloca
Paulo Pastdaé o queaproximaVolpidos neoconcretos, Nel e
fazer ®8spa-o00

bY

Essareversibilidadeé que confere dinamismo e ambiglidade a obra de

Volpi, que Lorenzo Mammi assocaum carater onirico, pérf us » esa-e des|

67 KLABIN, Vanda ; (e varios)6 perguntas sobre Volpi.Sdo Paulo: Instituto Morera Salles,
2009, p. 36.

68 KLABIN, Vanda ; (e véarios)6 perguntas sobre Volpi.Sdo Paulo: Instituto Morera Salles,
2009, p. 3435.
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ment os d &° rmas aue poieaser localizada @ualquer pintomoderns-

tas que j& nase resignase a autoridade dum racionalismo dogméati@mbém

Albers reverte a geometria numa complexidade insoltvel, s6 que no caso das suas
Constéacdes estruturaispor exemplo, ndo sao imagens encontraveis nadmem

ria. As formas abstratas sdo absolutamente inédithers se propde, acima de

tudo, um criador de novas formas. Mas, ha uma significacdo mitica operando: as
Homenagens ao Quadradmiam ambientes onde a fantasia ganha terreno e a

mente se esvai. Neste ponto, apontamos a contribiucdo da justaposicdo das obras

de Albers e/olpi. Como qsando Mammroloca (sobre a pintura sem titulo aba
xo)quefisem perder o0 r i gornafpioturanda Vodpigelne ma 8r e ¢
Adois significadosloi,dap oodue nedsop eslehro pdabr8egduea ;
teto, e assim por diant €fig.6a pintura @fmal

por causa dessas manipulagdes visuais, 0 espectador sdesgra€o espacore
tre as casas, como se estivesse avancando em direcdo a sereia. Esta, por sua vez,
parece tanto uma figura pintada na parede quanto um ser flutuando no arg-o0 polig

no azul abai xo dela poderia ser tanto c¢hc
sua esquela, tanto parede quanto espaco vazio atras do pilar, pelo qual se enxerga

A0
a areia.

Figura 68. VOLPI, Alfredo. Sem titulo, 1940/50. Témpera sobre tela, 46 x 64,8 cm, cole-
¢édo Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo. Fonte:
Mammi, op. Cit, p. 56.

69 MAMMI, Lorenzo. Volpi. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 1999, p. 30.
70 idem, p. 31.



Figura 69. VOLPI, Alfredo. Sem titulo, c. 1948. Témpera sobre tela, 54,5 x 73,3 cm, co-
lecdo Rubens Schahin, S&o Paulo. Fonte: Mammi, op. Cit, p. 60.

Também adormas abstratad e Vol pi i éspagot mertal) coma
0s caractes tipograficos e os nimetds A economia de meios com o maximo
de aproveitamento, denotando inclusive uma ambigtidade é um procedimento que
coloca Volpi numa posicamndamental do projeto constmui brasileiro.S6 que,
diferentemente de Albers, Volgin« o t em propor-«0 nenhumao
Tassina>, suas estruturas fiameaAsdomasfieder o, c
tuantes, sem esteitgdavia,sé@o a original solu¢cdo metacritica que Volpi resolve
contra 0 mecanicismo do contexto concretista dedosdo século XX. E isto que
faz o consciente (nada ingénuddlpi admirar a solugédo das cores ambiguas de
Albers, confirmada na declarag§oe Vanda Klabin, de inicialestaca no debate
sobre Volpi ocorrido no Instituto Moreira Salles:

Na estrutura de syaintura esta presente o raciocinio de constelacfes e jamos cr

maticos que podemos encontrar na pintura de Matisse, Albers, Mondriane Mora

di . Vol pi di zia que O6Mondrian n«o ® muito
mais desenho, ja Albers é pinter. Mat i sse, o mZis pintor de

Notase que Volpi tem uma paleta, composta por cores calcadas na tradigdo
da pintura mural préenascentista, como em Piero Della Francesca e FraiAngel

co. S&o o precioso azul ultramum denso verde, um vermelho escuro e um rosa

"L MAMMI, Lorenzo. Volpi. S&o Paulo, Cosac & Naify, 1999, p. 36.

"2 KLABIN , Vanda ; (e véariosp perguntas sobre VolpiSao Paulo: Instituto Morera Salles,
2009, p. 40

IS KLABIN, Vanda ; (e varios)6 perguntas sobre Volpi.Sao Paulo: Instituto Morera Salles,
2009, p. 8, Apud: Aradjo, Olivio Tavares dealpi: projetos e estudbs em retrospectiva, déa-
das de 1940r0. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1993. Catélogo de Exposicéo.
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oriundo deste. Para Manjanio Besapdam am r e s

chao.

Figura 70. VOLPI, Alfredo. Sem titulo (fachada), final da década de 1950. 50 54,5 x72,5
cm colecdo particular, S&do Paulo. Fonte: SALZSTEIN, Sonia, p 52.
Portanto, Volpi fazdentro ddimite individual de sua formagasentime-
tal, umaoriginal passagem para a modernidade na pintura, justificada emrseu co
trole rigoroso da estruturacéo do plano pictérico, como atesta Mammi:

[Volpi] ndo perdeu o gosto do desafipier enfrentar em suas telas o espac@-pict

rico ampliado da arte contemporanea, que ja ndo se deixa pedalidesenho, e

gue é reflexo do espaco social, que ja ndo se deixa medir por seu passeia- Quer e
frent&lo, paém, com os meios artesanais de sempre, 0s Unicos em que tem plena
confiangai 0s meios de uma razdo que constréi materialmente seus instrumentos:
seu martelo, sua régua, seus pigmentos, seus motivos...

As fachadas de Volpi tém animismo de um secomo vemos & obra sem
titulo i fachada. As formas sao frageis porque estéo isoladas, tém uma base estre
tada, e a linha branca denotgestalticamentefaces ingénua, imersas e quase
indistintas nas cores analogas dos seus nichos. Sé o azul desta@tedo uma
solidariedade com as duas outfigsiras. No limite da abstrac&o, Volpi tira part
do da aluséo figurativa das formas. De maneira distinta, Albers questiona-a cert
za positivista de umap-art. A construcdo da cor é tao rigorosa quanto a censtr
¢cé do espaco, que sdo subvertidos de forma simétrica, em espelhamemo, reco
réncia... sem nunca perder um ritmo e direcdo determiriadoso vemos no

vidro fASi Xfig &) & tedOnicaae sias construcddghas precisg

I MAMMI, Lorenzo. Volpi. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 1999, p. 36.
IS MAMMI, Lorenzo. Volpi. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 1999, p. 39.
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