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2.
Morandi, e o Cubismo de Picasso e Braque

No ano de 1907, enquanto Morandi dava seus primeiros passos em direcao
a Accademia, Picasso terminava uma tela de grandes dimensfes que viria a se
tornar um dos marcos basilares da arte moderna. A trajetéria de Les Demoiselles
D’Avignon, a0 contrario do que se pode imaginar pela importancia que esta
pintura adquiriu para os destinos do Modernismo, ndo teve uma recepcao
tranquila. Poucos foram os que tiveram acesso a tela, que permaneceu guardada
durante alguns anos no atelié de Picasso, mas para estes poucos e privilegiados
espectadores, quase todos figuras de destaque para 0 mundo da arte moderna, as
reacOes foram bastante significativas e esclarecedoras. Matisse, que nessa época ja
era considerado um dos artistas mais avancados do Modernismo, achou que
Picasso estava debochando dos postulados modernos e saiu do estadio do
espanhol jurando destruir sua carreira.?® André Salmon, amigo de Picasso e critico
de arte, lembra de sua decepc¢do diante do quadro em seu livro La jeune pinture
francaise:**Derain profetizou que um dia Picasso seria encontrado enforcado atras
da tela e D. H. Kahnweiler, comerciante de arte, tedrico e um dos principais
entusiastas do Cubismo tdo pouco pode entender, neste primeiro momento, o que
se passava com a arte de Picasso. Finalmente Braque, o Unico artista a quem se
pode reputar 0 mesmo grau de importancia na fundacdo e desenvolvimento do

Cubismo, ficou atordoado com a tela.”

Les Demoiselles D’Avignon certamente ndo € uma tela cubista em sentido
estrito, mas € considerada por quase todos os estudiosos do periodo como sua
obra seminal. A radicalidade da tela, as novas concep¢des artisticas foram téo
grandes gque, mesmo as pessoas Mmais capacitadas a reconhecer 0s avancos
plasticos propostos pela tela foram incapazes de alcancar a plenitude de seu

significado. O quadro parecia inacabado e Kahnweiler’* faz mencéo de que, pelo

% Battcock, Gregory. A nova arte. Editora Perspectiva. Sdo Paulo, p. 87

% |a jeune Pinture Francaise, em Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914,
Harvard Univ. Press, Cambridge, 1989. p. 43

70 Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 33.

71 A questdo do ndo acabamento de Demoiselles d’Avignon foi motivo de um grande debate, ao
qual ndo vamos aqui reproduzir por ndo ser nosso objeto, mas que pode ser aprofundado com a
leitura de Leo Steinberg — Philosophical Brothes e William Rubim Proof.
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menos uma vez, Picasso se referiu a ele nestes termos.’? No entanto, Picasso, que
tantas vezes retomou outras pinturas, jamais teve a intengdo de “acabar” a tela, o
que € indicativo da caracteristica processual da obra e da importancia inerente

deste ndo acabamento na veiculacdo da mensagem que ela buscava transmitir.

Posteriormente, quando o movimento ja estava consolidado e estabelecido,
havia certo consenso entre os artistas de que o Cubismo seguia as premissas da
linhagem realista da arte francesa, que vinha de Courbet e tinha seu maior
representante no final do século XIX em Cézanne. Por realismo entendia-se
representar a realidade externa de maneira objetiva, distanciada das distorgdes
provocadas pelos impulsos sentimentais ou juizos morais, que impediam a
apreensdo do real na integridade de seus dados concretos. Este também era o
programa de Cézanne, que o mestre provencal desenvolveu com tanto afinco até
os ultimos anos de sua vida, finda menos de dois anos antes de Picasso comegar a
pintar Les Demoiselles D ’Avignon. Formalmente a tela de Picasso pouco tem em
comum com as naturezas-mortas de Cézanne e suas paisagens da Provenca. A
violéncia do tratamento, a rascante angularidade de suas formas, o grotesco das
faces sem expressao, tudo levaria a aproximar a tela da tradicdo expressionista, e

no entanto Matisse, o lider dos Fauves, ficou desconcertado diante dela.

Quando Picasso pintou Les Demoiselles D’Avignon, 0S objetivos
programaticos desse realismo levado as ultimas consequéncias ainda ndo estava
estabelecido, e portanto ndo € justo cobrarmos sua ligacdo conceitual com as telas

cubistas posteriores.

“Nem Braque nem Picasso estabeleceram para si este programa antecipadamente.
Ele emergiu, isto sim, como algo implicito e inevitavel no curso de seu esforco
conjunto para preencher aquela visdo de uma arte pictdrica ‘mais pura’ que eles
tinham vislumbrado em Cézanne, de quem eles também retiraram seus meios.”"
No entanto nos, hoje, fazemos retrospectivamente a ligacdo de uma
evolucdo formal entre a producdo de Cézanne, passando por Les Demoiselles
D’Avignon e chegando as telas cubista de Picasso e Braque. O elemento

modificador da ordem, que impede uma leitura linear direta entre a producéo

72 Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 36.
" Greenberg, Clement. Arte e cultura. Colagem Editora Atica, S&o Paulo, 1996, p. 85.
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cezanniana e as telas cubistas, o fator desviante que Les Demoiselles D’Avignon
apresenta, é resultante da introducdo na esfera de influéncia artistica de Picasso da
Arte Negra e da Arte da Oceania, a assim chamada Arte Primitiva, cujos
exemplares de mascaras e esculturas circulavam em Paris no comeco do seculo
XX.

N&o quero exaurir aqui as questdes relativas a Les Demoiselles D ’Avignon
com uma descricdo detalhada do processo de realizacdo da tela, de sua evolucéo e
suas implicacbes, o que j& foi tdo bem detalhado por Leo Steinberg em seu
Philosophical Brothel, mas indagar como a introdugdo da ldgica estrutural dos
elementos apreendidos na Arte Primitiva, que aparecem, de maneira decisiva, pela
primeira vez na obra de Picasso, no periodo de execucdo desta tela, introduzem
um diferencial entre 0 modo de apreensao da realidade concebido por Cézanne e a
variagdo na abordagem realizada pelos cubistas, divergéncias essas que terao

consequéncias diretas na obra de Morandi.

Picasso nao foi o descobridor do primitivismo, que ja havia despertado o
interesse de diversos outros artistas anteriores, mas para estes a arte dos “povos
primitivos” despertavam outros interesses: o exotismo, a liberagdo de uma pulsao
de energia primal, a nega¢do dos valores sociais europeus, a recuperacdo de um
misticismo imaculado... Segundo Picasso, e logo apdés Braque, ela era mais
“conceitual”. Opunha-se a tradicdo da arte ocidental, e tinha uma importancia
liberatoria dos valores, com se referia Braque, da “falsa tradigdo”, do passado
recente da arte francesa. Uma reacdo ao cenario das artes francesas dominado pelo
Impressionismo, que fundava todo seu processo investigatorio, para cumprir sua
concepgdo de realismo nos processos perceptivos e nas apreensdes Oticas dos
dados sensiveis. Assim foi o carater intelectual e ndo retiniano da Arte Tribal,
como contraponto a sensualidade perceptiva do impressionismo dominante, que
atraiu os cubistas para as obras africanas. Como escreveu André Salmon em 1920,
“6 o seguinte: concep¢do se sobrepde a percepcdo”.’* John Golding dé a exata

dimenséo do problema em seu livro-tese:

" Salmon, André. La jeune peinture francaise, p. 42.
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“Picasso, por outro lado, enquanto estava indubitavelmente fascinado pelas
propriedades formais e esculturais da Arte Tribal, também admirava
intuitivamente por uma razdo mais fundamental; por sua qualidade ‘raisonnable’
ou conceitual. Esta era a verdadeira ligagdo entre o Cubismo e a Arte Tribal.
Assim, como a Arte Tribal, o Cubismo de Picasso e Braque era essencialmente
conceitual. Mesmo nos estagios iniciais do movimento, quando 0s pintores ainda
confiavam em grande medida nos modelos visuais, sua pintura ndo era tanto o
registro das aparéncias dos dados sensérios de seus temas, mas expressdes em
termos pictoricos de suas ideias ou conhecimento delas. ‘Eu pinto os objetos
como eu 0s penso, ndo como eu os vejo’, disse Picasso a Gomes de la Serna. E
foi o elemento conceitual do Cubismo que permitiu os pintores de varios periodos
se separare7r5n das aparéncias visuais sem perder contato com o0 mundo material a
sua volta.”

Em uma passagem um pouco anterior no mesmo livro, Golding relata

outra declaracdo de Picasso sobre o efeito da Arte Negra:

“Trinta anos mais tarde, relembrando a revelacdo da Arte Tribal, Picasso falou
sobre Demoiselles como seu ‘primeiro exorcismo pictorico’: ‘Para mim as
mascaras ndo eram simples esculturas, elas eram objetos magicos... Elas eram
armas — para impedir que as pessoas fossem guiadas pelos espiritos, para ajuda-
las a se libertarem.” E foi indubitavelmente neste nivel liberatorio e atavico
profundo que ele respondeu primeiro a Arte Tribal. Mas devemos lembrar que
esta declaracdo foi dada depois de seu envolvimento com o Surrealismo e que
esta ndo deve ter sido precisamente sua reagdo nos primeiros anos.”"

O que podemos ver é que, ao longo dos anos e de acordo com as
circunstancias, a atribuicdo dada por Picasso sobre a importancia da Arte Negra e
ou Tribal e sua funcdo vai se alterando. A Arte Tribal atua sobre a producéo
picassiana de diversas formas, de acordo com o momento e 0s interesses
especificos que estdo sendo trabalhados nas obras, alguns dos quais ndo tdo
originais, como o efeito liberatdrio dos padrdes estéticos vigentes, que 0s Fauves
ja haviam antecipado, ou o carater expressivo, que os alemaes do Die Briicke ja

tinham percebido nas esculturas negras.

Porém antes de entrarmos decisivamente no estudo do Cubismo Analitico,
vejamos como foi a contribuicdo de Braque, que desenvolvia seu trabalho
concomitante a Picasso, para o encaminhamento do Cubismo nestes momentos

iniciais, e cuja presenca da Arte Negra so foi sentida algum tempo mais tarde.

> Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 51.

’® Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 49-50.
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Braque foi um dos poucos artistas a ver Les Demoiselles D Avignon, €
apos absorver o choque provocado pelo primeiro contato com a obra, logo
incorporou aspectos desta na sua producdo. Um pequeno desenho, de trés
Mulheres, de 1907, hoje infelizmente perdido, do qual temos acesso apenas em
reproducles fotogréficas atesta esta influéncia. A posicdo de uma das figuras
sentada sobre seus calcanhares, € uma inquestionavel referéncia a figura
representada agachada de costas na tela de Picasso. O desejo de mostrar a figura,
ndo apenas por sua visao frontal, mas na sua integridade, ou seja, no maximo de
angulos possiveis, mostra a intuicdo de Braque das questGes espaciais que se

anunciavam em Les Demoiselles D’Avignon.

Braque sempre teve uma natureza mais comedida e estavel, em contraste
com o temperamento de Picasso, mais tempestuoso e instavel e as duas obras
refletem estes tracos das personalidades dos dois protagonistas do Cubismo. O
desenho de Braque ndo traz a pulsdo expressionista de Les Demoiselles
D ’Avignon, mais controlado e analitico. O ano de 1907 marca a obra de Braque
como um ano em que este decide abandonar o cromatismo Fauve e se aprofundar
na pesquisa estrutural a partir de Cézanne. Na passagem de 1907 para 1908,
Braque viaja para o Estague, onde realiza algumas paisagens de influéncia
marcadamente cezanniana. A efusdo da cor Fauve da lugar a uma palheta
extremamente restrita de ocres, marrons, cinzas e verdes, as formas sofrem um
processo de sintese descritiva que busca representar apenas a estrutura da
paisagem e de seu casario, a observacdo direta cede espaco para uma construcao
mnemonica. Mais uma vez recorremos ao texto de Golding para esclarecer o

processo de Braque:

“O débito deste tipo de pintura com Cézanne e claramente visivel. Mas & quase
6bvio que Braque comecou a estudar Cézanne de um modo muito mais
intelectual e atencioso, e que isso resultou na criagdo de um tipo de pintura
inteiramente nova. Em primeiro lugar Braque se afastou das aparéncias visuais de
modo muito mais decisivo do que Cézanne, que apesar de estar muito cénscio (se
ndo instintivamente) do lado puramente formal ou abstrato da pintura, confiava
entretanto em suas naturezas-mortas e paisagens, em um exaustivo estudo do
‘motivo’ como ponto de partida, apesar de Emile Bernard mencionar em seus
artigos que a visdo de Cézanne ‘era muito mais em seu cérebro do que em seu
olho’. No Estaque, Braque estava trabalhando a partir da natureza, mas sente-se
gue as formas em suas pinturas ndo foram sugeridas por paisagens particulares,
mas antes, que ele impds ao cendrio natural sua propria forma de visdo, austera,
angular e quase geométrica. Neste sentido a pintura de Braque é, como 0s
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quadros negroides de Picasso, conceitual. As formas sdo mais cruelmente
simplificadas do que as de Cézanne, e a despeito de haver a mesma sensacao de
retraimento que se tem nas pinturas de Cézanne, enquanto o olho se move de um
plano para o outro, a pintura de Braque é composta de tal modo que a sensagao
de profundidade é muito restrita. Mais ainda, Cézanne sentia que estava
respeitando as leis da tradicdo, a perspectiva cientifica.”” Quando estas eram
violadas em suas pinturas, era devido a teoria pictérica envolvida conflitar com
sua abordagem intensamente visual e empirica, e com seu desejo de reconstruir a
forma tridimensional de seus temas tanto quanto possivel.

(..)

Finalmente, ha a questdio da cor. Cézanne trabalhava com a palheta
Impressionista, e é evidente, ndo apenas a partir da analise visual de sua pintura,
mas também de suas cartas e pelas observacdes feitas por Emile Bernard sobre
seu processo de trabalho, que Cézanne confiava na exatiddo das relagGes tonais
para produzir a sensacdo de volume e aprofundamento; de fato, a necessidade que
ele sentia de verificar estas relagdes era uma das razdes pelas quais ele foi
compelido a retornar continuamente ao estudo da natureza. Com as pinturas do
Estaque, Braque, por outro lado, comecou a limitar gravemente seu uso da cor e a
este respeito seu trabalho era tipico das primeiras pinturas cubistas. Quando a cor
foi reintroduzida nas pinturas por Braque, foi para surgir como um elemento
pictorico completamente independente, relacionado com formas solidas e com o
espaco ao seu redor, mas claramente distinguivel deles como um fator artistico
separado. Ela era para ser usada, em outras palavras, de maneira oposta ao modo
de Cézanne.”"™

Uma tendéncia de leitura redutiva do Cubismo, e de Cézanne, costuma
colocar o mestre provencal como um pré-cubista, ou 0 Cubismo como apenas um
desdobramento das questBes ja levantadas por Cézanne. A diferenca entre estes
dois momentos da arte estaria apenas na intensidade e no aprofundamento das
intencdes e do tratamento. Esta posicdo, a nosso ver equivocada, foi assumida e
defendida inclusive por alguns artistas cubistas de importancia secundaria, como

Metzinger e Gleizes, onde sugerem em seu texto Du Cubisme que:

"7 Esta posicao adotada por Golding afirmando a manutengéo dos canones da perspectiva cientifica
na obra de Cézanne me parece bastante questionavel, e o estudo de Maurice Merleau-Ponty, A
Duvida de Cézanne, traz argumentos definitivos a respeito. O livro de Golding foi fruto de sua tese
de doutorado terminada em 1953 no Courthald Institute of Art, e que teve seus primeiros esbogos
30 anos antes de sua publicacdo em 1959, como o autor nos diz em seu prefacio. Provavelmente
ele ndo entrou em contato com o texto de Merleau Ponty que foi publicado pela primeira vez em
1945, uma vez que ndo h& nenhuma referéncia a este na bibliografia. Trataremos de forma mais
abrangente esta questdo e da influéncia de Cézanne na obra de Morandi no periodo relativo aos
anos 1930 em diante.

® Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 63.
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“Entender Cézanne ¢ antever o Cubismo. Nos nossos dias estamos justificados ao
dizer que had apenas uma diferenca de intensidade entre esta escola e as
manifestacdes que a precederam.””

Esta visdo, de certo ainda vigente por parte de muitos intérpretes, reduz
tanto Cézanne quanto os Cubistas. Ndo ha duvidas de que as producgdes de Picasso
e Braque sdo decorrentes da pesquisa cezanniana, mas ndo sdo apenas sua
continuagdo. H& diferencas fundamentais, e entender a ambas as producdes
artisticas desta maneira leva inexoravelmente a um reducionismo inaceitavel, e
consequentemente a uma perda concernente a complexidade das questdes
propostas por todos os artistas envolvidos. Demarcar suas diferencas é um passo
importante, uma vez que sdo as diferencas entre os artistas que ajudam a
compreender melhor a originalidade de suas producdes. Tendo Morandi, nos
primeiros anos de sua formacdo artistica, aderido rapidamente as questfes
cezannianas e logo depois, produzido algumas poucas telas de forte influéncia
cubista, e finalmente, alguns anos mais tarde, ap6s sua experiéncia metafisica, ter
retornado as questdes levantadas por Cézanne, torna-se inevitavel e essencial, para
o aprofundamento e melhor compreensao de Morandi, retracar este percurso e as
motivacOes de suas mudancgas. Retomaremos esta questdo em momento mais
oportuno, por hora falta-nos ver como se desenrola a trajetéria de Braque e como
ele e Picasso desenvolvem o Cubismo Analitico, onde a meu ver as diferencas se

intensificam.

N&o ha uma obra individual a qual possamos estabelecer como um divisor
de &guas, uma tela que demarque o comeco de uma fase cubista analitica. A
evolucdo do Cubismo se deu por paulatinos avangos, acréscimos e aquisicoes,
realizadas pelos seus dois principais pintores, que trabalhando de um modo
bastante singular na historia da arte, foram incorporando as conquistas mutuas nas
telas de um e de outro. A famosa metafora dos dois alpinistas atados por uma
corda galgando a montanha alternadamente é bastante ilustrativa do processo de
trabalho de ambos, e através dela podemos entender como esta sintonia fina entre
os dois pode produzir obras que, algumas vezes, sdo quase indiscerniveis entre
seus autores. Cada pequeno progresso plastico era incorporado na tela consecutiva

por seu parceiro que, por sua vez, produzia novos avancos e trazia novos

™ Du Cubism, p. 9-10, citado em Golding, John, Cubism — A history and an analysis 1907-1914,
Harvard Univ. Press, Cambridge, 1989, p. 60.
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guestionamentos. Para que tal processo evolutivo pudesse ser acompanhado pelo
companheiro, certamente ouve muita discussdo sobre os interesses, buscas,
concepcdes, questionamentos e dire¢es nas quais as obras deveriam prosseguir,
entretanto, temos pouca producdo tedrica por parte de seus protagonistas, apesar
da clareza de intengdes e pertinéncia das posi¢cGes que podemos depreender nas

esparsas declaracdes a respeito de suas produgdes.

Para melhor entendermos a evolucdo do Cubismo Analitico ndo devemos
avaliar uma Unica obra, mas analisar a passagem de tela para tela dos pequenos
ganhos que as separam. Infelizmente, apesar de desejavel, esta aproximacao
teodrica é demasiado ampla, e como nosso objetivo ndo é um estudo aprofundado
do Cubismo, mas sim a obra de Morandi, vamos ficar em débito em relacdo a esta
andlise evolutiva mais detalhada, por causa da restri¢cdo de tempo e espaco na tese.
Como alternativa a este processo mais longo, porém inviavel de anélise das
diversas obras, proponho apontar alguns marcos evolutivos na configuracdo
plastica que caracteriza 0 Cubismo Analitico e eventualmente referenciar algumas

obras onde estes se mostram nitidos.

Paisagem do Estaque, descrita acima e pintada por Braque no ano de
1908, pertence ao periodo no qual o termo Cubismo comecgou a ser utilizado,
fazendo referéncia as simplificacdes das estruturas representadas em formas
geométricas elementares. No processo de sua execugdo ocorre uma mudanca
importante de enfoque utilizado por Braque, que até entdo seguia o expediente de
observacao direta do motivo, tal qual o método pds-impressionista de Cézanne, e
de acordo com o procedimento que ele ja vinha praticando desde quando
integrava 0 grupo de artistas Fauves. Braque abandona a percepcdo direta da
paisagem para comegar a pintar de memoria. O processo mnemonico tem como
uma de suas peculiaridades a descricdo geral, ndo se atendo a detalhes e marcas
especificas. Conforme veremos mais tarde, esta ruptura com a percepcao direta do
motivo serd particularmente importante para a distingdo entre a abordagem de
Morandi em compara¢do com o método dos cubistas. A tela de Braque também é
importante por introduzir uma nova maneira de construcao espacial, que inverte o
método tradicional de construcdo da perspectiva, como cita Kahnweiler em seu

Der Weg zum Kubismos:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912299/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912299/CA

69

“A representacdo da posi¢do dos objetos no espago € feita da seguinte maneira:
ao invés de comecar a partir de um suposto primeiro plano e dai para dar a ilusdo
de profundidade por meio da perspectiva, o pintor comeca de um plano de fundo
definido e claro. Comegando do fundo o pintor trabalha em diregéo ao primeiro
plano através de um tipo de esquema de formas no qual a posicdo de cada objeto
é claramente indicada, ambos em relacdo ao plano de fundo definido e em relagdo
aos demais objetos.”®

Embora Picasso ja conhecesse a obra de Cézanne com bastante agudeza e
tenha visitado sua retrospectiva, em 1907, quase diariamente, é somente a partir
deste periodo, e possivelmente apds ver a paisagem de Braque, que Picasso passa
a pintar tematizando diretamente as quest0es cezannianas. Sua natureza-morta
P&o com fruteira sobre a mesa, de 1908, é decorréncia direta desta mudanga, mas
é em Rue de Bois, de 1908, hoje no museu Puchkin, que Picasso se aproxima da
paisagem de Brague. Em ambos os artistas ha um abandono da perspectiva
tradicional e as construcbes parecem originar-se de multiplos pontos de vista
impedindo a determinagdo de um ponto de fuga Unico. As construcdes obedecem
a regras arbitrarias, e as arestas das paredes das constru¢bes concorrem para
pontos diversos. Se as regras da perspectiva linear estavam sendo subvertidas, o
mesmo ocorria com a perspectiva aérea. As graduagdes de claro-escuro,
tradicionalmente signos volumétricos que representam a luminosidade incidente
sobre os corpos, tdo pouco obedeciam a qualquer principio regulador. As fontes,
de onde emana a luminosidade que propicia a sensacdo de volumetria, sdo
indeterminaveis, eliminando qualquer resquicio de sombreado e gradacdo tonal
que possa remeter a alguma representacdo naturalista. Assim como Braque,
Picasso restringe sua paleta excluindo qualquer referéncia a cor local. Em
substituicdo a um cromatismo naturalista, Picasso e Braque optam por uma
construcdo tonal, que s6 pode ser justificada intelectualmente, ndo s6 como forma
de evitar qualquer associa¢do a um naturalismo ou resquicio impressionista, mas

também para excluir qualquer ligacdo emocional ou expressiva associada a cor.

A construcdo de Picasso é mais escultorica que a de Braque, marcando
mais enfaticamente os volumes e as formas dos objetos, enquanto Braque tendera
a equacionar a relacdo entre a insercdo da figura no espago. As linhas de Picasso

sdo mais fechadas determinando mais enfaticamente os limites dos objetos e a

8 Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 64.
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definicdo de sua forma; a linha de Braque, tal qual a de Cézanne, é mais aberta e
interrompida gerando uma interpenetragdo entre espago e objeto, produzindo
transicfes mais fluidas entre estes e consequentemente dotando suas telas de uma

homogeneidade maior do que nas telas de Picasso.

Tematicamente as pinturas de Picasso e Braque compartilham dos mesmos
interesses, basicamente paisagens e naturezas-mortas, ou talvez, me expressando
melhor, a falta de interesse, uma vez que, ao menos inicialmente, é a falta de
qualidades morais ou emocionais, mas exclusivamente formais, que credenciam
estes motivos para serem pintados. Mais tarde, como mostrou Rosalind Krauss em
seus Picasso Papers, veremos que ha uma introducéo de elementos teméaticos com
significativos componentes ideologicos nas colagens, mas por hora, no que
concerne a selecdo dos elementos representados, esta ainda se restringe as
propriedades formais dos arranjos. No entanto Picasso, alem das naturezas-mortas
e das paisagens que compartilha com Braque, comeca a produzir, a partir dos anos
de 1908-09, algumas pinturas cubistas nas quais a representacao da figura humana
é o tema principal, quer sejam pinturas de corpo inteiro, como sua Baigneuse de
1910, quer sejam retratos, como ja havia feito em suas fases anteriores ao
Cubismo. Uma retrato de Fernande Olivie, entdo sua companheira, cujo titulo €
La Femme aux Poires, mostra como este periodo foi extremamente fértil em
inovacOes, e como em poucos meses as mudancas se sucederam. A referéncia
imediata € Cézanne e seus retratos de Madamme Cézanne. A ideia de uma
representacdo com énfase nos principios estruturais rege a organizacdo das
formas. Descartada qualquer evocacdo sentimental ou psicologica do retratado,
parte do principio que um rosto, antes de mais nada, sdo formas, e como formas
devem ser tratadas. Alguns anos antes, Picasso havia utilizado um sistema
parecido para separar em grandes volumes as diferentes partes do corpo na
representacdo das figuras de sua fase negra, mas estas figuras tinham um critério
de divisdo mais esquematico do que analitico. Picasso nessa pintura articulou o
volume a partir de uma andlise minuciosa e do escrutinio dos elementos
constitutivos do rosto e da cabeca da modelo. Vale dizer neste momento que, se
dissemos que antes Braque e Picasso pintavam de memodria, isso ndo € uma
verdade absoluta; seria melhor afirmarmos que eles também pintavam de

memoria, mas nao abdicando completamente da observacdo do modelo, de acordo
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com a obra e suas determinacdes, 0 peso da observagao direta do objeto podia ser
mais intenso ou negligenciado. Na pintura da cabeca de Fernande, & uma aguda
observacao visual, se soma um rigoroso processo de filtragem intelectual, que visa
isolar os elementos formais basicos que virdo a constituir a face representada. Nao
quero aqui descrever, 0 que seria exaustivo e contraproducente, a série de planos
através dos quais Picasso vai isolando, decompondo e reconstruindo a testa, 0s
olhos, o nariz, as macas da face, o pescogo, para a construcdo da imagem, mas
assinalar a crescente sensacdo escultorica que este facetamento produz, algo até
entdo nao alcancado nas pinturas cubistas desse primeiro periodo. Néo por acaso,
logo em seguida, Picasso esculpe uma cabeca em bronze muito similar
morfologicamente a essa pintura. A questdo do facetamento dos planos na
escultura cubista é muito problematica, para ndo dizermos contraditoria, uma vez
que é natural a propria escultura este mostrar-se por completo, ambicdo a qual a
pintura cubista almejava representar, mas esta ndo é uma questdo para ser

desenvolvida aqui e vamos deixa-la de lado.

Na obra de Picasso alternam-se producgdes paralelas, durante o periodo das
pinturas negras, entre Les Demoiselles D’Avignon € a fase cubista analitica, a
producdo oscilava entre pinturas que tratavam a figura humana com énfase em sua
volumetria escultorica e outra parte da producdo mais superficial e planar. A
questdo da alternancia entre pinturas mais enfaticamente planares e outras mais
volumeétricas com énfase na construcdo espacial, esse dilema entre a tendéncia a
privilegiar a linguagem plastica ou a espacialidade, estd no centro do problema
das diferencas entre os cubistas e Morandi na retomada de Cézanne. Esta mesma
oscilacdo entre uma preocupacdo com a volumetria e outra com a planaridade
também ocorreu no periodo cubista, nos anos imediatamente posteriores a pintura
de La Femme aux Poires, Picasso pinta uma série de retratos que vao se tornando
cada vez mais superficiais e que v@o culminar no Retrato de Kahnweiler. Na tela
de 1910, Garota com Bandolim, também conhecido como Retrato de Fanny
Tellier, pintura inacabada de Picasso, podemos perceber, auxiliados pelo estado
intermediério em que a pintura se encontra, todo o processo de construcdo da
pintura. As telas deste periodo, tanto de Picasso como de Braque, foram se
tornando mais e mais abstratas. Na tela inacabada, Retrato de Fanny Tellier, a

figura representada é mais facilmente reconhecivel do que na maioria das obras do
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mesmo periodo. Ndo me parece despropositado inferirmos a partir dai uma
preocupacdo do artista em, a0 menos em seu estagio inicial, tomar como ponto de
partida a observacdo direta de seu modelo, apoiar-se na sua existéncia material, e
ter um algum grau de comprometimento e dependéncia com sua aparéncia fisica.
A racionalizacdo da figura, nesse estagio, ndo € integral, ainda depende do modelo
externo e da percepcdo. Na verdade, a independéncia absoluta de um referencial
externo jamais chegard ao seu limite, uma vez que, se 0s artistas viessem a
pratica-la ao seu extremo, isso inexoravelmente os levaria a uma abstracao plena,
a qual, nem Picasso, nem Braque praticaram. Percepcdo, memoria e
racionalizagdo entram em uma dindmica de dominancias alternativas como
regentes do processo de construcdo da imagem pléastica, ora prevalecendo, uma
ora outra, revelando aspectos diversos do objeto representado, trazendo a para a

tela a complexidade da realidade visual e suas diversas instancias constitutivas.

“O Cubismo, apesar de seu forte viés intelectual e sua preocupacdo com valores
pictoricos puramente formais, nunca foi em nenhum nivel uma arte abstrata. Na
verdade 0s préprios pintores e 0s escritores contemporaneos que estavam
verdadeiramente tentando entender os trabalhos deles, afirmavam que o Cubismo
era uma arte realista. Mesmo Apollinaire que, animado com a quebra completa
que o Cubismo efetuou com a pintura tradicional, que tendia a sugerir que 0
programa ideal dirigia-se a uma completa abstracdo, ainda sim insistia que o
Cubismo era uma arte realista, uma vez que sua inspiragdo era marcada por uma
verdade transcendental para além do mundo das aparéncias.”®
A figura, em Fanny Tellier, apresenta uma volumetria bastante marcada e
definida: busto, braco, cabelo e bandolim tem um tratamento volumétrico dado
pelo sombreamento intenso, muito diferente de algumas partes do tronco, ou da
face e do pescoc¢o, que se unem quase em um Unico plano. O facetamento dos
planos ndo é tdo intenso como em outras pinturas da mesma época, provavelmente
em funcdo de seu estado de inacabamento. H& uma sensagdo de descontinuidade
produzida por areas muito planares em contraposicdo as outras com volumes
acentuados que, talvez, caso a pintura fosse terminada, apresentasse uma
uniformidade maior. Se compararmos com Retrato de Uhde do mesmo ano,
Fanny Tellier apresenta uma descontinuidade em seu tratamento muito maior,
resultando na ja& mencionada perda de unidade, que o Retrato de Uhde ndo tem. A

relacdo entre figura e fundo nas duas obras também é bastante diferente. No

8 Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 86.
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retrato feminino a figura esta projetada em um plano mais avancado em relacéo ao
fundo, o que ndo acontece no retrato masculino, onde figura e fundo se
interpenetram de maneira mais consistente, dotando a tela de uma unidade planar
maior do que no retrato anterior. A volumetria da figura, embora presente em
ambos, € menos acentuada em Uhde, favorecendo consequentemente a uma maior
coincidéncia entre o espaco de representacdo e a superficie da tela. A abertura do
contorno linear dos volumes impede uma delimitacdo precisa, o que favorece o
efeito planar na tela mais acabada, ao passo que o inverso se verifica em maior
grau em Fanny Tellier, onde os volumes sdo mais definidos e fechados. A
comparacdo entre a tela acabada e a inacabada, e os diferentes estagios atingidos
em ambas, nos leva a especular sobre o processo de construcdo das telas cubistas,
ao menos nos ano de 1910. Supomos que, inicialmente, a figura é captada através
de sua apreensdo sensivel e mediada por uma racionalizagdo da qual se extrai 0s
elementos basicos de sua estrutura. A imagem produzida na tela é decorrente
dessa organizagdo esquematica, gerando uma representacdo “‘escultorica”.
Concomitantemente a sua construcdo esquematica e volumétrica, a imagem passa
por um processo de incorporacdo ao plano da tela, através da andlise de suas
formas, que sofrem um achatamento obtido pela intensificacdo da decomposicao,
do fracionamento e interpenetracdo pelos sucessivos planos e faces. Portanto, tudo
indica que ha a interpenetracdo de um momento perceptivo concomitante a um

processo intelectual e racional.

Se estou correto na minha especulacdo sobre o processo pictorico de
Picasso, se este parte de uma volumetria de principio sensivel em direcdo a uma
planaridade fundada em um processo de andlise intelectual, este pode ser um
importante ponto de partida para compararmos 0 método de Picasso com o
processo de pintura de Morandi e assim estabelecermos suas diferencas, tanto nas

suas relagBes matuas, como nas apropriagdes individuais do legado de Cézanne.

As obras cubistas subsequentes a esse periodo tendem cada vez mais a

valorizar o processo intelectual em detrimento da apreenséo sensivel.

“Naquela época, a planaridade tinha ndo s6 invadido, mas estava ameacando
submergir a pintura cubista. As pequenas facetas-plano que Brague e Picasso
estavam decompondo tudo o que era visivel eram agora postas paralelamente ao
plano pictérico. Elas ndo eram controladas, seja no desenho seja na localizacao,
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por uma perspectiva linear ou mesmo escalar. Cada faceta tendia a ser
sombreada, além do mais, como uma unidade independente, sem passagens de
legato, sem tracos ininterruptos de gradacdo de valor de sua lateral aberta, para
uni-la a facetas-plano adjacentes. Ao mesmo tempo o prdprio sombreado tinha
sido atomizado em particulas de luz e sombra que ndo podiam mais se concentrar
nas bordas das formas com forca de modelacédo suficiente para transforma-las de
modo convincente em profundidade.”®
No Retrato de Kahnweiler, Picasso parte de uma fotografia do marchand
depois complementada com vinte secdes diretas.* A fragmentacdo da superficie
pictorica no Cubismo jamais havia chegado a este extremo, quer seja na sua
propria obra, quer na de Braque. Uma labirinto de facetas se sucedem formando
uma movimentacdo onde as mudancas tonais dos planos criam a ilusdo de
protuberancias e depressdes que se elevam e afundam na superficie da tela. O que
se consolida dessa movimentacdo € a propria superficie da tela, que se assemelha
a um baixo relevo muito raso. A fragmentagdo da superficie se adensa e se rarefaz
nas diferentes areas, concentrando-se na figura do marchand, e se diluindo no
espaco ao redor dando a sensacdo de um espaco vazio. Intui-se a figura do
marchand através de uma série de signos, que ajudam a reconstrucao mental da
figura no intelecto do espectador. Os olhos, as m&dos, um botédo da jaqueta, o n da
gravata, a corrente de um reldgio de bolso, o bigode, uma mesa lateral com um
pequeno frasco, todos representados de maneira bastante esquemaética servem
como “pistas” referenciais, capazes de estimular mentalmente a associacdo da

forma plastica com a aparéncia fisica do modelo, tudo mediado pela descri¢do do
tema provida pelo titulo da tela.

“Ja existia na obra de Braque uma didlogo entre os objetos e o espaco tatil no
gual estas estdo encerradas; agora na obra de Picasso e subsequentemente na de
Braque, comega a haver um dialogo entre o tema e o modo altamente abstrato em
gue este é apresentado. Olhando os trabalhos desta segunda fase do Cubismo
Analitico, nés estamos sempre conscientes da presenga da imagem, mas muitas
vezes ela se materializa apenas gradualmente de um complexo de planos
transparentes interativos que a circundam e de fato a constituem, apenas para
serem reabsorvidas no fluxo espacial total da pintura.”®

Do mesmo ano do Retrato de Kahnweiler é o Retrato de Vollard, e ambos

apresentam algumas semelhangas. Também no Retrato de Vollard temos uma

82 Greenberg, Clement. Colagem em Arte e Cultura. Editora Atica, Sdo Paulo, 1996, p. 85.

8 Kahnweiler, Daniel Henry — Marchand, Editeur, Ecrivain, Centre George Pompidou, Musée
National d’Art Moderne, Paris, 1984, p. 103.

8 Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 85.
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fragmentacdo intensa da superficie, mas as linhas dos perimetros que determinam
as arestas dos planos sdo mais demarcadas, a figura frontal de Vollard é mais
facilmente reconhecivel que a de Kahnweiler, embora também aqui aparecam
alguns poucos simbolos. Os simbolos alusivos das figuras nestes dois retratos séo
0 prenuncio de uma utilizagdo mais radical, que sera empregada por Braque em
algumas telas pintadas nos anos seguintes, quando este insere algumas letras de

esténcil na superficie da tela, mas voltaremos ao assunto em breve.

O Cubismo Analitico tem como elemento primeiro de sua estruturacdo a
linha. No desenho cubista, a linha é fragmentada e limitrofe das figuras e dos
objetos, mas ndo circundante, fechada ou conclusa, emerge da superficie da tela
através das arestas e dos contornos. E principalmente ele, o desenho, que permite
entender a organizacao espacial e detectar as linhas de forca atuantes nas pinturas.
Um desenho pictorico, bem entendido, uma vez que este é construido com o
decorrer do desenvolvimento da pintura, e ndo pré-concebido como estrutura a
priori. Uma experiéncia interessante € comparar as reproducdes de uma pintura
em preto e branco e outra colorida, e ver que, embora haja perda, esta é
relativamente pequena, uma vez que a representacdo tonal e linear se mantém em
ambas. O Cubismo, que é, sem sombra de duvidas, a linguagem plastica que
estabeleceu a ruptura mais radical em relacdo a estrutura renascentista, entretanto,
ainda compartilha com esta, a estruturacdo linear e a utilizagdo da linha como

signo da racionalidade do espaco.

“O método de composi¢do usado pelos pintores traz com ele um novo elemento
de fluidez. Mais importante, uma vez que a forma é mais sugerida do que
claramente definida, e desde que uma forte qualidade linear era mantida na
pintura acabada, se tornou muito facil combinar as diversas vistas de um objeto
na sintetize da descricdo de uma grande quantidade de informacGes. Por exemplo
(apesar de os pintores nunca trabalharem de modo teérico tdo 6bvio), plano,
seccao e elevacdo de um objeto podem ser dispostos ou desenhados uns sobre o0s
outros, e entdo ajustados e fundidos para formar uma imagem Unica, legivel e
altamente informativa. Segundo, agora era muito mais fécil fundir figura e seu
entorno, e portanto enfatizar a ‘materialidade’ do espago e também garantir a
unidade da superficie pictorica, enquanto a maior complexidade e contracdo da
area central geralmente serve para isolar e enfatizar o tema. Terceiro, com este
método de composicdo e a auséncia de uma fonte fixa de luz, a justaposicao
arbitréaria de claro-escuro torna-se um consistente e destacado traco do estilo. Em
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alguns casos a auséncia de um Unico ponto de luminosidade pode ser vista como
a consequéncia natural da auséncia de um tnico ponto de vista.”®®

Ainda nas telas do Cubismo Analitico, dois elementos plasticos de
extrema importancia serdo introduzidos por Braque e merecem um momento de
nossa consideracdo, alguns elementos de trompe [’oeil como a representacao
convencional de um prego em algumas telas e a introducdo das letras e numeros

com esténceis.

A extrema fragmentacdo do espaco plastico, praticado nas pinturas do
Cubismo Analitico, tinha como consequéncia imediata uma tendéncia
abstratizante dos objetos representados, que eram absorvidos em meio a profusédo
de planos e face nos quais estes eram desdobrados. Em decorréncia desta evasédo
dos objetos, a sensacdo de espacialidade promovida por estes também
desapareceu, dando lugar a um plano, quase indiferenciado internamente, que
tendia a coincidir com o plano da tela, eliminando todo o carater “escultorico”,
para usarmos o termo greenbergiano, do espaco representacional. Braque, em uma
atitude quase perversa em natureza-morta com violino e jarro, de 1910, “espeta”,
por assim dizer, um prego na parte superior da tela, pintando-o em um estilo
convencional, totalmente anticubista. O prego, ou o corddo, em Homem com
Violdo, de 1911, que tem funcdo semelhante, foram ambos postos
estrategicamente em dareas pouco fragmentadas das telas, onde a ilusdo de
tridimensionalidade ficava ainda mais evidente. A introducao de objetos exdgenos
a ordem cubista vigente tinha dupla finalidade: explicitar a diferenca entre o
espaco pictorico de representacdo e a superficie material da tela e intensificar o
contraste entre as duas ordens ou modos de representacédo espacial.

“O principal problema nesse momento tornou-se evitar que ‘o lado de dentro’ da
pintura — seu contetdo — se fundisse com o ‘lado de fora’— sua superficie literal.
A planaridade pintada — ou seja, as facetas-plano — precisava ser mantida
suficientemente separada da planaridade literal para permitir que uma iluséo
minima de espaco tridimensional sobrevivesse entre as duas.”86

O artificio elaborado por Braque, no final das contas, tinha um efeito

contraditério e duplo, e ai reside sua perversidade. Se por um lado, ao introduzir

% Golding, John. Cubism — A history and an analysis 1907-1914, Harvard Univ. Press,
Cambridge, 1989, p. 90. )
8 Greenberg, Clement. Colagem em Arte e Cultura. Editora Atica, Sdo Paulo, 1996, p. 86.
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um elemento que induz o espectador a projetar na tela uma ordem de
representacdo espacial convencional, onde a sombra projetada do prego sobre a
superficie da tela enfatiza a ‘“brecha” espacial existente entre o plano de
representacdo e o espacgo ilusério, por outro lado ele também intensifica a
percepcao por parte do espectador da realidade fisica da tela e de sua superficie. O
gue no Renascimento era um jogo de ilusdes, que visava ocultar a realidade
material da pintura, fica agora declarado pelo modo de representacédo ilusorio do
prego em contraste com o restante da pintura, que se constituiu valendo-se de
outro sistema de representagéo, a saber o sistema cubista, e por conseguinte por
outra ordem espacial. O que antes era um estratagema para “enganar” a vista foi
virado pelo avesso, revelando a realidade material da superficie da tela para o

olhar.

“Foi nesta época, aparentemente, que ele descobriu que o trompe 1’oeil podia ser
usado tanto para revelar como para sonegar a verdade do olho. Ou seja, ele
poderia ser usado tanto para declarar como para negar a superficie real. Se a
realidade da superficie — sua planaridade fisica, verdadeira — pudesse ser indicada
de forma suficientemente explicita em alguns lugares, ela seria diferenciada e
separada de tudo mais que a superficie continha. Uma vez que a natureza literal
do suporte era anunciada, tudo sobre ele que ndo fosse literalmente pretendido
seria realcado e magnificado em sua ndo literalidade. Ou, para dizé-lo de outra
forma: a planaridade pintada ocuparia pelo menos a semelhanga de uma
semelhanca de espaco tridimensional, enquanto a planaridade bruta, ndo pintada
da superficie, era salientada como algo ainda mais plano.

Na tela O Portugués, pintada na primavera de 1911, Braque insere as
letras em esténcil BAL e alguns nimeros. Em uma tela anterior, Le Pyrogéne et
‘Le Quotidien, de 1910, Braque ja havia inserido letras, mas estas tinham uma
funcdo diversa dessa tela que nos interessa, servindo apenas para representar um
jornal. A colocacao das letras seguindo a diagramacdo da folha do jornal reforcam
a sensacdo de uma profundidade iluséria. Em O Portugués o efeito obtido é o
oposto. As letras e 0s numeros colocados na tela frontalmente, em paralelo ao

plano da tela, reforcam sua presenca ao invés de dissimula-la.

“Como parte de um desejo de me aproximar o maximo possivel de certo tipo de
realidade, em 1911, ao introduzir letras nas minhas pinturas (...) elas sdo formas
gue ndo podem ser distorcidas porque, por serem planas, elas existem fora do
espaco e sua presenga nas pinturas, por contraste, permite que se distinga entre os

87 Greenberg, Clement. Colagem em Arte e Cultura. Editora Atica, Sdo Paulo, 1996, p. 86.
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objetos situados no espago e os que estdo fora dele.”®

Braque cria um hiato espacial entre uma representagdo “escultdrica” que
traz consigo o espaco exterior dos objetos, e outro nivel de representacdo, que ndo
pertence ao espaco exterior, mas somente ao espaco da tela e suas duas
dimens@es. O problema consiste em conciliar estes dois niveis de representacéo
espacial e acomoda-los na superficie da tela, sem eliminar ou neutralizar suas
diferengas. Em verdade, a retomada da consciéncia desta diferenciagdo ja estava
dada em Ceézanne, e é esta distin¢do espacial que os Cubistas intuiram como sendo
o0 caminho da nova linguagem plastica, para fora dos canones da perspectiva,
sobre a qual a arte moderna poderia construir seus alicerces. Os mestres
renascentistas afrontaram o mesmo problema, mas sua intengdo era oposta. Eles
queriam ocultar a evidéncia de que toda pintura € um fato material, e buscaram
todos os artificios possiveis para ocultar essa realidade fisica. A aplicacdo das
letras em esténcil radicalizou essa distin¢do entre os dois niveis tornando evidente
aquilo que toda a arte renascentista tentava ocultar: a materialidade do plano
pictorico. O facetamento das telas cubistas, o desdobramento da estrutura
espacial, tinha como consequéncia incontornavel a adesdo dos objetos
representados em sua volumetria e espacialidade ao plano plastico, fazendo
coincidir o plano da representacdo com o plano fisico da tela. A tela, antes oculta,
tem reconhecida sua existéncia como uma entidade fisica concreta, e é declarada

COmMO um campo positivo para representacao plastica.

“O trompe I’oeil incapaz de enganar 0 olho da tipografia simulada mais
suplementa do que substitui o tipo enganador convencional. Outro ornamento
expresso literal e graficamente embute as formas planas em uma profundidade
formal em Portugués (1911), de Braque, mas desta vez a realidade bruta da
superficie, afirmada pelos numerais e letras simulando a impressdo com esténcil,
fecha-se sobre a ilusdo simulada de profundidade e as configuragcdes cubistas,
como a tampa de uma caixa. Selada entre suas superficies paralelas — a superficie
cubista pintada e a superficie literal da camada de tinta —, a ilusdo torna-se um
pouco mais presente mas, a0 mesmo tempo, ainda mais ambigua. Quando se
olha, as letras e numerais simulando a impressdo com esténcil trocam de lugar,
em termos de profundidade, com o ornamento, e por um instante a propria
superficie fisica torna-se parte da ilusdo: ela parece recuada em profundidade
juntamente com a simulagéo de impressao com esténcil, de modo que o plano da
pintura parece ser destruido mais uma vez — mas somente pela fragdo de um outro
instante. O efeito duradouro € um movimento constante de vaivém entre a
superficie e a profundidade, em que a superficie ¢ ‘infectada’ pelo que ndo ¢

% Braque, George. La peinture et nous, p. 16.
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pintado. Em vez de ser enganado, o olho fica intrigado; em vez de ver objetos no
espaco, ele vé nada além, de uma pintura.”®
O dilema ao qual haviam chegado Braque e Picasso entre ilusdo de
profundidade e representacdo chegou a um limite. A fragmentacdo da superficie
plastica j& havia levado a um ponto em que o reconhecimento do objeto sO era
possivel através de “chaves” ou ”pistas” muito esquematicas, que auxiliados pelas
sugestdes do titulos das telas induziam ao espectador reconhecer os objetos de
representacdo. Se nas telas do Cubismo Analitico ainda havia alguma dependéncia
da percepcdo imediata e da observagédo direta do motivo, ainda que mediada por
uma apreensdo bastante intelectualizada e racionalizada, o dilema entre ilusdo
espacial e representacdo forcou uma escolha de um dos termos em detrimento do
outro. A opcdo foi pela representagcdo dos objetos, mas uma representacdo, que
para ser coerente, SO era possivel se fosse destituida de seus atributos
“espacializantes”, um tipo de representacdo imagética, muito esquematica e geral,
gue nada tem em comum com o0 processo de percepcao e observacdo da realidade
exterior, e cujo vinculo, entre a imagem representada e o objeto exterior, é
construido exclusivamente por ligacfes simbodlicas, pertencentes a uma estrutura e
ordem diversa das ligagdes simbodlicas promovidas pela representacdo da
perspectiva tradicional, como nos mostra exemplarmente o artigo de Yve-Alain
Bois, A licdo de Kahnweiler, que mais adiante abordaremos. Este foi o dilema e a
etapa fundamental que levou a passagem do Cubismo Analitico para o Cubismo
Sintético:
“Foi entdo que Braque e Picasso se confrontaram com um dilema singular: eles
precisavam escolher entre a ilusdo e a representagdo. Se optassem pela ilusdo so
poderia ser uma ilusdo per se — uma ilusdo de profundidade, e de relevo, tdo geral
e abstrata quanto excluiria a representacdo de objetos individuais. Se, por outro
lado, optassem pela representacdo, teria de ser a representacdo per se —
representacdo como imagem pura e simples, sem as conotacgdes (pelo menos, sem
conotacdes mais do que esquematicas) do espaco tridimensional no qual os
objetos representados existiam originalmente. Foi a colagem que tornou claro os
termos deste dilema: o figurativo s6 poderia ser restaurado e preservado sobre a
superficie plana e literal, agora que a ilusdo e o representacional haviam se
tornado, pela primeira vez, alternativas mutuamente exclusivas.”®

Vamos fazer aqui um retrocesso para tomarmos outra linha de

argumentacao que nos parece igualmente valida, e que pode nos propiciar alguns

8 Greenberg, Clement. Colagem em Arte e Cultura. Editora Atica, Sé&o Paulo, 1996, p. 87-88.
% Greenberg, Clement. Colagem em Arte e Cultura. Editora Atica, Sdo Paulo, 1996, p. 92.
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ganhos interpretativos. Vamos retomar a questdo desde a interpretacdo da
importancia de Les Demoiselles D’Avignon para a formacdo da linguagem
cubista, desta vez ndo apenas pela visdo da critica tradicional formalista de
Golding e Greenberg, mas também pela leitura semidtica de Yve-Alain Bois,

cujas bases teoricas estdo apoiadas em Roland Barthes.

Yves-Alain Bois argumenta seguindo a interpretacdo de Daniel Henry
Kahnweiler em “Rise of Cubism”, que a presenca do elemento primitivo em Les
Demoiselles D’Avignon pode ser plenamente explicada através do primitivismo
das esculturas de Gauguin, e que este ndo difere substancialmente da utilizagéo
das esculturas ibéricas utilizadas como ponto de partida para o Retrato de Gertrud
Stein e de seu Autorretrato. O que estaria em jogo, segundo Kahnweiler, seria
apenas uma aproximagdo morfoldgica, ndo muito diferente da ja realizada por

outros artistas que também estavam envolvidos com a Arte Tribal.

“Com Les Demoiselles D’Avignon, € ao longo dos proximos dois anos, Picasso
trabalhou com um tipo de relagdo morfologica iniciada por Gauguin. Se estes
trabalhos sdo em si mesmos radicalmente novos, eles sdo as fontes dos ‘canones
deformantes’, em sua conotagdo, que € nova, mas nio essencialmente no modo
como usam o modelo. Isto é o que Kahnweiler quis dizer quando afirmou que a
verdadeira influéncia da arte africana na obra de Picasso ndo aconteceu durante o
periodo “Negro”, mas comegou em 1912 depois da descoberta por Picasso da
maéscara Grebo previamente mencionada. A intui¢cdo de Kahnweiler, ao dizer que
‘a descoberta da arte [Grebo] coincide com o fim do Cubismo Analitico’ foi seu
entendimento que dai em diante a imitacdo dos tracos formais especificos de um
objeto ndo era mais a questdo, mesmo se de certo modo o Violdo pareca a
mascara Grebo. O que era mais importante era a compreensao de seus principios,
o que Picasso chamou de carater ‘raisonnable’ das esculturas africanas

Foram as mascaras [Grebo] que abriram os olhos destes pintores, escreveu
Kahnweiler em relacdo a Picasso e Braque.

(..)

estes artistas se afastaram da imitacdo porque descobriram que o verdadeiro
carater da pintura e da escultura ndo era o de um ‘script’. Os produtos destas artes
sdo signos, emblemas, do mundo externo, ndo espelhos refletindo o mundo
exterior de maneira mais ou menos distorcida. Uma vez que isto foi reconhecido,
as artes plésticas estdo livres da escraviddo inerente aos estilos ilusionistas. As
maéscaras [Grebo] testemunham a concepcédo, em toda sua pureza, de que a arte
busca a criagdo de signos. A face humana ‘vista’, ou melhor, ‘lida’, ndo coincide
com todos os detalhes do signo, cujos detalhes, por outro lado, ndo tém
significados se isolados. O volume da face que € ‘vista’, ndo é especialmente
encontrado na verdadeira mascara, que apresenta apenas o contorno da face. O
volume é visto em algum lugar antes da mascara real. A epiderme da face que é
vista existe apenas na consciéncia do espectador, que, ‘imagina’, que cria o
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volume desta face na frente do plano da superficie da méascara, que termina nos

olhos-cilindros, que se tornam olhos vistos como 0cos. o1

A questdo levantada por Bois/Kahnweiler, que tem grande importancia
para a cronologia de Morandi, é relativa a quando efetivamente as esculturas
negras comecam a ter uma influéncia na obra de Picasso e Braque, ndo mais por
seu carater morfoldgico, mas por sua capacidade estrutural. A leitura mais
estabelecida, de John Golding, Alfred Barr, entre outros, afirmava que a
influéncia da Arte Tribal comeca jd em Les Demoiselles D’Avignon, embora esses
ndo estabelecam essa distincdo entre a questdo morfoldgica e a estrutural. Yve-
Alain Bois, em Kahnweiler’s Lesson, aplicando os principios semiologicos na
interpretacdo do texto Rise of Cubism, de Kahnweiler, cujo texto por sua vez
incorpora na sua interpretacdo do Cubismo certas posi¢cdes emprestadas de Carl
Eisntein, em seu texto A Arte Negra, estabelece a mascara Grebo como o fator

determinante da passagem do Cubismo Analitico para o Cubismo Sintético.

“A descoberta da arte [Grebo] coincide com o fim do Cubismo Analitico. O
periodo de investigacdo do mundo externo estava acabado. Os pintores cubistas
agora pretendem representar as coisas através de signos inventados que os fazem
aparecer como um todo na consciéncia do espectador, sem conseguir identificar
os detalhes dos signos com detalhes dos objetos ‘lidos’.”%*

Comentando a declaragcdo de Kahnweiler sobre a importancia da Arte
Negra, Bois acrescenta:

“Podemos ver nesta ultima citacao que, apesar do sistema de valores que governa
a arte de Picasso, se ndo anatdmica (ilusionista, mimética), ela permanece
figurativa. Isso criou a ‘relativa motivagdo’ de seus signos, a sintaxe cuja
descoberta da arte ‘Negra’ liberou. A famosa maxima relatada por Leo Stein (A
cabeca (...) e uma questdo de olhos, nariz, boca, que podem ser distribuidos da
maneira como Vocé quiser — a cabega permanece a cabega) corresponde
exatamente ao trabalho completado nos cadernos de desenho do verdo outono de
1912, momento que se presume Picasso tenha descoberto a mascara Grebo e sua
elaboracédo do Viol&o.

Finalmente, eu acredito que esta ¢ a razdo essencial pela qual a mascara
Grebo/Violdo inaugura a série denotada como ‘Cubismo Sintético’, Picasso
percebeu pela primeira vez que o signo, porque tem um valor, pode ser
inteiramente virtual, ou ndo substancial. Aqui nés voltamos ao que Kahnweiler

% Bois, Yve-Alain. Painting as Model. The MIT Press, Cambridge, 1993, p. 73-74.
% Kahnweiler, D.H., no prefacio de The Sculptures of Picasso, citado em Bois, Yve-Alain,
Painting as Model, The MIT Press, Cambridge, 1993, p. 91.
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chama de ‘transparéncia’, que é mais uma aceitacdo da auséncia, do vazio, como

termo positivo.”*

A questdo se reveste de interesse para nossa tese, uma vez que, esta
variacdo em relacdo a influéncia da Arte Negra incide justamente no periodo em
que a pintura cubista de Picasso e Braque se fez mais sentida na obra de Morandi.
Parece-me inquestionavel que ndo ha nenhum vestigio da Arte Negra nas obras de
Morandi pintadas sob a influéncia direta do Cubismo, mas se essa divergéncia
entre os aspectos morfoldgicos e os aspectos estruturais é procedente, 0 que temos
de averiguar € se ha uma extensdo desta concepcdo estrutural do Cubismo

incidindo também sobre a obra de Morandi.

Vejamos agora em que condigdes se desenvolveu a obra de Morandi, e a
problemética abordada nas pinturas e gravuras nas quais podemos detectar uma

influéncia direta da producéo cubista.

Pouco a pouco o modernismo penetrava nos rincdes de uma sonolenta
Itdlia despertada pelo alarido Futurista. A disponibilidade de fontes iconogréficas
cubistas em Bolonha em meados dos anos 1910, as condi¢des gerais as quais
Morandi estava submetido quando comecou a estudar mais detidamente as obras
cubistas, eram um pouco melhores que as de quando se debrucou sobre a obra de
Cézanne poucos anos antes. Ele teve mais facilidade e disponibilidade para
encontrar material iconografico das obras de Braque e Picasso, embora ndo se
possa dizer que estas eram abundantes. A quantidade de imagens cubistas em
circulacdo era consideravelmente maior, uma vez que o interesse sobre o Cubismo
comecava a ser compartilhado com outros amantes e partidarios do modernismo
na Italia do comec¢o do século. Circulavam artigos e reproducdes de imagens em
periddicos de arte, algumas fotografias avulsas podiam ser compradas em estidios
fotograficos, e vez por outra havia a publicagdo de um livro dedicado a algum
expoente moderno. No entanto o problema nédo se resumia apenas ao acesso visual
as fontes, a qualidade destas imagens também apresentava alguns obstaculos que
somente o talento e a capacidade de observacdo de Morandi puderam superar. E
bastante conhecido o episdédio em que Morandi reconhece em um detalhe nas
dobras do manto da Madona de Piero della Francesca, publicada no livro recém-

% Bois, Yve-Alain. Painting as Model. The MIT Press, Cambridge, 1993, p. 90.
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lancado sobre o lombardo escrito por Roberto Longhi, a mesma estrutura formal e
tonal de suas garrafas e a aplica em suas naturezas-mortas, ou 0 comentério de
Morandi feito para seu amigo Raimondi a respeito das flores no quadro de El

Greco.

“Ele possuia um pequeno livro de literatura artistica barata sobre EI Greco, como
0s pintores tinham nas maos naquele tempo. Aquele tipo onde as reproducdes de
grandes telas tém a dimensdo um pouco maior que a de um selo. Colocava seu
grande dedo na péagina, tocando-a com a ponta da unha. Se me lembro bem era
uma Ascengdo ou uma Anunciacdo. A volta, sobre os pés dos anjos e dos santos,
estavam flores, como desabrochadas em uma noite de sonho. ‘Se pudesse ver’,
me dizia, ‘que coisa sdo estas flores. Nenhum pintor moderno (moderno dizia)
pintou flores como estas. Talvez somente Renoir...” Ele via, ele tinha visto com a
lente potente de seus olhos. (O pequeno volume permanece comigo. Abrindo-o
pareco ver o dedo apontado de Morandi ainda se movendo pelas paginas
amareladas pelos anos.)”®

A aguda capacidade de Morandi de perceber e pincar detalhes nas
reproducdes dos artistas que admirava e a partir destas construir sua poética,
somente este dom inato permitiu a superacdo das condi¢cdes adversas as quais
estava submetido. Fergonzi da um panorama dos problemas envolvidos e de suas

consequéncias:

“E importante ter em mente que os trabalhos que ele estudou eram quase todos
reprodugdes em preto e branco, quase sempre de qualidade modesta: 0s escassos
volumes da La Voce, algumas poucas reproducfes dos catélogos das bienais,
eventualmente pranchas de periédicos de arte, eram 0 seu acesso ao que estava
acontecendo internacionalmente. Por muito tempo estas foram suas principais
fontes. A qualidade das resolugdes fotograficas impressas nas revistas, a
granulacdo, e o foco incerto, e a capacidade de Morandi de se concentrar em um
detalhe insignificante de modo a isolar o ritmo do chiaroscuro ou o tema grafico
deve sempre ser considerado quando julgamos sua abordagem destas fontes. No
silencio de seu estudio, ilustragcbes nos livros permitiram a Morandi ter uma
leitura mais pessoal das obras do que seria possivel em uma exposi¢do de museu.
A auséncia de cor ndo destituiu de informacdo visual do original, mas ao
contrario deu a ele maior autonomia e liberdade de observacdo.”

E importante a observacio de Fergonzi sobre a liberdade com que
Morandi tratava as informacdes visuais que recebia. N&o raro na historia da arte

temos casos onde um disturbio qualquer na recepcao de uma obra, movimento ou

% Raimondi, Giuseppe. Anni com Giorgio Morandi. Arnoldo Mondadori Editore, 1970, p. 97.

% Fergonzi, Flavio. “On Some of Giorgio Morandi Visual Sources”, em Morandi
1890-1964, Skira, Nova York, 2008, p. 27.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912299/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912299/CA

84

periodo artistico vieram a gerar uma interpretacdo alternativa e original ao padréo
vigente. Aspectos importantes e significativos em determinadas obras ficaram
muitas vezes obscurecidos em suas reproducdes, como por exemplo a associacao
entre pincelada e a gradacdo tonal-cromatica nas reproducdes fotograficas das
telas do Cubismo Analitico. Morandi substitui a pincelada de pequenos toques de
Picasso e Braque, por pinceladas mais amplas e livres naquelas telas cuja

influéncia cubista é nitida.

H& outro aspecto importante sobre a aproximacéo de Morandi concernente
as reproducdes que estimulavam sua producdo. Tao ou mais importante que as
liberdades interpretativas que ele tomava em relacdo as obras que lhe chegavam,
foi o fato de que, desde cedo, Morandi atribuiu para si um norte pelo qual se
orientava. O estabelecimento de Cézanne, e de seus questionamentos plasticos,
desde os momentos iniciais de sua formacdo, foi fundamental como parametro e

critério referencial na sua apreciagdo e juizo nas obras de terceiros.

Certamente, pelos artigos de Soffici e pelo debate futurista, Morandi
estava ciente da interpretacdo de Cézanne feita pelo Cubismo, que se exercia
naqueles anos em Paris. A informacdo de que os cubistas visavam estabelecer
uma ligacdo conceitual entre a obra de Cézanne e sua prépria producdo, acredito,
foi responsavel por atrair e captar a atencdo de Morandi para a producdo de
Picasso, Braque e Derain. No entanto, em ordem inversa, é esta mesma ligacdo
interpretativa que modula a absorcéo das obras cubistas. O Cubismo de Morandi é
um Cubismo filtrado pelos principios cezaniannos, o que fica nitido, como
veremos, na sua producdo plastica sob influéncia cubista. Esta, parece-me,
também era, em linhas gerais, a opinido de Arcangeli, com a qual concordo
parcialmente, uma vez que a influéncia sofrida por Morandi, creio eu, ndo se
restringiu exclusivamente a producdo protocubista, como o autor italiano afirma,
sendo mais abrangente, incluindo o Cubismo Analitico e o Sintético, porém

também estes mediados por Cézanne.

“Perdidas, infelizmente, com excegdo da precedente ‘vidraria’ Scheiwiller (V. 4),
ndo exposta em 1914, aquela natureza-morta de vidro que deveria constituir o seu
tema essencial de trabalho na abertura do ano-novo é o seu ponto de menor
distancia do futurismo-cubismo, ai estdo portanto as obras da segunda estada em
Grizzana. Sarajevo ja caiu, e no febril intervalo que precede a grande deflagracéo
europeia, Morandi pinta algumas naturezas-mortas. Sobraram, quase
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contemporaneas a natureza-morta (V. 18) passada a pouco para 0 Museu de Arte
Moderna de Paris e aguela da cole¢do Giovanardi (V.13) datada de julho 1914,
isto é, pouco antes dos seus 24 anos. Bacchelli escrevendo, ainda em tempo de
restauracdo de valores, afirma que ‘nas naturezas-mortas tenhamos talvez maior
indulgéncia a teoria’, coisa que ndo lhe agradava, pois em tais obras ele via uma
propensdo positiva a ‘deformacdo e decomposicao as quais, apesar de perpetradas
sobre um fundo de pintura sélida, permanecia aquilo que poderia ser uma pratica
similar’. Mas, em 1914, Bacchelli ndo a pensava daquele modo, se 0 Poema
Lirico dava parte a um grande e denso intelectualismo lirico, de tal modo a
recordar as mais intrincadas solu¢des do Cubismo e do Futurismo. Aquilo que lhe
parecia ndo mais do que exercicios Uteis, deveria parecer, primeiro operagdes
esotéricas e fascinantes; nas quais atuasse em poetas e pintores além dos instintos
juvenis, também uma capacidade mental, ndo poderiam trazer solu¢fes mais do
que alarmantes, mais penetrantes, mais ricas. Morandi pessoalmente ndo poderia
ndo estar interessado no Cubismo; aquele movimento que (como lhe disse
Soffici, mais de uma vez) mostrava o ‘real interpretado na sua solidez e
gravidade’. Ou mesmo: ‘Imaginemos uma vila, um campo, uma casa, as arvores,
uma colina. O pintor cubista vé estas coisas todas como um todo homogéneo,
fixo, encorpado, estavel; e sdo estas qualidades intimas da realidade que ele quer
devolver’. E facil imaginar a atragdo, para um antiexpansivo como Morandi,
deste ‘canto fechado’, hermético, mas ndo inumano. O Cubismo e Futurismo de
Soffici, saido em maio, era uma confirmagdo das reproducfes ja consultadas
desde o final de 1911, nas paginas de La Voce. Morandi, todavia, homem de
grande inteligéncia, € muito sébrio para ser um intelectualista. O mesmo
Bacchelli, ainda suspeitoso, em 1918, ‘aquela mediocre metafisica que tem o
nome de Cubismo’, admitia que ‘nas suas naturezas-mortas ndo acontece, mesmo
naquelas onde permanece o preceito escolar morto e abstrato, em todo caso,
aquilo que Morandi tem proposto é principalmente um critério de pureza, isso é
de essencialidade’. Este na verdade antes de mostrar preceitos de escola mortos e
abstratos, responde com uma pintura cubista-futurista livre, forte, sabia, de quem
no entanto se aproxima em alguns tracos.

Picasso e Braque podem ser evocados, sim, mas ndo na sua fase alta e fechada do
Cubismo Analitico (a qual Morandi ndo amava, pela constituicdo, e ambicGes
abstrusamente mentais), mas da fase protocubista, ainda diretamente cezanniana,
de 1909. Para o jovem bolonhés, em suma, um ponto de contato plausivel com os
dois mestres do cubismo era aquele primeiro emprego do espagco como um todo,
onde o processo intelectual se detém na simples deformagdo do objeto, em um
equilibrio instdvel entre a mente e a sensagdo ainda ndo apagada. Morandi
acentua a resisténcia do dado sensivel, traduzindo (como na natureza-morta de
1912) o dado pléastico-claro-escuro* dos cubistas em uma viva epiderme tonal, sé
aparentemente monotona, na realidade toda de arrepios asperos, agitada de
emergéncias, encaixes, retornos: uma visdo encarnada em lenha selecionada e
bruta, em pele de camundongo, em ferrugem palida.

Parece-me inegavel que uma trajetoria futurista essencial, por posicao oposta, doe
algo vivo, provisério ao jogo de formas protocubista, como um castelo de cartas
que esteja por desmoronar. Morandi me disse que a natureza-morta que se
encontra em Paris (que é o seu quadro de maiores dimensdes — de altura tem
quase 1 metro) é fruto de uma Unica sessdo. Nega que estas pinturas, mais do que
uma analise deliberada, ou de programa de pesquisa, nasceu de uma capacidade
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de absorcdo réapida e de restituicdo pessoal dos elementos da cultura: é, portanto,

agdo pictorica enérgica.”®

O texto de Arcangeli sobre o “periodo cubista” de Morandi nos traz
informagdes importantes, gracas ao acesso direto e privilegiado ao artista que o
convivio por anos propiciou. A primeira afirmacéo que merece uma observagao é
relativa as poucas telas remanescentes desse periodo. Arcangeli nos da a entender
que pelo menos algumas outras telas foram destruidas pelo autor, o que ndo € um
fato isolado na trajetoria do artista, que como sabemos ja havia destruido outras
pinturas de outros periodos.®” J4 comentei aqui a hipétese de Morandi ter feito
uma “limpeza” em sua produgdo, eliminando tudo aquilo que se desviasse em
demasia de sua producdo posterior, pela qual ganhou reconhecimento. No entanto
sabemos por Ragghianti, outro que teve um contato privilegiado com Morandi,
que a tela “cubista” que se encontra no MOMA em Nova York permaneceu
pendurada por sobre a porta do estudio do artista durante anos. O que nos leva a
crer que, se ha uma negacdo da producdo cubista de Morandi, ao menos ela ndo é

integral, mas seletiva e relativa apenas a algumas pecas de sua producao.

Outro aspecto recorrente que aparece no texto de Arcangeli € essa
coextensdo entre Futurismo e Cubismo, bastante frequente nos textos da época,
mas que ainda perdura no texto de Arcangeli, mais de quatro décadas apds o
apogeu destes movimentos. Certamente a introducdo do Cubismo na Italia por
alguns dos expoentes do Futurismo induziu essa associa¢do, mas embora hajam
algumas similaridades formais, as divergéncias conceituais se sobrepdes as

afinidades, o Futurismo nao é um “Cubismo all’Italiana”.

Duas observacOes agudas de Arcangeli que devem ser vistas conjugadas e
merecem toda a nossa atengdo. A primeira, relativa ao Cubismo Analitico, que o
autor diz ser rejeitado por Morandi pois este “ndo amava, pela constituicao, e
ambigdes abstrusamente mentais”; a segunda, logo em seguida, relatando 0 ponto

diferencial entre as poéticas de Morandi e a dos cubistas, e 0 estabelecimento do

% Arcangeli, Francesco. Giorgio Morandi di Francesco Arcangeli, Edizione del Milione, Mildo,
1964, p. 63-64. * no original: 1l dato plastico-chiaroscurale dei cubisti

%70 caso mais curioso foi quando Morandi, depois de anos, recomprou e destruiu um autorretrato
gue ja havia sido publicado por Broglio em sua revista e do qual podemos ter acesso fotogréafico.
Cesare Brandi lamenta pela destruicao da tela, que também a meu ver é extremamente interessante
e de alta qualidade.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912299/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912299/CA

87

ponto diferencial em relacdo ao Cubismo Analitico, “em um equilibrio instavel
entre a mente e a sensacdo ainda ndo apagada”. Tentei, e espero ter obtido algum
éxito, na minha anélise anterior da evolugdo do Cubismo, mostrar dois aspectos
que julgo importantes: o primeiro em relacdo as motivacdes divergentes entre
Cézanne e o Cubismo, e o segundo em relagcdo a prépria producdo cubista.
Primeiro o progressivo abandono da primazia perceptiva, € por conseguinte no
afastamento das premissas cezanianas, “mes petite sensation”, fundadas na
apreensdo dos objetos pela sensacdo, substituida por uma construgédo
prioritariamente intelectual do objeto, o que justificaria 0 comentario de Arcangeli
de “abstrusidade mental”. O segundo aspecto, a constru¢do de uma novo
paradigma de linguagem plastica, baseado na estruturacdo da forma em sua
interacdo com a realidade fisica de seu meio, a altura e a largura da tela, como
elementos “espacializantes” a priori. Esta segunda contribui¢do do Cubismo,
talvez a mais importante contribuicdo cubista para o Modernismo, a qual
Arcangeli ndo faz nenhuma referéncia, me parece fundamental para o
entendimento e desenvolvimento da producdo posterior de Morandi. O que
buscarei mostra a seguir sdo justamente as consequéncias desta interpretacdo do
Cubismo, feita por Morandi, que a um s6 tempo incorpora e extrapola o Cubismo,
em uma manobra digna de Hegel, suprassumindo o Cubismo, mas dialeticamente
suplantando certas posicdes e redirecionando suas conquistas em direcdo diversa

daquela empreendida por Picasso, Braque e seus demais seguidores.

Se pudermos sintetizar a estratégia de Morandi em relacdo ao Cubismo em
dois conceitos, estes seriam manutencdo da percepcao, apreensdo sensivel do

motivo e incorporagdo da linguagem moderna planar do Cubismo.

Na passagem final que transcrevemos de Arcangeli, surge mais um dado

importante:

“Nega que estas pinturas, mais do que uma analise deliberada, ou de programa de
pesquisa, nasceu de uma capacidade de absor¢do rapida e de restituicdo pessoal
dos elementos da cultura: €, portanto, acdo pictorica enérgica.”

% Arcangeli, Francesco. Giorgio Morandi di Francesco Arcangeli, Edizione del Milione, Mildo,
1964, p. 63.
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Embora perspicaz e preciso em seus comentérios sobre a arte de outros
artistas, a natureza de Morandi e seu processo de trabalho se aproxima mais de
uma refinada intuicdo do que de uma formulacdo conceitual. Mesmo depois de ter
sua obra ja estabelecida e reconhecida, pouco falou sobre ela e jamais a teorizou.
E absolutamente plausivel, portanto, que sua absorcdo do Cubismo tenha se dado
como descrita por Arcangeli, no entanto, a auséncia de uma andlise deliberada néo
significa a ndo compreensdo dos conceitos envolvidos, os caminhos do
entendimento sdo mais sutis, misteriosos e diversificados do que a via exclusiva
da andlise conceitual. Morandi compreendeu muito bem que uma mudanca de
paradigma estava se estabelecendo, que uma nova linguagem plastica estava
sendo criada, mas gque nao necessariamente precisaria seguir todos os passos de
sua criacdo para dela se valer. Se para Picasso e Braque foi necessario, em seu
percurso, eliminar a similitude aos objetos, substituindo-a por uma representacao
simbdlica e esquematica, como condi¢do necessaria a conquista de um novo
codigo de representacdo. Para Morandi foi possivel, apds seguir os franceses
durante algumas etapas, partir para a utilizacdo instrumental e direta das
conquistas linguisticas do Cubismo, a saber: a espacialidade moderna baseada na
superficie pictorica. O que Morandi conseguiu notavelmente, e esta € uma de suas
grandes contribui¢es, uma abordagem realmente inovadora para a arte moderna,
foi conciliar a superficialidade cubista, a evidéncia da planaridade do espaco da
tela, com a percepcéo direta dos motivos, a conjugacgdo entre linguagem plastica e

representacéo.

A evolucdo dessa trajetoria fica bastante prejudicada pelo hiato que se
abriu entre um grupo de telas que estdo associadas ao protocubismo e ao Cubismo
Analitico, e outro grupo de telas, pintados alguns anos mais tarde, que repito
serem um divisor de aguas na producdo morandiana, extremamente superficiais
em seu tratamento, que estariam proximas as concepc¢des do Cubismo Sintético,
as quais, em geral, os estudiosos de Morandi as colocam como sendo telas pré-
metafisicas, 0 que me parece equivocado. Esse hiato de anos entre esses dois
grupos de pinturas tem motivos diversos. O primeiro, de ordem social, a irrupgao
da guerra e as implicagdes diretas na vida de Morandi, sua convocacgdo para 0
servigo militar, sua consequente enfermidade que o levou proximo a morte, as

sequelas psicoldgicas decorrentes do trauma, que levaram a drastica reducdo em
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sua producdo artistica. O segundo, ja mencionado aqui, a destruicdo de algumas
telas cubistas que poderiam preencher certas lacunas entre os dois grupamentos.
Poucas séo as informac6es que temos a respeito da producdo de Morandi nesses
anos de guerra, e portanto s6 podemos especular sobre as telas desaparecidas
nesse intervalo; no entanto, sabemos com certeza por relatos diversos, que sua

producdo decaiu consideravelmente pelas razGes ja expostas.

Acho que o melhor caminho para mostrar essa evolucdo € através das
proprias obras, portanto vamos tentar analisa-las e, na medida do possivel,
estabelecer as ligagfes com as questdes que nos interessam particularmente nesta

tese.

2.1.
Obras

A pintura, que hoje pertence a colecdo Giovanardi, (V. 13), de 1914, e a
tela pertencente ao Museu de Arte Moderna, em Paris (V. 18), de 1914, devem ser
analisadas em conjunto com outras pinturas que refletem as mesmas influéncias
dos cubistas e futuristas, formando um grupo de obras que compartilham uma
linguagem similar e que, no entanto, ndo deixam de ter importantes aspectos
diferenciadores em relacdo aos movimentos matrizes que as influenciaram. A tela
pintada durante a convivéncia com os futuristas (V. 4), que pertenceu a colecdo
Giuseppe Scheiwiler de 1912, parece ser um prenincio. A chamada natureza-
morta Jucker (V. 19), ou natureza-morta com Prato de Prata, também de 1914,
natureza-morta (V. 23) e (V.24) ambas de 1915, formam um primeiro conjunto de

obras.

Durante a primavera de 1914, Morandi esteve envolvido em uma série de
acontecimentos cruciais para o seu desenvolvimento artistico, a mostra no Hotel
Baglioni, a exposi¢do na Seconda Secessione Romana, a frequentacgéo do circulo
futurista e a participacdo na Prima Esposizione Libera Futurista Internazionale na
Galleria Sprovieri, aléem do contato com as reprodugdes das pinturas dos cubistas
franceses que haviam sido publicadas em La Voce, em maio de 1914, por
Ardengo Soffici em um artigo intitulado: Dodici opere di Picasso. As telas
pintadas durante esse periodo refletem a experimentacdo que o artista ensaiou no

verdo seguinte.
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A tela da colecdo Augusto e Francesca Giovanardi faz par com aquela que
hoje se encontra no Musee National d'Art Moderne de Paris, apresentando os
mesmos objetos apoiados sobre 0 mesmo suporte, provavelmente pintadas uma
em seguida da outra, apesar da catalogacdo de Vitali inserir uma série de outras
obras entre as duas. Os utensilios que formam a cena da natureza-morta sdo uma
garrafa de vidro, ainda em seu estado habitual, ou seja, translicida — ja que as
garrafas posteriores serdo ou opacas ou receberdo uma camada de tinta —,
disposta na tela de Paris, a direita de quem Vvé a tela, e na tela da colegédo
Giovanardi, a esquerda, uma jarra apoiada em ambas as telas sobre uma caixa ou
um livro formando um paralelepipedo com sua face menor voltada para o
espectador. As identidades dos objetos sdo meio indefinidas, e ha uma certa
controvérsia entre 0s autores sobre suas identificacdes, pois alguns citam um livro
entreaberto, outros um espelho de duas abas, e as vezes apenas se menciona um
objeto indefinido. Em tudo isto apoiado sobre o tampo de uma mesa, ao fundo, na
tela da Giovanardi, podemos ver o detalne de um enfeite, 0 que nos permite
reconhecer uma comoda ou gaveteiro. A questdo da identidade dos objetos fica
amortecida, uma vez que seu carater simbolico é diminuto. Parece-me portanto
que a identificacdo dos objetos ndo oferece um prejuizo substancial na leitura da

tela.

Novamente temos a polémica a respeito das reproducdes a disposicdo de
Morandi na época em que o artista realizou essas pinturas. A dominancia das
tonalidades sdo pretos, cinzas e ocres, eventualmente um pouco de cinza muito
claro, quase um branco. Evidentemente, as reproducdes em preto e branco do
artigo de Soffici ndo seriam suficientes para fornecer a palheta utilizada por
Braque e Picasso, nas quais mais diretamente estas telas se apoiam, as telas
cubistas analiticas dos anos 1908-1909, cuja gama cromatica as telas de Morandi
se aproximam. Duas hipoteses sdo plausiveis: a primeira possibilidade é que
outras imagens ainda ndo detectadas tenham fornecido os dados cromaticos a
Morandi. A segunda, que estes mesmos dados tenham sido obtidos atraves de
relatos orais, fornecidos por outros interessados — artistas, criticos ou simples
apreciadores — que pudessem ter tido um contato direto com as obras de Picasso
e Braque. Como haviamos mencionado anteriormente, a questdo das reproducdes

tambem envolve a pincelada menos estrutural de Morandi em relagdo as de
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Picasso e Braque, e creio que pelo menos em algum grau, mas néo
exclusivamente por isso, se deve a um enfraquecimento dos contrastes cromaticos

nas reproducdes em preto e branco

A fragmentacdo cubista, com a consequente perda do objeto nas telas
cubistas mais avancgadas de Picasso e Braque, ndo repercute nas telas de Morandi.
Estas diferem substancialmente no seu tratamento em relacdo aquele dado nas
telas cubistas dos pioneiros franceses. Esse € um elemento importantissimo, uma
vez que e um dos fatores diferenciadores, talvez o mais fundamental, entre a

abordagem de Morandi e a abordagem cubista.

Como mostramos acima, a partir da argumentacdo greenbergiana, a
fragmentacdo do objeto cubista € uma decorréncia do privilégio dado a articulagdo
entre 0 espaco e a nova linguagem plastica que vira a se constituir. Picasso e
Braque buscavam, ou ao menos esta era a direcdo na qual a atencdo deles estava
orientada, os elementos constitutivos espaciais que pudessem servir como um
fundamento, a priori, para a constru¢do de uma nova espacialidade, espacialidade
esta que ndo estivesse mais apoiada sobre as leis ultrapassadas da perspectiva. A
fragmentacdo do objeto foi a decorréncia logica desta articulacdo, feita a partir das
duas unicas dimensdes inguestionaveis da pintura, a saber, a altura e a largura da
tela. Assim, cada visada do objeto observado era reconstituida na pintura, em
funcdo da altura e da largura da tela, gerando em decorréncia uma pintura
extremamente superficial, a mais planar até entdo feita. A consequéncia inevitavel
desse procedimento foi a fragmentacdo até o ponto da total irrecognicibilidade do

objeto matriz.

Morandi, nas telas “cubistas”, por sua formagdo cezanniana, estava
preocupado com outra questdo, uma questdo muito mais proxima a Cézanne, e sua
abordagem reflete esta preocupacgéo: as condi¢bes de percepcdo do objeto e da
realidade. Suas telas expressam prioritariamente essa preocupacdo. Dado que
percebemos o0 objeto como uma totalidade, é natural que sua representacdo
expresse a manutencdo da unidade do objeto. Toda pintura de Morandi, ao longo
de toda a sua vida, resguardard a integridade das coisas e utensilios por ele
representados. Essa é a diferenca mais flagrante e também a mais significativa

entre Morandi e 0s cubistas.
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No entanto algumas caracteristicas do Cubismo foram incorporadas nessas
pinturas. Se ndo ha um fracionamento téo intenso do objeto, 0 mesmo nédo ocorre
com o espaco. Uma composicdo bastante movimentada, com angulos agudos
formados pelos encontros dos planos dos objetos que constituem a cena, recupera
a complexidade do espaco cubista. O espaco desdobra sobre si préprio, como se
as arestas dos encontros entre os diversos objetos fossem articulagdes que torcem,
estendem, desdobram e flexionam um espacgo, que ja ndo € mais nem constante,
nem uniforme. N&o é possivel determinar uma visada Unica, um ponto de vista
determinado, ao qual pudesse corresponder a visdo de todas as coisas
representadas. Cézanne ja colocava em divida em suas telas o ponto de vista do
observador, alterando ligeiramente a construcdo da cena em funcdo da mobilidade
do observador, mas esta alteracdo era bem mais sutil que a dos cubistas e da que
Morandi pratica nessas telas. Uma vista geral da cena a partir de cima, ao
encontrar o tampo da mesa como anteparo, impede que o olhar se aprofunde e se
perca em direcdo ao espaco ilimitado, tampo esse que, ao ser inclinado em relacao
a tela, exacerba a presenca da superficie plastica e assume a linguagem cubista.
Né&o sdo criacbes de Morandi, muito pelo contrario, sdo incorporagdes do estilo
cubista, absor¢des de uma linguagem plastica que esta se constituindo, e a qual
Morandi incorporara e se utilizara de sua ldgica estrutural. Essa articulacdo dos
elementos individuais, tomados de diversos pontos de vista, sera uma das marcas
distintivas do estilo de Morandi. O bolonhés utilizara fartamente esse recurso ao
longo de sua vida enfatizando a complexidade da representacdo espacial, porém
trataremos especificamente deste tema mais adiante. As telas de 1916, (V. 26),(V.
27),(V. 28), que analisaremos um pouco a seguir, a extrema superficialidade
destas, sem similar na Italia de entdo, testemunham o rapido, preciso e profundo
entendimento que Morandi teve do Cubismo e de suas consequéncias e

implicagOes espaciais.

A tela que hoje se encontra em Paris (V.18) tem uma pincelada mais
estruturada onde se pode ver uma leve ritmacdo por hachuras, algo proximo a
pincelada cezanniana, mas sem chegar aos pequenos togues construtivos das telas
de Picasso e Braque. Na tela italiana as pinceladas séo mais amplas e largas,
menos estruturais e construtivas, carregando um contetdo menos analitico e mais

expressivo. Esta expressividade da pincelada, completamente alheia a0 modo
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estritamente racional e construtivo do Cubismo, indica um desvio do padrdo
cubista, introduzindo uma subjetividade ausente na pintura dos franceses. Nao se
trata de um expressionismo estrito senso, da volicdo e pulsdo do individuo, longe
disso, mas a introducdo da acdo e da intencionalidade do artista como constituinte
da construcdo da realidade. Com o passar do tempo e a evolucdo da obra, essa
intencionalidade artistica expressa pela pincelada ficard cada vez mais evidente e
assumird um papel mais proeminente nas telas. Fergonzi comenta as telas

”cubistas”:

“A natureza-morta de 1914 com garrafa, livro, jarra, espelho duplo e gaveteiro no
fundo é uma antologia de motivos oriunda da tradicdo de naturezas-mortas
modernistas ou cubistas. A jarra e a garrafa, na verdade, aparecem em uma das
raras fontes sobre pintura moderna francesa disponiveis na Italia: uma ilustragdo
de uma natureza-morta, de 1912, de Derain em Du Cubisme, de Albert Gleizes e
Jean Metzinger. A jarra disposta préxima a um livro aberto aparece em uma
pintura de 1908, de Braque, Natureza-Morta com Cafeteira, e o dispositivo
composicional de colocar um livro ou uma partitura musical emoldurando a parte
superior da tela foi usado frequentemente por Braque nos primeiros anos do
Cubismo. Mesmo a linguagem dos ‘erros’ de perspectiva e descontinuidade
espacial podem ser reconduzidos a fontes cubistas, incluindo trabalhos de Picasso
que Morandi deve ter visto em reproducdes.

O que nos assegura que as pinturas de Morandi de 1914 ndo sdo uma combinacao
de motivos cubistas, mas, ao invés, um poderoso trabalho expressivo? Suas
naturezas-mortas ndo compartilham a impassividade daquelas de Braque e
Picasso. Apesar do escorgo acima, Morandi enfatiza o fuga dos objetos em
direcdo ao observador, o diptico se inclina em direcdo a jarra, a base na qual 0s
objetos se apoiam dirige-se em direcdo ao fundo, fazendo uma forte cunha visual
entre a caixa e o livro. As pinceladas sdo deliberadas: golpes rapidos e grossos de
tinta luminosa sugerindo a emergéncia do canto da mobilia, da superficie
refletora do diptico e da garrafa. Este processo alude a alguns principios tedricos
do futurismo. Aqui, o artista parece botar em pratica uma sugestéo de Soffici para
os futuristas: ‘deformem o objeto de acordo com a luz individual e a influéncia
dos objetos circundantes’ para descrever ‘um movimento de volumes e
superficies em uma sintese vital competitiva’. A pintura cubista, ou melhor,
reprodugdes em preto e branco de pinturas cubistas serviram para Morandi como
uma linguagem, pois tendo-a adquirido, ele tentou trabalhar independentemente
em problemas que estavam sendo debatidos na Italia.”*

Algumas duvidas pairam sobre a sequéncia em que as telas desse periodo
foram pintadas. A organizacdo do catalogo de Vitali, referente as pinturas, foi
baseado principalmente no convivio que o autor teve com o pintor, frequentando

constantemente seu atelié, e nos depoimentos do artista, da familia e de alguns

colegas préximos. No entanto, como muito tempo se passou entre a pesquisa para

% Fergonzi, Flavio e Elisabetta, Morandi. Master of Modern Still Life — The Phillip Collection.
Washington D.C., 2009, p. 24-25.
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a confeccdo do catdlogo e a época da execugdo dessas primeiras pinturas,
surgiram duvidas quanto a sua ordem. Ha informagdes contraditorias entre 0s
amigos, a familia e o proprio artista referente a varias obras, e inconsisténcias ja

foram detectadas. As controvérsias sobre as datacdes estdo longe de acabar.

“Em seu catalogo, Vitali, que visitava Morandi regularmente durante longos
anos, tem a tendéncia de colocar as naturezas-mortas mais frugais por ultimo nas
séries, sugerindo uma progressao por subtracdo. (...) Ao organizar as ilustracdes
para a monografia de 1964, Morandi colocou a Natureza-Morta (V. 13) de 1914
antes, e cinco ilustragcbes depois, a pintura que hoje se encontra no Museu
Nacional de Arte Moderna de Paris (V. 18). Fica claro que, como na ultima, ele
pegou o motivo central, e o apresentou em um formato vertical pouco comum. A
variagdo progride em direcdo a uma pintura mais abstrata, na qual o vazio do
espago tem 0 mesmo peso que os objetos e as pinceladas mais leves e arejadas.
Este processo de abstracdo do motivo inicial ndo para aqui. Em um trabalho de
1915 (V. 23), Morandi fez uma quebra significativa: rebaixou notavelmente o
ponto de vista, concentrou 0s objetos no primeiro plano, adicionando um
estranho objeto doméstico, um rel6gio de lareira visto por detras. O fundo foi
modificado em uma série de asas, e o resultado foi uma nova e distanciada
imobilidade, sem as tencdes plasticas que animavam os dois quadros anteriores.
Uma gravura do mesmo ano oferece uma imagem espelhada de alguns dos
mesmos elementos da pintura: alguns objetos foram eliminados (o espelho de
painel duplo); outros reintroduzidos de pinturas anteriores (a garrafa com gargalo
abaulado) ou de um desenho contemporéneo (onde os compartimentos de um
armario de louga mostrado no reflexo do espelho); outros adicionados (& direita,
um vegetal ndo identificavel, talvez um maco de aipo ou alcachofra). Aqui, pela
primeira vez, Morandi alinhou todos os objetos contra o pano de fundo,
absorvendo o avancgo forgoso dos elementos centrais comum a todos as obras da
série. Em termos de controle espacial e capacidade de abstracdo, a gravura é
considerada um marco valendo sua publicacdo, entregue a Raimondi para
reprodugdo em 15 de abril de 1918, em um namero da La Raccolta.”®

Essas telas, desenho e gravuras apresentam, pela primeira vez na obra de
Morandi, uma importante caracteristica, que ira se intensificar com o passar dos
anos: a construcdo dos trabalhos em séries. Morandi desenvolve um modo de
trabalhar no qual vai adicionando ou retirando pecas de um arranjo, fazendo
pequenas varia¢des sobre um mesmo tema. N&o se sabe ao certo se 0 método de
construcdo de Morandi € por adi¢do, por subtracdo, ou se ambos, dependendo da
série. Algumas vezes ndo sdo acrescentados ou retirados utensilios, coisas ou
pecas, mas apenas deslocados de suas posi¢Oes, outras muda-se apenas o angulo
ou a luminosidade. Gostaria apenas de assinalar que ja neste periodo ao qual

denomino de “cubista” aparecem as primeiras evidéncias de serializagdo da

199 Fergonzi, Flavio e Elisabetta, Morandi. Master of Modern Still Life — The Phillip Collection.
Washington D.C., 2009, p. 30-31.
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producdo de Morandi. Mais adiante, quando a obra de Morandi estiver mais

consolidada e matura poderemos retornar ao tema com maior pertinéncia.

Nessas telas 0 gosto pela experimentacdo de Morandi fica evidente assim
como sua sintonia com 0s movimentos artisticos mais importantes que estdo
ocorrendo na Europa. No entanto, os avancos de Morandi ndo sdo lineares, e ao
menos neste momento, a producdo sofre com altos e baixos na sua qualidade. As
telas posteriores, se aceitarmos a organizacdo de Vitali, ainda guardam alguma
semelhanca com as telas “cubistas” do mesmo ano, mas a chamada natureza-
morta Jucker (V.19) é muito mais conservadora em sua abordagem do que as
pinturas anteriores. A tensdo espacial que viamos nas telas cubistas desaparece,
cedendo lugar a uma representacdo convencional, quase académica. De
interessante nessa tela temos um conjunto de objetos peculiares, muitos dos quais
aparecerdo recorrentemente em outras telas, dando inicio ao repertério de
utensilios, pequenos objetos e coisas seletas por Morandi, cujos critérios, razfes e
motivacdes foram motivo de fartas, acaloradas e exaustivas discussdes, e cuja

concordancia nem sempre goza de unanimidade.

Logo no primeiro plano temos uma baixela, supostamente de prata, mas

que como bem reparou Lamberto Vitali*®

, tem um tom terroso que contradiz esta
indicacdo do titulo pelo qual a tela ficou conhecida, aludindo ao material de que
supostamente foi feita. Talvez o equivoco se deva aos contornos e reflexos
luminosos, representados pelo tom esbranquicado, sugerindo um reflexo
luminoso, que aparecem em toda a sua borda e em partes interiores, 0 mesmo tipo
de reflexo que vemos nos vidros do copo e na compoteira. Girando em segundo
plano, da direita para a esquerda, temos um livro reclinado que serve de suporte
para manter a baixela inclinada, um relégio de lareira com seu perfil curvilineo,
que aparece aqui pela primeira vez, e frequentard daqui em diante varias telas,
quase sempre pintado pelo seu verso, duas tacas longilineas em formato afunilado
que constituem uma clara referéncia a tacas da Natureza-Morta com Sobremesa,
de 1877-1879, pintada por Cézanne e que estava reproduzida no livro de Pica.
Possivelmente esta mesma taca reaparece e pode ser vista mais nitidamente

representada na Natureza-Morta (V. 53) de 1920, uma gorda compoteira, com

191 vsitali, Lamberto. Giorgio Morandi pittore. Edizioni del Milione, Milao, 1964, p. 17.
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tampa rebuscada em gomos, finaliza o giro a esquerda. A forma em que foram
dispostos estes utensilios € bastante interessante, alinhados lado a lado, quase em
estrita frontalidade, eles impedem nosso ir e vir, obstaculizando nosso transito,
impondo sua objecdo a nossa vontade de aprofundar o olhar, objetando,
objetificando. Assim como no desenho mencionado por Fergonzi e na gravura da
mesma época, as coisas dispostas em linha tomam toda a superficie da tela de lado
a lado, blogueando todas as passagens em dire¢do ao fundo, ndo ha um contorno
lateral pelo qual o olhar possa se esgueirar e encontrar um ponto de respiracdo
mais arejado. Esta forma de dispor as coisas e os utensilios frontalmente sera
explorada, ao longo de toda a carreira de Morandi, como forma de estabelecer
uma sucessdo de planos paralelos a superficie da tela, que concorrem em
profundidade, gerando o efeito de espacialidade, sem necessitar recorrer aos
recursos da perspectiva tradicional. Arcangeli, em seu linguajar poético proprio,

assim descreve essa natureza-morta:

“Mas em geral em Morandi cada passo em dire¢do a um estilismo
intelectualistico, ou em dire¢do a um naturalismo termina contraposto, quase
imediatamente, por uma pausa de reabsor¢do do passo experimentado dentro de
um equilibrio aprofundado. Este tipo de ‘retorno’ ¢ assinalado na ‘Natureza-
Morta’ da colegio Jucker, que Morandi lembra de ter pintado no final do ano. E
um quadro doce, livre, perfeito. Com a facilidade dominada, um belissimo
espirito moderno, sem abstrusidades e transbordamentos, se cala dentro dos
moldes reciprocamente convenientes dos objetos, o vidro, metal, louca, toca
como se tivesse inserida, levemente, dentro de um tom inesquecivel. E uma
modesta amizade de cores que, florindo por sobre o p6 cotidiano, toca
guietamente o &pice da mais pura elegéncia prateada; € como se enfim, se tudo,
fosse bafejado pelo respiro rosa de uma remota aurora escondida. Se percebe, por
outro lado, também neste aplainar-se da inspiracdo morandiana, que a atmosfera
a volta estfl0 2mudando profundamente: a guerra mundial explode, a vanguarda esta
em crise.”

O advento da guerra interrompe a carreira de Morandi e quase lhe

interrompe a vida.

Morandi foi recrutado em maio de 1915 para o batalhdo de infantaria
sediado em Parma, vizinha a Bolonha. Seu temperamento recluso, sua
necessidade de privacidade e sua pouca propensdo a atos de natureza violenta
devem té-lo atormentado muito durante o periodo de convivéncia no exército,

onde raramente havia qualquer momento disponivel de intimidade e reflexdo. O

192 Arcangeli, Francesco. Giorgio Morandi di Francesco Arcangeli, Edizione del Milione, Mildo,
1964, p. 65.
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resultado previsivel e inevitavel foi uma forte depressdo e uma crise nervosa, e a
consequente internacdo, apenas um més e meio depois de haver sido convocado.
Ele foi dispensado do servico militar, retornando para casa em Bolonha e ficando
aos cuidados de sua mée e irma mais velha. Mais tarde foi acometido duas vezes

pela gripe espanhola, que quase p6s fim a sua vida.

Se o0s anos de 1915 e 1916 sdo anos de uma reducdo expressiva na
quantidade de obras produzidas por Morandi, no entanto, quanto a qualidade, as
obras produzidas sdo excepcionais. Trés obras de grande importancia foram
realizadas no ano de 1916, alcando Morandi para a vanguarda da producdo
italiana, muito a frente das concepcdes futuristas e neste momento somente

comparavel a Carra e De Chirico com 0s quais se associard nos préximos anos.

Ainda no ano de 1915, Morandi produz algumas telas, retratando nus, de
clara evocagdo a tematica cezanniana, as quais deu o nome de Bagnanti (V. 21)
(V. 22), mas que se conjugam em sua influéncia paralelamente, com um desenho
que Picasso havia dado a Soffici, também aludindo as banhistas de Cézanne, e que
Morandi viu publicado em La Voce, o qual também Ihe serviu de inspiracdo para
suas Bagnanti. Ndo quero me aprofundar no exame destas obras, ja que nosso
espaco aqui é tdo exiguo, apenas assinalar a sua producdo e a permanéncia da

orientacdo cezanniana, em momento tdo marcante na formacao de Morandi.

Ja em plena guerra, Morandi assina, com data precisa, 2 de julho de 1916,
uma natureza-morta (V.27) bastante diferente do que até entdo vinha produzindo.
Carlo Ludovico Ragghianti recorda, em seu L ‘architettura dela visione, que a tela
ficou pendurada por alguns anos sobre a porta do estidio de Morandi. A tela de
formato vertical, de 82.5 cm x 57.5 cm é dividida pela borda da mesa, uma linha
amarelada luminosa, ndo muito espessa, que corre de um lado ao outro da tela.
Nos 2/3 superiores se encontram os utensilios que Morandi dispde sobre o tampo
da mesa, no 1/3 inferior vemos os pés da mesa. Sobre o tampo da mesa Morandi
alinha frontalmente cinco utensilios, da esquerda para a direita, uma garrafa com
gargalo levemente dilatado, uma jarra de metal, outra garrafa, por detrds da
segunda garrafa uma caixa de metal, facilmente reconhecivel em outras telas, na
qual Morandi pintou uma faixa intermediaria mais clara, e finalmente, na extrema

direita, uma cafeteira napolitana. As formas alongadas e verticais estabelecem um
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forte ritmo de staccato. O tratamento dado aos utensilios, quase todos com
morfologia cilindrica, é totalmente plano, sem qualquer alusdo de volume por
meio de claro-escuro que possa sugerir um abaulamento de seus corpos, nem
mesmo a pincelada é aplicada de forma a modelar o volume; os poucos rastros de
pincel, quase inexistentes, indicam um tratamento vertical homogéneo, em direcéo
inversa ao que se esperaria caso se desejasse produzir um efeito de volume. O
tampo da mesa € tomado a partir de uma visada diversa, mais alta que aquela na
qual se encontram as coisas que nele estdo assentes. O tampo da mesa se estende
por detrés dos utensilios representados, em uma extensdo indeterminével, uma vez
que as coisas que sobre ele repousam, ndo servem como referencial e parametro
para a sua mensuracdo. Na parte de cima as pinceladas que cobrem o tampo da
mesa seguem e enfatizam o contorno dos objetos, ecoando suas formas na mesa e
por conseguinte da tela. Se Morandi privilegiasse a descri¢do da profundidade do
tampo da mesa atraves de pinceladas horizontais, como faria qualquer pintor
académico, o feito resultante seria o distanciamento visual entre os utensilios e o
tampo da mesa, como ocorre em toda pintura académica. Ao aplicar as pinceladas
justamente de maneira inversa ao que manda a técnica académica, Morandi
também obtém o efeito inverso ao académico. Os utensilios parecem aderir a
superficie do tampo da mesa, gerando uma ambiguidade visual. Por um lado, o
olho oscila entre 0 espaco que deduzimos de nosso uso cotidiano destes utensilios
comuns, de nossa préatica diaria e do conhecimento que deles temos, inferimos sua
volumetria e sua insercdo no mundo; por outro, a superficialidade de sua
representacdo, a esquematizacdo e a economia de seu perfil, a planaridade de sua
descricdo, tudo leva a um conflito entre o que vemos e 0 que sabemos de antemao,
0 gque deduzimos e o que percebemos. Este espaco superficial do tampo da mesa e
de seus utensilios é intensificado pelo vao criado pela parte inferior da mesa, cujos
pés, pintados de forma bastante rudimentar, minimamente descritiva, néo
passando de poucas linhas feitas cada uma com uma Unica pincelada, introduzindo
uma profundidade dada pelas linhas em diagonal em um branco contrastante e
luminoso. A profundidade sugerida pelos pes da mesa e pela vacuidade da parte
inferior da tela projetam o tampo e os utensilios para a frente, em direcéo ao plano

plastico e ao observador. Mais tarde, este recurso sera abolido, e Morandi usara
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um dispositivo de pendurar uma folha de papel, pregada & borda da mesa'®, para
evitar esse espaco ambiguo, que introduz um vazio problemaético, que, embora
reforce a planaridade do tampo da mesa, tende a enfraquecer o efeito superficial
da tela como um todo. As sombras projetadas sobre o tampo da mesa pelos
objetos sdo totalmente esquemaéticas, nelas ndo encontramos nenhum vestigio de
uma luminosidade natural, sequer de uma fonte luminosa detectavel; elas
antecipam o clima de desterro e vazio que encontraremos nas pracas de muitos

dos quadros metafisicos que serdo pintados em um futuro préximo.

A frontalidade e a superficialidade Unica dessa pintura, sem par na Italia
de 1916, s6 pode remontar a exemplos externos ou temporalmente distantes. A
primeira referéncia que podemos citar, que apresenta solucdes semelhantes e
esteve acessivel visualmente a Morandi, através das publicagdes em revistas e
artigos de jornal naqueles anos, foi a conhecida tela de Picasso, P&o e fruteira
sobre mesa, de 1909. Ndo menos importante que esta fonte contemporanea séo as
fontes italianas do Trecento e do Quattrocento, onde a problematica da
representacdo espacial produzia solugdes engenhosas e criativas, que, ja hd algum
anos, despertavam o interesse de Morandi. A Ultima Ceia, de 1308, de Duccio di
Buoninsegna, é um bom exemplo deste tipo de referéncia que encantava Morandi.
Essa transitividade entre o contemporaneo e a arte antiga, que marca o percurso de
Morandi, ndo é um fato isolado no meio artistico italiano. Roberto Longhi
teorizava a esse respeito, em seu primeiro ensaio sobre Piero della Francesca —
Piero della francesca e lo sviluppo della pittura veneziana — publicado pela
primeira vez em L Arte, em 1914, revista prestigiosa e de boa circulacdo a qual
certamente Morandi teve acesso, onde Longhi defendia conceitualmente uma
sintese entre cor e forma baseada na perspectiva nas telas produzidas por Piero.

103 Ainda hoje podemos ver as folhas de um papel-cartdo grosso pregadas com tachinhas na borda
das mesas em seus estldios em Grizzana e na Via Fondanza. A preparagdo das mesas é de fato
bastante interessante. No estidio de Via Fondanza, sdo trés mesas dispostas em posi¢des e alturas
diferentes em relacdo ao cavalete do artista. Morandi montava as coisas sobre os tampos das
mesas, pois enquanto pintava uma tela, poderia ver os demais arranjos sobre as outras mesas. Este
tempo de maturacdo, o ritual das disposi¢des das pecas era parte importante do processo de
Morandi, que sempre ressaltou que a execucao de seus quadros era relativamente rapida, enquanto
a observacdo e maturacdo do arranjo era o que realmente consumia seu tempo. Algumas mesas
também receberam um fechamento, com uma prancha de papeldo corrugado colada na borda do
fundo da mesa, e pelo menos uma das mesas recebeu uma camada de tinta terrosa que
homogeneizava seu tampo, borda e pé circular central com a cor dos papéis.
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“Pare ele, Piero conseguia ajustar cor e espago sem reduzir a importancia um do
outro. Seguindo as regras da construgdo da perspectiva, a cor pode ser aplicada
de maneira plana na superficie pictérica sem ser minimizada pelo chiaroscuro,
sem dar a impressdo de bidimensionalidade. Isso é o que o jovem historiador
pomposamente chamou em 1914 de ‘sintese perspectiva de forma e cor’, uma
formula que ele repetiu em seu livro de 1927.71%

A tela em questdo foi escolhida por Morandi para ser exposta junto a
outras dez na exposi¢cdo conjunta com Giorgio De Chirico e Carlo Carra, Tre
pittori italiani dal 1910 al 1920, na Bienal de Veneza em 1948, onde Morandi
ganhou o prémio de pintura. Ao final da exposicdo, a tela foi comprada
diretamente do pintor pelo MOMA. Logo em seguida fez parte da mostra
Twentieth Century Italian Art, organizada por Alfred Barr e James T. Soby, a

primeira grande mostra de arte italiana ocorrida nos Estados Unidos.

Duas outras naturezas-mortas foram pintadas durante o ano de 1916, a
natureza-morta da colecdo Mattioli, as vezes chamada de Bottiglie e fruttiera (V.
28), e natureza-morta da colecdo Frua de Angeli (V. 29), datada de 23 de junho de
1916. As duas contém quase 0os mesmos objetos — uma fruteira, uma garrafa de
6leo com caneluras e uma garrafa de Maraschino di Zara —, sendo apenas
adicionada mais uma garrafa na dltima tela. Ambas as telas tém dimensdes
modestas como quase todas as pinturas de Morandi, 60 cm x 54 cm para (V. 28) e
65,5 cm x 55,5 cm para (V. 29).

Essas duas telas estdo, sem sombra de divida, entre as pinturas mais
sofisticadas tecnicamente do Modernismo italiano. A simplicidade de seus
elementos, a composicdo precisa, a superficialidade do tratamento, a
luminosidade, a sobriedade e o equilibrio tonal, tudo se conjuga para a realizagéo

dessas duas pequenas obras primas.

Na pintura da cole¢do Mattioli, que hoje se encontra em empréstimo ao
Museu Guggenheim de Veneza, a tela é dividida em trés faixas que correm de
lado a lado da tela, uma estreita faixa marrom na parte inferior sugerindo a borda
da mesa, uma grande faixa que cobre a maior parte do quadro, representa a

superficie onde as garrafas e a fruteira se apoiam, com variacdes tonais e

104 Rowley, Neville. A “light without color”: Giorgio Morandi and Piero dela Francesca — 1890-
1964, Skira, Nova York, 2008, p. 111.
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cromaticas desde o rosa até os marrons, todos muito suaves, recobertos por um
véu esbranquicado que os homogeniza e unifica, no fundo um tom azulado, com

algumas variacOes de matizes e intensidades.

A fruteira e a garrafa de 6leo contém frisos, caneluras e ranhuras que se
desenvolvem por sua superficie. A selecdo destas pecas frisadas por Morandi tem
sua razdo de ser, ndo sdo fruto de algo fortuito, sdo escolhas meditadas e
deliberadas em funcdo das marcas que se desenvolvem em seu exterior e que
desempenham uma importante funcdo dentro da obra. Os utensilios dispostos
receberam um interessante tratamento. As linhas pintadas, retorcidas, brancas e
acinzentadas, representando as caneluras, frisos e ranhuras dos corpos da garrafa
de Oleo e da fruteira, possibilitaram ao artista indicar o desenvolvimento
volumétrico destes utensilios, sem necessariamente invocar 0s recursos de
chiaroscuro, tradicionalmente utilizado, ao transcrever a percep¢do dos volumes,
para a representacdo visual bidimensional. Tal qual a coluna de um tempo grego,
cujos frisos modulam a luz incidente, graduando e a redistribuindo ao longo de
sua superficie, as caneluras e ranhuras na garrafa e da fruteira da pintura de
Morandi permitiram ao artista marcar o volume e redistribuir a luminosidade
destas pecas, através de linhas mais escuras e mais claras, sem no entanto precisar
fazer uso do recurso da gradacdo tonal. Esta volumetria fica ainda mais patente e
acentuada quando entra em contraste com a garrafa de Maraschino di Zara, ndo
mais do que uma forma triangular, totalmente superficial e chapada, coberta por
uma camada de tinta branca e luminosa. A disposicdo da garrafa de Maraschino,
por detras da garrafa de 6leo, cria novamente a impossibilidade de acomodacéo, a
ambiguidade visual gerada pela incongruéncia entre o volume da garrafa de 6leo e
a planaridade da garrafa de Maraschino, as diferencas de cddigo representativo
entre os dois elementos cria uma dissocia¢do pléstica, introduzindo um enigma

visual insoltvel.

N&o temos nenhuma indicacdo do grau de inclinagdo desse plano de apoio,
seus limites laterais estdo excluidos pelas dimensdes da tela; ndo possuimos
sequer a certeza de sua solidez e densidade, que oscila pela sugestdo nebulosa do

veu esbranquicado que o recobre, pelas diferencas tonais e cromaticas de suas
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diversas é&reas, pelas constantes mudangas de rumo das pinceladas que o

descrevem.

Nada vincula as pecas ao plano que as suporta, nenhuma sombra se projeta
dos utensilios sobre este plano, nada estabelece uma ponte entre essas entidades.
N&o ha sombras porque ndo ha uma luz natural, uma fonte externa, um foco
irradiador, porque a pintura ndo pertence ao reino da natureza e portanto ndo esta
submetida as suas regras. A luz que emana da propria pintura € uma luz interna
que aflora iluminando suavemente a superficie da pintura, banhando-a em uma
atmosfera ideal, metafisica. O tratamento dado a tinta, a cromaticidade rebaixada
pelo véu branco que recobre a tela, lembram muito o efeito causado pela técnica
do afresco, que absorve o pigmento para dentro de sua massa plastica, causando o

enfraquecimento da intensidade cromatica.

A tela pertencente a colecdo Frua (V. 29), s6 tivemos acesso a uma
pequena reproducdo colorida e a reproducdo no catalogo geral de Vitali em preto
e branco. Longhi associa esta tela com suavidade cromética do Altar Mangnoli de
Domenico Veneziano ' | a qual, ao longo dos anos, Morandi visitava
constantemente no Ufizzi. Seu fundo azul e o tampo da mesa rosa, com as
garrafas e fruteiras oscilando entre brancos e leves acinzentados remete
imediatamente ao esquema cromatico de Domenico Veneziano. Infelizmente a

dificuldade de acesso a obra dificulta uma apreciacdo mais profunda.

Essas telas situam-se em uma fronteira (nica, sem identificar-se
plenamente com nenhum dos lados aos quais divide. Resguardam de sua origem
realista a observacdo direta dos objetos, a atencdo e o cuidado dedicado a sua
descri¢do. Identificam-se com o Cubismo Sintético, por sua representacdo
esquematica e pela superficialidade de sua linguagem. Compartilham com a
Metafisica um grau de intangibilidade e inconsisténcia material. No entanto, néo
podemos dizer que pertenca a qualquer um destes movimentos plenamente porque

antes de tudo sdo pinturas de Morandi, no que ele tem de melhor.

Fergonzi fornece mais alguns dados interessantes sobre as duas telas:

1% Fergonzi, Flavio. “On Some of Giorgio Morandi Visual Sources”, em Morandi 1890-1964,
Skira, Nova York, 2008, p. 82.
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“Um exemplo interessante de duas pinturas em série sdo as haturezas-mortas
catalogadas por Vitali como nimero 28 e 29. Morandi manteve a primeira
durante muito tempo (V. 28) antes de vendé-la para Pietro Feroldi, um
colecionador da Brescia, por volta de 1938. A segunda (V. 29), ao contrario, foi
vendida rapidamente, em 1919, para o publicitario Mario Broglio, entrando para
sua colecdo. Ela excursionou pela Alemanha em 1921 em uma série de
exposicBes de arte recente italiana. E impossivel afirmar qual das duas foi
realizada primeiro. Em junho e julho de 1916, Morandi estava trabalhando em
aplainar os objetos e a reduzi-los a contornos. Estas reducdes radicais do espaco e
dos objetos até a incrustacdo de anotaces planas em (V. 29) pode sugerir uma
execugdo posterior e mais elaborada do que a do chiaroscuro da (V. 28).
Entretanto o fato de Morandi ter retrabalhado algumas pinturas de 1916 antes da
exibicdo em 1921 na Alemanha, dando a elas a densidade de suas Ultimas
pinturas metafisicas, talvez explique a diferenca de estilo entre as duas pinturas.
Um exame reflectogréafico de (V. 28) fornece dois dados importantes. O primeiro
gue Morandi pretendia incluir um quarto objeto, uma garrafa por detras da
fruteira. A garrafa jamais foi pintada, apesar de o artista ter preservado um
espacgo para ela no quadro antes de unificar todo o espago com uma camada de
tinta azul acinzentada. A segunda que Morandi chegou & solugéo de quatro faixas
qguanto o trabalho ja estava em andamento; inicialmente, ele queria sugerir a
superficie da mesa de modo mais realistico através de uma quebra vertical a
direita, logo apos a base da fruteira. Morandi comegou com a ideia de pintar uma
composi¢cdo mais povoada, com mais objetos volumosos. Apenas enquanto
trabalhava neles chegou a solugdo bi-dimensional menos habitual. Esta
progressdo hipotética, na qual o artista comecou a trabalhar na tela baseado em
solugcbes de um quadro anterior, para modifica-las e aperfei¢coa-las somente com
0 quadro em andamento, parece indicar que (V. 28) veio depois de (V. 29). Sua
tentativa de inovacdo em (V. 28) deve ter sido menos agradavel ao primeiro
comprador que escolheu (V. 29).”1%

196 Fergonzi, Flavio e Elisabetta, Morandi. Master of Modern Still Life — The Phillip Collection.
Washington D.C., 2009, p. 31-32.
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