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RESUMO

O Cubismo, ao romper com o0s processos mimetizadores da natureza, suscitou
criticas, por parte do publico, que ndo compreendia a representatividade e via a
estética nova, como disforme, geometrizada e grotesca.

Esta pesquisa tem objetivo, por meio de um estudo da obra Guernica de Pablo
Picasso, esclarecer os ideais estéticos do periodo em questdo, aproximando o
receptor da linguagem do artista, com a finalidade ndo somente de leva-lo a
compreender o Cubismo, mas também a Arte que se seguiu depois.

Durante um ano, foram coletados dados do periodo, do artista e da estrutura
textual da obra em questdo. O estudo do processo comunicativo da Arte cubista
foi feito, com base nas teorias do signo de Saussure e de Peirce e nas funcoes
da linguagem, de Jackobson. O aprofundamento nos conceitos do jogo presente
na Arte, bem como o problema da beleza e da sublimidade, foram aqui
estudados, tendo como referéncia, Kant e Schiller.

Apos a reunido de dados, foi necesséaria a busca de obras que influenciaram
Picasso, tanto nos aspectos estéticos e técnicos, quanto nos filoséficos e
comunicacionais.

Palavras-chave: Arte e Comunicacao, Comunicacdo e Cultura, Comunicacao e
Estética, Artes Visuais, Cubismo, Pablo Picasso e Guernica.



ABSTRACT

When the Cubism broke the bonds with the mimetic processes of nature, the
criticism emerged from the public, that didn’t understand the representation and
saw the new aesthetics as deformed, geometrical and grotesque.

The objective of this research is to explain the aesthetical ideals of this period,
through a study of Pablo Picasso’s Guernica, what brings the receptor close to
the artist’s language, aiming to understand the Cubism itself and the Art that
followed it.

It was necessary one year to collect data on the period, on the artist and on the
textual structure of the masterpiece. The study of the communicative process of
the cubist Art was made on the basis of the sign theories of Saussure and Pierce
and on the language functions of Jackobson. The concepts of the game in Art, as
well as the matter of the beauty and of the sublime, were studied with basis on
Kant and on Schiller.

After joining the data, it was necessary to search for the marterpieces that
influenced Picasso both aesthetically and technically, such as philosophically and
communicational.

Keywords: Art and Communication, Communication and Culture, Communication
and Aesthetics, Visual Arts, Cubism, Pablo Picasso and Guernica.
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RESUMEN

El cubismo, al alterar los procesos imitacion de la naturaleza, provocé criticas
del publico que no entendia la representatividad y vio a la nueva estética, como
sin forma geométrica y grotesco.

Esta investigacién ha tenido como objetivo, através de un estudio de la obra
Guernica de Pablo Picasso, aclarar los ideales estéticos de la época, acercando
el receptor de la lengua del artista, con el objetivo no sélo para llevar a entender
el cubismo, pero también el Arte que siguid después.

Durante un afo, los datos fueron recogidos para el periodo, el artista y la
estructura textual de la obra en cuestion. El estudio del proceso comunicativo del
arte cubista se hizo, basado en las teorias del signo de Saussure y Peirce y las
funciones del lenguaje de Jakobson. La profundizacion de los conceptos del
juego presente en el arte, y el problema de la belleza y de la sublimidad, fueron
objeto de este estudio, a partir de Kant y Schiller.

Después de la recoleccion de datos, era necesario buscar las obras que
influyeron en Picasso, tanto en sus aspectos estéticos y técnicos, como en la
filosofia y la comunicacion.

Palabras clave: Arte y Comunicacién, Comunicacion y Cultura, Comunicacién y
Estética, Arte Visual, el cubismo, Pablo Picasso y el Guernica.



11

LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1

Figura 6

Figura 7

Figura 8

Figura 9

Figura 11

Figura 12

Figura 13

PICASSO, Pablo. Guernica. Madrid: Museu Reina Sofia. Oleo
sobre tela, 3,50 m x 7,82 m, 1937.

PICASSO, Pablo. Les Demoiselles D’Avignon. Nova York:
Museum of Modern Art, MoMA. Oleo sobre tela, 243,9cm X
233,7cm, 1907.

MONET, Claude. Madame Monet and Her Son, retrato do filho e
da esposa do pintor, Camille Doncieux Monet. Washington: Galeria
Nacional de Washington. Oleo sobre tela, 119cm x 100 cm, 1875.

CEZANNE, Paul. Les Grandes Baigneuses, Banhistas. Londres:
The National Gallery. Oleo sobre tela, 127,2cm x 196,1cm, 1900-
1906.

Arte da Africa e da Oceania. Mascara Africana do Congo. Suica,
Genebra: Museu Barbier-Mueller, Genebra. Madeira policromada

semi-rigida, 35,5 cm.

Arte Egipcia. O Faraé Tutankhamen e sua esposa. Egito: Museu
do Cairo. Talha dourada e pintada proveniente do trono encontrado

em seu tumulo. Cerca de 1350 a.C. .

EL GRECO. A Abertura do Quinto Selo (ou Visao de Sao Joao).
Nova York: Metropolitan Museum of Art (MoMA). Oleo sobre tela,
224,5cm x 192,8cm, 1610.

APOLLINAIRE, Guillaume. A Pomba Apunhalada e o Jato
d’Agua. 2004, p.122. APOLLINAIRE, Guillaume; GREET, Anne
Hyde; LOCKERBIE, S.I. . Calligrammes: Poems of Peace and

War. Califérnia: University of California Press, 2004.



Figura 14

Figura 15

Figura 16

Figura 17

12

BRAQUE, Georges. Muchacha Joven Tocando La Mandolina.
Paris: Colecdo Raoul La Roche. Paris: Museu Pompidou. Oleo
sobre tela,1,30 m x 73 cm, 1912.

VELAZQUEZ, Diego. Las Meninas. Madrid: Museu do Prado. Oleo
sobre tela, 3,18m 2,76m 1656.

PICASSO, Pablo. Las Meninas. Barcelona: Museu Picasso. Oleo
sobre tela, 1,94m x 2,60m, 1957.

GOYA, Francisco de. El Tres de Mayo de 1808. Madrid: Museu do
Prado. Oleo sobre tela, 2,63m x 4,10 m, 1814.

Figura 18 VAN GOGH, Vincent. La méridienne (A Sesta). Franca, Paris:

Figura 19

Museu d’Orsay. Oleo sobre tela, 73cm x 91 ¢cm, entre 1889 e 1890.

MOORE, Henry Spencer. Reclining Figure. Cambridge: Fitzwilliam
Museum, 1951.



SUMARIO

Capitulo 1 - Introducdo — A Comunicagao como processo

€M GUEITHCA oo, 14

Capitulo 2 — Um Estilo Inovador .........cc.cccccoeeeen. 38

Capitulo 3 — O Processo Ludico da Estética Cubista 61

Capitulo 4 — A Cultura do Belo e do Sublime ......... 84
Consideragdes finais ......ccooeeeevvveeeveiiiiiciiee e, 107
(€] (0117 T [0 RSP 109

REfEIrENCIAS ..o, . 114

13



14

Capitulo 1 - Introdugao

A Comunicacdo como processo, em Guernica

Até as ultimas décadas do século XIX, as manifestagdes artisticas
estavam arraigadas nos modelos classicos gregos que seguiram padrdoes de
proporcao, de dimensao e de formas relacionadas a natureza. A Arte Moderna
foi, aos poucos, metamorfoseando esse paradigma, chegando ao seu auge no
Cubismo, que modificou por completo as nocbes de estética. O estilo Unico,
contrario ao raciocinio l6gico, distanciava-se das imagens do mundo real e trazia
a tona uma nova maneira de fazer e de ver a arte, voltada para uma

interpretagédo do mundo.

As figuras eram apresentadas de forma plana, geométrica e disforme, os
objetos e as coisas eram representados em suas varias dimensdées a0 mesmo
tempo, asfastando-se das nocdes de perspectiva, que até entdo eram
consideradas como padrao. Seria possivel supor que tal forma de expressao,
suscitaria perturbacdes por parte de um publico ja acostumado a Arte Realista
ou Académica. E como se nao bastasse Pablo Picasso ter chocado o publico no
inicio do século XX, com a obra que abriu o Cubismo, o artista mais tarde,
deixou aflorar de forma apoteética, seus préprios sentimentos com relagdo ao
bombardeio a cidade de Guernica, deixando em relevo as sensacbes de
esfacelamento, de desfiguracédo, de terror e de morte. A marca deixada pelo
estilo inovador ndo poderia ser outra, que nao estivesse ligada a impressao da
energia vigorosa que emanou das maos do artista espanhol, modificando para
sempre o0 conceito da Arte que se seguiu depois. Os rumos tomados pela
estética e a rigueza de vanguardas artisticas que se seguiram, consagraram ao
Cubismo importancia semelhante ao Renascimento, em termos de contribuicao

para a histéria da Arte.

Nao ha duvida que o estilo académico que se estabilizou na estética
desde o0s gregos e que depois permaneceu na Renascenca, disp6s o
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pensamento para a facilidade de se comparar cédigos com os do mundo real, o
que levou a uma acomodacao da visdo. E a despeito da importancia do periodo
para a estética contemporanea, a critica se manifestou pela falta de
compreensao a nova linguagem, o que nao deixa de ser uma falta de ajuste do
olhar a um novo plano de disposicao das imagens. Sobre essa questao, a ficcao
deu visibilidade a uma histéria extraida da vida real, no filme “A Primeira Vista”
(1999). Virqil, cego desde a infancia, habituou-se ao mundo de acordo com suas
limitagdes. Entretanto, uma cirurgia recuperou sua Visdo expulsando-o da
escuridao em que vivia, mas trazendo ao mesmo tempo, sérios problemas de
adaptacéao pela dificuldade de compreender e de assimilar todas as imagens e
luzes que se sucediam diante de seus olhos. A sensagdo de aparente
tranquilidade proporcionada pelo que era estavel, ao receber o0s novos
estimulos, diluiu-se, desacomodou-se, gerando 0s sentimentos de
desagregacao, de inadequacao e, acima de tudo, a necessidade de reajustar as
ideias as imagens, recombinando os signos. O Cubismo promove a possivel
analogia que gera o filme, ao levar o receptor a recompor as imagens
fragmentadas e a transforma-las em codigos novamente. E, aos moldes de um
quebra-cabecas, Guernica ainda contou com o cuidado que o artista tomou em

transformar sua obra em mensagem contra a violéncia desferida a inocentes.

Essa comparacdo com a ficcdo, mesmo que trate de areas diferentes,
pode representar de forma clara, a nogcdo da estranheza causada pela
apresentacao ao olhar, de novos cédigos que, até entdo, eram desconhecidos.
Essa foi uma questao levantada por Ortega Y Gasset (1883-1955) (2005, p.66)
que observou “a dificuldade do grande publico para acomodar a visdo a essa
perspectiva invertida”. O autor enfatiza que as formas apresentadas pela Arte
Moderna fogem do entendimento do receptor, porque ndo estdo vinculadas a
carga signica do emissor e, em sintese, apenas o artista e os conhecedores de

arte estariam aptos a percepcéao dos codigos presentes. Ainda acrescenta que

Teremos um objeto que sé pode ser percebido por quem possua esse
dom peculiar da sensibilidade artistica. Seria uma arte para artistas e
ndo para a massa dos homens; serd uma arte de casta, e ndo demotica.
(GASSET, 2005, p.29).
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Esse pensamento reflete a questdo da pintura moderna ser dirigida para
poucos que tem o conhecimento especifico para inteligi-la, ndo sendo pois,

acessivel a massa o que, em tese, ndo a torna democratica nem coletiva.

Partindo dessa mesma corrente de pensamento, o iminente critico de Arte
francés, Louis de Vauxcelles (APOLINAIRE, 2004, p.132), apds ter visto uma
exposicao de Braque em 1908, ainda teria definido o Cubismo como “uma forma
de reduzir tudo a esquemas geométricos e a cubos”, chegando mesmo a se
referir a estética como “bizarrices cubicas” do artista. O critico aludiu ao periodo
como intelectual, voltado a logica e a algebra, o que o distanciava da obra

naturalista vinculada a vida e ao sentimento.

E foi o préprio Brague que, embora também fizesse parte do movimento
Cubista, chegou a ficar consternado e sentiu repulsa pela obra que deu inicio ao
movimento. Além disso, esta ainda o fato do préprio Picasso ter demonstrado
inquietagdo e descontentamento com a obra, considerando-a inacabada
(GOLDING, 1991, p.38).

No Brasil, em dezembro de 1917, Anita Malfatti, inspirada nas vanguardas
européias, realizou uma exposicdo com 53 trabalhos, que causaram espanto,
inclusive a Monteiro Lobato, que publicou um artigo intitulado “Acerca da
exposicao de Malfati”:

Estas consideragbes sao provocadas pela exposicdo da Sra. Anita
Malfatti, onde se notam acentuadissimas tendéncias para uma atitude
estética forgcada no sentido das extravagancias de Picasso e companhia.
Essa artista possui um talento vigoroso, fora do comum. Poucas vezes,
através de uma obra torcida para ma diregcdo, se notam tantas e tao
preciosas qualidades latentes [...] Entretanto, seduzida pelo que ela
chama de arte moderna, penetrou nos dominios dum impressionismo
discutibilissimo, e pde todo seu talento a servico duma nova espécie de
caricatura.

Sejamos sinceros: futurismo, cubismo, impressionismo e ‘tutti quanti’ n&o
passam de tantos outros ramos da arte caricatural. E a extensdo da
caricatura a regides onde nao havia até agora penetrado. Caricatura da
cor, caricatura da forma — caricatura que ndo visa, com a primitiva,
ressaltar uma idéia cOmica, mas sim desnortear, aparvalhar o espectador
(CAVALCANTI, DELION, 2004, p.166)
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As varias pinturas e esculturas que se espalharam pelo saguao do Teatro
Municipal de Sao Paulo, provocaram reacdes de espanto e de repudio, ndo
somente por parte do publico, mas também por parte da critica que se via diante
de novos codigos, ainda indecifraveis. Quando menciona Picasso, Monteiro
Lobato deixa clara a influéncia do artista sobre os novos modelos estéticos.

Em Janeiro de 1922, a manifestagdo de um grupo de artistas brasileiros,
pretendendo colocar a cultura brasileira em sintonia com as correntes europeias,
realizou apresentacoes artisticas, literarias e musicais. As vanguardas, entre
elas o Cubismo, serviram de inspiragdo para os artistas brasileiros e receberam
0s ajustes necessarios para que fosse criada uma estética representativa da
nossa realidade. As obras e movimentos que se seguiram a “Semana de 227,
embora nos moldes europeus, exibiram trabalhos impares, inovaram e, ao
mesmo tempo, valorizaram a nossa cultura. Destacaram-se artistas como Anita
Malfati, influenciada pelo expressionismo de Van Gogh, e Ismael Nery, pelo

cubismo de Picasso.

O que se percebe nesse quadro todo de criticas as novas estéticas e,
especificamente ao Cubismo, objeto de estudo deste trabalho, é que o novo
suscita um reaprendizado, fica visivel que a compreensdo do periodo ficou
comprometida de inicio, por uma falta de ajuste do olhar ou pelo
desconhecimento dos cédigos apresentados nas obras de entdo. Sobre isso se
leia:

O mundo moderno ndo se faz apenas com aqueles que tém projetos
modernizadores. Quando cientistas, tecnélogos e empresarios buscam
seus clientes, eles tém também que lidar com a resisténcia a
modernidade. Ndo apenas pelo interesse em expandir 0 mercado, mas
também para legitimar sua hegemonia, os modernizadores precisam
persuadir seus destinatarios de que — ao mesmo tempo em que renovam
a sociedade — prolongam as tradigdes compartilhadas. Posto que
pretendem abarcar todos os setores, 0s projeto modernos se apropriam
dos bens histdricos e das tradigdes populares. (CANCLINI, 2000, p.159)

A partir de uma visdo do moderno na América Latina, Canclini sintetizou o
novo como um processo renovador, expansionista, democratizador e
emancipador. A efervescéncia do moderno traz novos estimulos, novos cédigos

e se apresenta, a principio de forma superficial, despertando o tradicional de um



18

estado de passividade; e depois, de forma mais profunda, dando origem a
renovacao. Entretanto, a resisténcia do tradicional, que ainda tenta se impor,
permite que o0 novo se embrenhe de forma gradativa, possibilitando a mistura e,
como consequéncia, a recriacdo. A cultura se inebria do novo e por ele se
transforma, criando e se recriando em si mesma. Na histéria da propria
humanidade, as migrac¢des, as manifestacdes politicas e as populares compdem
o0 que se pode chamar de uma vertente de diversificacdes intelectuais, onde
foram criadas e recriadas tradicdes.

Os estados de tensdo que surgem, diante das novas tendéncias estéticas
e especificamente, o Cubismo, resultam de uma falta de compreensdo dos
novos moldes que tentam se estabelecer. A aceitagdo do novo suscita um
reaprendizado e um reajuste do olhar, para que o receptor se aproxime da
intencdo do emissor, através dos novos cddigos apresentados. A interpretacao
na Arte é pois, discutida por Anne Cauquelin (2005, p.95), da seguinte forma:

A preocupacgdo hermenéutica sem divida nenhuma esta em primeiro
lugar nos escritos sobre a arte. A questdo ndao é compreender da forma
mais abrangente possivel as intengcées de um autor e suas realizagdes
(plasticas ou escriturais), seja a lingua (para o escritor), seja a linguagem
especifica da forma e da matéria (para os artistas)?

A interrogacao deixada reflete uma preocupacédo com o fato de se chegar
ao grau maximo de compreensao de uma obra e, por consequéncia, ao designio
inicial proposto pelo artista. E, se fazer entender pelas vias da estética é o
verdadeiro objetivo tanto do artista quanto do escritor. Seja por meio da
Literatura ou das Artes Plasticas, a intencdo do emissor € se fazer legivel,
podendo compartilhar com o receptor seus pensamentos e suas impressoes em
relacdo ao mundo que o cerca. Nao se pode deixar de lembrar que quando se
menciona a Literatura e a Arte, deve-se ter em mente que ambas sao formas de
expressao artistica dentro do campo da estética. O empenho do criador, nos
dois casos, € portanto, centrado num produto final que, pelos sentimentos de
deleite, de espanto ou de admiracdo, transmita seu recado. Para a autora,

O que chamamos de sentido € isto: a apreensdo de uma unidade entre
intengdo e resultado. O sentido é produzido, ele ndo habita
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simplesmente a obra bruta, ele é construido pelo trabalho de quem
procura estabelecé-lo, tornando-o apreensivel. Tal € a proposi¢éao inicial
que gera a hermenéutica. (CAUQUELIN, 2005, p.96)

O objetivo primordial do artista € comunicar ao espectador, seus
sentimentos e impressdes e leva-lo a entender sua proposta inicial, na
linguagem que a obra apresenta. Ao receptor, cabe aprofundar o raciocinio,

tentando captar a ideia proposta, por meio dos cédigos apresentados.

Nao se deve esquecer que quando aqui se menciona linguagem néao é
uma referéncia apenas aos cddigos que fazem parte da lingua falada e escrita,
como é o caso da poesia, mas também aqueles que sao apresentados na forma
de imagem representados pela Arte. E é importante ressaltar ainda que “a leitura
da poesia nao se restringe ao texto, assim como a da pintura ndo é
exclusivamente imagem” (GONCALVES, 1994, p.27). Embora a pesquisa se
debrucard sobre a questdo da poesia mais adiante, a partir da leitura de
Apollinaire, cabe mencionar que sua poesia de cunho cubista combinou ao
mesmo tempo, os cddigos verbais e 0os ndo-verbais. Nesse ponto, a leitura de
uma obra se encaminha por um campo hibrido no qual diferentes tipos de
linguagem se plasmam. A hibridagao foi definida por Canclini (2006, p.XIX) como
um processo sociocultural, no qual “estruturas ou praticas discretas, que
existiam de forma separada combinam-se para gerar novas estruturas, objetos e
praticas”. Essa questao também foi discutida por Anne Cauquelin (2005, p.155),
que situou o artista como intermediador e unificador entre o verbal e 0 néo-
verbal. O artista coloca sua obra a servico de seu pensamento e a transforma
em imagem fazendo o uso das cores e as combinando. Ele transpde para a tela
ou para o papel um dado momento ou as impressdées que captou do mundo
tangivel. Por outro lado, o escritor transforma as imagens de seu pensamento
em palavras e as transfere para o papel em branco, harmonizando-as. O leitor
vai aos poucos reconstruindo a imagem escrita, como se ele mesmo a

desenhasse, segundo sua experiéncia, com aqueles codigos apresentados.

Essa ligagdo entre Arte e texto, Literatura e imagem explica de maneira
clara, que a fruicdo depende de uma relagdo com signos. Por fruicao entenda-se
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compreender a mensagem do artista, desfrutando das sensagdes que o efeito
estético gerou. Sugere compartilhar os sentimentos e as aflicées que o emissor
deixou impressos em sua obra, levando as impressdes de deleite, de pasmo ou
de admiracdo. E, como ja foi discutido, a intencao do artista sera a de que sua
obra consiga levar ao receptor, a mensagem proposta, assim como a intencéao
do espectador é penetrar no raciocinio do artista. Mas como alcancar essa
unidade entre emissor e receptor no Cubismo com imagens que se desfocam,
desvencilhando-se do mundo real, demandando do receptor uma reflexdo maior
do que aquela que antes era dispensada as obras veristas?

Entretanto, antes mesmo de encaminhar o trabalho para as reflexdes
acerca dos significados da estética de Picasso, é importante ressaltar que o
proprio artista considerava que

Aqueles que tentam explicar um quadro, quase sempre se perdem.
Como pode um espectador viver um quadro como eu vivi? Como pode
penetrar em meus sonhos, instintos, desejos, pensamentos, que levam
tanto tempo para elaborar a si mesmos e a se manifestar? E,
especialmente, como pode alguém querer captar o que coloquei em
minha obra, talvez a despeito de minha vontade? (SHAPIRO, 2002,
p.199)

Tal declaragédo nao deixa de ser compreensivel pois, decifrar os cédigos
de uma obra, significa penetrar no pensamento do artista, em suas impressdes a
respeito do mundo que o cerca, num determinado momento. E, se o proprio
Picasso ainda dizia se surpreender com suas obras a cada novo olhar, este
trabalho ira se enveredar por um campo complexo e pessoal, no esfor¢co de
despertar possibilidades de leitura de uma estética que deixou de copiar 0s

modelos da realidade e que passou por estados de tensao.

Portanto, ao assumir o risco de interpretar os significados da obra cubista,
seria viavel, num primeiro plano, uma passagem pelo campo das ideias, no que
diz respeito a simbologia que o artista deixou na obra. Segundo Boris
A.Uspenskii (1981, p.33) “Um texto real de linguagem artistica é constituido por
uma sucessao de simbolos estéticos e comuns”, o que significa que a difusdo de

uma ideia ocorre quando os c6digos Sd0 comuns, ou seja, SA0 0S mesmos entre
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0 emissor e o receptor. A citacdo consolida a certeza de que o Cubismo seria
inevitavelmente criticado, negado e alienado de inicio, uma vez que apresenta
uma nova arquitetura em suas composicoes. Isso nao deixa de ir ao encontro do
pensamento de Vauxcelles e de Gasset respectivamente, no sentido da obra
cubista ser intelectual e voltada para os conhecedores da Arte.

Da investigacdo de um periodo que surtiu tantas discussdes, mas que,
tempos depois, teve sua importancia reconhecida, a passagem pelo campo da
Comunicacgao é relevante para se visualizar a composicao cubista, a partir de
sua estrutura textual, de seus signos e de seus simbolos. Isso se apoia no fato
do proprio ato de comunicar se fragmentar em territérios onde diferentes
sistemas de cddigos atuam. Uma fragao desses sistemas foi tomada pela cultura
(MARTINO, 2007, P.12)' permitindo que as manifestacbes artisticas se
embrenhassem como processos comunicacionais, investigadasa partir do
ambito de sua forma de transmitir ideias (MARTINO, 2007, p.35). E, como parte
prépria cultura, de acordo com lvan Bystrina (1995, p.2), a Arte esta inserida no
campo dos textos criativos e imaginativos, necessarios para a sobrevivéncia
psiquica do homem. Essa demonstracdo do interior humano ficou bastante
evidente em Guernica (Fig .1), em que Picasso deixou clara toda sua ansiedade
em expor o repudio que sentia pelas atrocidades cometidas na cidade
espanhola. Reportando-se ao fato ocorrido na Espanha, o artista deixou para a
humanidade acima de tudo, uma mensagem que fala a qualquer idioma. Além
disso, esta ainda o fato da obra ser o manifesto contra a guerra, num sentido

amplo, por ndo apresentar assinatura; e atemporal, por ndo apresentar data.

' Texto introdutério de Osvando J. de Morais.



Fig.1. PICASSO, Pablo. Guernica, Madrid, Museu Reina Sofia. Oleo sobre tela 3,50 m x 7,82 m,
1937.

A Guerra Civil espanhola que culminou no ataque a cidade de Guernica,
teve inicio com o conflito interno que dividia a Espanha entre os republicanos,
que nao apoiavam o governo de Francisco Franco e os nacionalistas, apoiados
pelo governo totalitario franquista e pelo poder bélico do nazi-fascismo (MASON,
1997, p.24). Considerada foco dos insurgentes, por abrigar republicanos que
buscavam protecdo, a cidade basca de Guernica, foi violentamente
bombardeada em 26 de abril de 1937, por tropas da legiao nazista Condor, que
apoiavam o governo de Franco. A ofensiva criada pelos nazistas, seria uma
tatica para conter os rebeldes de forma rapida. A cidade de cinco mil habitantes,
foi reduzida a ruinas em trés horas e o ataque matou mais de 1.500 pessoas. E,
mesmo tendo aceitado o cargo de diretor do museu do Prado, Picasso e outros
artistas de sua época, adquiriram posicao de esquerda no conflito, e apoiaram o
governo republicano contra o militarismo de Franco (SHAPIRO, 2002, p.202-
203).

Embora a obra que abriu o Cubismo nédo tenha sido Guernica e quando
de sua execucgao, o periodo ja era considerado terminado, o artista manteve o

estilo e acrescentou a isso, o traco enérgico de seus sentimentos com relagéao
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ao bombardeio. Picasso ndo se fez de rogado ao enfatizar a forga bruta
desferida contra inocentes, a injustica e o terror que deixou estampado nas
personagens que retratou. Aos elementos da vida real, o artista acrescentou a
forma e o trago caracteristicos do Cubismo deixando o horror explicitamente
mostrado. As imagens, jogadas aleatoriamente, indicam um momento estatico
em que tudo vai aos ares ao mesmo tempo. A impressao final € a de um
bombardeio que surpreendeu pessoas simples em um dado momento de suas

vidas.

A cena projeta oticamente a ideia de confusdo desencadeada por um
momento de panico, claramente exposto nas faces de todos que ali estdo
presentes e entre eles veem-se mortos e fragmentos de corpos. Do lado
esquerdo, uma mulher irrompe em desespero com uma crianga no colo. Esta ali
a mais prima expressao da impoténcia diante de algo que para a mulher é a
razdo de sua propria existéncia. Perto dela, na parte direita, uma figura parece
estar gritando enquanto na parte superior, um cavalo, simbolo de poténcia,
relincha e se contorce. Perto dela, é a figura do touro que se contorce,
representando a prépria Espanha. Por analogia, a presenca da guerra ocorre,
sobretudo pela impressdao de um clardo ao fundo, o que sugere um ataque
inesperado. A obra foi a expressdo da critica profunda do artista aos crimes
engendrados pela Guerra Civil Espanhola. Embora, a principio cause a
sensacao de irracionalidade, o quadro soou como um protesto em defesa da

paz.

Para os criticos da Arte,

[...] sua vitalidade inspirou e ainda inspira multiplas opinibes em quem a
aprecia, geralmente combinadas com as experiéncias, imaginagdo e
interesses de cada observador. Mas depois de quase setenta anos de
criacdo, seu sentido mais disseminado talvez seja o mais simples e, por
isso, 0 mais abrangente. Em branco, preto e tons de cinza, Picasso
produziu um manifesto pacifista que reconcilia forgcas adverséarias. Na
Espanha, esse significado é reconhecido de um modo muito mais
intenso do que ocorre com a maioria dos outros paises. Foram seus
habitantes que ha sete décadas sofreram com as brutalidades movidas
por paixdes politicas inflamadas. (HORA, 2006, p.8)
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E, embora tenha suscitado discussdes, antes de mais nada o objetivo do
artista foi denunciar e incomodar seus contemporaneos, causando a sensagao
de tragédia e de dilaceragado. O contexto geral da obra leva a impressao de uma
explosao e, embora a compreensdo do significado de uma guerra sera sempre
apenas como uma ideia, a esséncia sera unica e jamais podera se reproduzir
em sua totalidade. Picasso utilizou em Guernica um conjunto de signos que
exteriorizaram seus anseios pela paz, sua indignacao pelos ataques feitos a
Espanha em 1937 e, antes de mais nada, a guerra em si, segundo sua

interpretacao.

Para os gregos, dentre eles Platao, a representacao ja era discutida como
a mimesis que significa a reproducdo das coisas, sendo que até mesmo a
criacdo divina é como uma imitagdo da natureza verdadeira do mundo das
ideias, organizadas por um elemento n&o criado o ordenador do homem, da
natureza e de tudo o que conseguimos abarcar em nosso entendimento. A
mimesis, que é o principio basico da criacao artistica, ligado a imitagdo e néao a
copia, refere-se a representagao pictérica do pintor, que difere da imitacdo do
artesdo. O artesdo segue uma ideia e a reproduz, torna presente aos sentidos.
O filésofo grego afirmou que

Por conseguinte, se todas as coisas nao sdo para todos iguais, ao
mesmo tempo e sempre, e cada uma delas nao é prépria de cada um em
particular, dai resulta com evidéncia que elas tém por si mesmas uma
certa realidade permanente, que nao se relaciona conosco nem depende
de nés; ndo se deixam, por isso, arrastar para aqui e para acola por
nossa fantasia, mas existem, naturalmente, por si mesmas e segundo a
sua esséncia propria. (PLATAO, 1994, p.16)

A ideia € o ser e a sua verdade enquanto esséncia ou forma. O artista ndo
vai ao real, ele tenta ser como um espelho que reflete 0 mundo sensivel, trata,
assim, somente das aparéncias, ou seja, da imagem aparente do real. Uma
cadeira por exemplo, serd, em sua esséncia, um local para se sentar, mesmo
que o significado de cadeira para cada um, seja diferente. Ainda para Platdo
(1994, p.133), “0 nome & uma coisa e aquilo que ele designa é outra”, ou

seja, o verdadeiro sentido de um objeto jamais podera ser expresso totalmente.
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Assim, no caso da Arte classica, mesmo que as imagens se apresentem a
semelhanca da vida real, elas sdo na verdade, uma representacao daquilo que o
artista viu, de acordo com sua interpretacdo. No Cubismo, o artista também
trouxe para a obra, as imagens baseadas em sua interpretacdo de sua relagao
com o mundo que o cercava. A diferenca € que as figuras geometrizadas fugiam
dos modelos de propor¢cao e de dimensao, apresentando uma perspectiva que
encontrava mais o campo das impressdes e das sensacdes. No caso do tema
da guerra, por mais que Picasso tentasse retratar o sentido completamente, a
imagem verdadeira nunca poderia ser expressa em sua totalidade.

Ainda se deve levar em conta que o verdadeiro significado de uma guerra
dependera também da interpretacdo individual, que oscilara de pessoa para
pessoa, de acordo com a experiéncia que cada um teve com relacao a esse tipo
de conflito. Entao,

Uma determinada série de signos inspira ao artista um contetdo que ele
organiza parcialmente segundo regras formais (segundo a norma e os
desvios desta), obtendo como resultado uma sucessao de simbolos que
0 espectador preenche com um contetdo proprio (que s6 coincide
parcialmente com o contetido dado pelo artista ou por outro espectador);
aqui é que se verifica essa transmissdo do processo criador do artista
para o espectador, que € caracteristica da arte. (USPENSKII, 1981,
p.34)

Mesmo numa obra seja académica, os elementos do mundo real sédo
apresentados ao artista de forma paratatica, numa relacao espacial entre os
signos. Seguindo sua prépria estratégia, ele estrutura, convencionalmente ou
nao, a leitura que fez e a materializa em sua producéo. O artista recria 0 mundo,
ao projetar o conteudo de suas ideias e faz da obra, a substancia de seu
pensamento. Ao espectador, cabe também atribuir seu contelddo, a partir de
uma relagcao com os signos apresentados e os proprios conceitos que tem.

Isso, de certa maneira, leva o texto artistico a leituras diferenciadas e o
liga a questao da polissemia, explicada por Boris Uspenskii como a hipétese de
existirem varias formas de compreensao dos signos apresentados e conforme
diz,
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A obra de arte pode ser considerada como um texto composto de
simbolos a que cada um atribui por sua conta e risco um contetdo (deste
ponto de vista, a arte € andloga a predicdo, a pregacao religiosa, etc.).
Portanto, o condicionamento social na configuragdo do contetdo é neste
caso notavelmente menor que no caso da linguagem; em resumo, a
polissemia (a possibilidade, em principio, de admitir muitas
interpretacdes) constitui um aspecto substancial na obra de arte.
(USPENSKII, 1981, p.31)

Ou seja, quando o sujeito atribui significados a uma obra, ele contata, em
um primeiro plano, os valores culturais construidos com base em sua propria
vivéncia. No caso da Literatura, ligada a lingua, a traducao de um texto estara
atrelada aos valores culturais em maior escala que a Arte. Esta por sua vez, na
sua forma de apresentacdo imagética, podera conduzir o receptor a uma
compreensao imediata de signos, sem que se percam elementos na traducéao.
Jakobson (2008, p.72) discutiu a questao da traducédo e considerou que “sé é
possivel a transposicao criativa [...] da arte verbal para a mdsica, a danga, o
cinema ou a pintura”, pelo fato da traducédo do texto criativo perder elementos
paranomasticos. Isto é: a relacdo entre o significado, o som e o ritmo ficam
prejudicados na transposicdo para outra lingua ou para outro sistema de
codigos, a chamada transmutacdo de linguagens. Sendo assim, seria justo
afirmar que o protesto de Picasso poderia ter dado um resultado diferente se,
por exemplo, a ideia fosse expressa por uma poesia ao invés de uma obra de
arte. Os signos apresentados na obra, permitem a traducdo para qualquer
idioma, uma vez que na verdade, podem representar mais do que o conflito na

Espanha, mas os horrores de uma guerra num significado global.

Peirce (1839 —1914) também classificou e estudou o signo como um
conhecimento relacionado as praticas vividas que contém uma ideia original e

absoluta. Assim, em sua definicao

A palavra signo sera usada para denotar um objeto perceptivel, apenas
imaginavel ou mesmo insuscetivel de ser imaginado em um determinado
sentido. [...] Para que algo seja um signo deve representar, como
dissemos, algo diverso que é chamado seu objeto, embora a condigao
de que um signo deva ser diverso de seu objeto seja talvez arbitraria.[...]
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O signo sé pode representar o objeto e referir-se a ele. Nao pode
propiciar trato ou reconhecimento do objeto. (PEIRCE,1972, P.95,96)

A ideia que se tem de um objeto jamais podera representa-lo em sua
totalidade, uma vez que o préprio signo € uma interpretacdo dessa ideia.
Santaella (2001, p.43) ainda diz que “o préprio signo, como representante de um
objeto, & outro signo”, o que explica a afirmacao de Peirce quando diz que a
representacao é falsa. Na Arte, por mais que a imagem figurativa se aproxime
da realidade, ela jamais podera representa-la totalmente, sera sempre um
retrato daquilo que o espirito criativo do artista conseguiu captar e transpor para
sua obra. E, se a interpretacao do mundo real € uma caracteristica da Arte, foi
no periodo cubista que o artista, agora livre do rigor da forma, pdde carregar
suas obras com aquilo que havia de mais intimo em seu pensamento. Ja para o
sujeito que se vé diante de um objeto plastico, na linguagem cubista, a analogia
com as cores, com as formas conhecidas e sua interpretacéo, evidenciam-se por

conta de sua propria experiéncia.

Tomando a cor como um primeiro elemento a ser estudado, pode-se
extrair que Guernica ja conduz a impressao de medo e de tristeza expressos nos
tons de cinza e o brutal constraste entre o preto e o branco. Nos cdodigos
convencionados da lingua, a palavra tristeza por exemplo, pode significar a
lembranca de algum momento; na Arte, a ideia pode ser expressa no uso de
uma cor ou de uma figura. A pintura monocromatica da obra pode ser um icone
para a ideia de tristeza. Para Wassily Kandinsky (1866-1944), contemporéaneo
de Picasso,

White has this harmony of silence [...]. It is not a dead silence, but one
pregnant with possibilities. White has the appeal of the nothingness that
is before birth, of the world in the ice age.

Black is something burnt out, like the ashes of a funeral pyre, something
motionless like a corpse. The silence of black is the silence of death.
Outwardly black is the colour with least harmony of all, a kind of neutral
background against which the minutest shades of other colours stand
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clearly forward. It differs from white in this also, for with white nearly
every colour is in discord, or even mute altogether. (KANDINSKY, 1977,

p.39) *

Como o negro significa auséncia de cor, ople-se as outras cores,
representa a ideia de falta de luz, de infinito levando, ao mesmo tempo, a
sensacao de consternacdo e de pesar eternos, um nada sem possibilidades,
sem esperanca de futuro.

No processo de decodificacdo de Guernica, o receptor ja é conduzido a
uma vinculagdo com a morte pelo uso dos tons de preto e de cinza e, ainda que
ndo perceba essa ligagcdo com a cor, outros signos utilizados por Picasso
remetem ao mesmo contexto. E presumivel que, embora a cada um a palavra
“guerra” conduza a um icone diferente, o uso do negro ira direcionar o individuo
a uma ligacdo com a morte. Ja o branco, presente na obra, fica evidenciado ao
lado do negro e simboliza o siléncio do nada, das vidas que se calaram. Ao
mesmo tempo, contrasta com o preto simbolizando a vida e a paz almejadas.
Com base na teoria das cores de Kandinsky (1977, p. 37), uma vez que o
branco e o preto sdo cores que trazem consigo a ideia de estagnacédo, de
inatividade, da mistura das duas emerge o efeito estatico do cinza. Tal
estaticidade se vé no pasmo das pessoas que foram surpreendidas e que nada

puderam fazer, ou na cena congelada que enfatizou um momento estanque.

Das cores, parte-se agora para os elementos de Guernica, estudados a
partir da teoria dos signos de Peirce, que reelaborou os conceitos de Ferdinand
Saussure (1857-1913), o fundador da Linguistica. Este ultimo organizou a
linguagem em emissor e receptor - ou diddica - no ponto de vista da fala,
representada pelo significante e pelo significado (ORLANDI, 2009, p.21).

* O branco tem a harmonia do siléncio [...]. Nao é um siléncio da morte, mas das possibilidades
da vida. O branco chama a atencdo para o nada anterior a vida, do mundo na era do gelo. O
negro € algo queimado, como as cinzas da pira de um funeral, algo sem movimento, como um
cadaver. O siléncio do negro é o siléncio da morte. Aparentemente o negro é a cor com a menor
harmonia de todas, um tipo de fundo neutro contra o qual a mais insignificante sombra de outra
cor fica claramente evidenciada. Difere do branco, com o qual quase todas as cores estdo em
desarmonia, ou se anulam juntas. (Tradug&o nossa)
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No caso da Arte, o emissor esta representado pela figura do artista e o receptor,
pela pessoa que observa a obra. O significante esta relacionado a imagem
acustica e, portanto, a um conceito mais l6gico e imutavel. Um exemplo é a
palavra “guerra” do portugués ou de qualquer outro idioma, conduzida pelas
imagens de Guernica. Ja para o significado, a definicao esta no conceito isto é, a
ideia que se tem de algo. A nog¢ado de guerra nesse caso, torna-se mais ampla,
dependendo da interpretacdo e da experiéncia que cada um teve com tal evento,

podendo projetar na mente de cada um uma imagem diferente.

Peirce mais tarde, completou os conceitos de Saussure, colocando entre
o0 emissor e o0 receptor, o sentido que o interpretante tem do signo, numa
concepcao triadica. Esse conceito, relacionado a experiéncia pessoal,
apresenta-se numa relacado de icone, de indice e de simbolo (PEIRCE, 1972,
p-115-134). O icone, aqui definido pelo autor como o representante de um signo
em sua primeira instancia, o que ele também chama de Primariedade, significa a
ideia preliminar que se tem de um signo, seu principal representante. No caso de
Guernica, o icone mais evidente esta na figura do touro (Fig.2), numa
representacdo qualitativa da prépria Espanha em razdo de seu icone nacional
maior, as touradas, numa relagcdo metaférica. Num plano secundario, que Peirce
chama de Secundariedade, esta o indice, que faz a conexao do signo com a
interpretacao individual de cada um, que remete a um significado particularizado.
A ideia da tourada, por exemplo, pode se manifestar de forma diferente a cada
pessoa, assim como a figura do touro pode conduzir a uma imagem diferente da
mesma espécie do animal, de acordo com o conhecimento adquirido e a pratica
experimentada com determinado signo. O simbolo, Peirce definiu como a
materializacdo de uma ideia, numa relacéo entre o signo e seu objeto. De uma
leitura dos simbolos presentes em Guernica, vé-se em primeira instancia, a
propria guerra como objeto principal da obra e da mensagem do artista,
representados pelos mortos que se espalham. Em segundo plano, o simbolo da
brutalidade é vista na figura do cavalo (Fig. 3) ou do préprio touro; o simbolo do
bombardeio esta representado pela fumacga, ao longe (Fig. 2), cuja claridade
invade o cdmodo, pela porta; o simbolo da fragilidade se vé na figura da mae,
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que segura o filho nos bracgos (Fig. 2); o simbolo da esperanga vem da luz da

lamparina, que a mao de alguém segura com certa firmeza (Fig. 4).

Fig. 2. PICASSO, Pablo. Guernica, Madrid, Museu Reina Sofia. Oleo sobre tela 3,50 m x 7,82 m,
1937, detalhe do touro, da mée que segura o filho nos bragos e da fumaga do bombardeio.
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Fig. 3. PICASSO, Pablo. Guernica, Madrid, Museu Reina Sofia. Oleo sobre tela 3,50 m x 7,82 m,
1937, detalhe do cavalo.
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Fig. 4. PICASSO, Pablo. Guernica, Madrid, Museu Reina Sofia. Oleo sobre tela 3,50 m x 7,82 m,
1937, detalhe da méo que segura a lamparina e da janela por onde entra a claridade.

Na estrutura visual da obra, ainda esta presente a combinagéo de signos
selecionados por Picasso que fizeram gerar todo o contexto relacionado ao tema
abordado. Essa relagdao, denominada metafora, é definida como:

Figura de palavra em que um termo substitui o outro em vista de uma
relacdo de semelhanca entre os elementos que esse termo designa.
Essa semelhanca é resultado da imaginagéo, da subjetividade de quem
a criou. Exemplo: Esta crianga é um touro. Isto significa que a crianga é
forte. (GUIMARAES, LESSA, 1988, p.9)

Nesse caso, a selecdo dos signos se dispde numa linha denominada
paradigmatica ou vertical, de acordo com suas possibilidades de combinagao.
Dentro do plano metaférico, Guernica apresenta os simbolos relacionados a
vida, representados pela mao que segura a lamparina acesa (Fig.4), com sua
fraca luz, pela lampada, na parte superior central da composicao, e até mesmo
pela cor branca, que também pode remeter a ideia de paz. Na combinacédo dos
elementos representativos da morte estdo as partes nao-iluminadas, vista na cor
negra, nos estilhacos, nos corpos ao chdo e na expressao de terror das
personagens. Ao mesmo tempo, a luz na parte superior central (Fig. 5) pode
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significar a luz dos condenados de guerra ou, também o olho de Deus
espantado com o que esta presenciando.

Fig.5. PICASSO, Pablo. Guernica, Madrid, Museu Reina Sofia. Oleo sobre tela 3,50 m x 7,82 m,
1937, detalhe da luz central e da lamparina.

No ambito da sequéncia de combinagao, numa linha horizontal, estdo os

elementos ligados a metonimia, definida como

A figura de linguagem que consiste na substituicdo de um termo por
outro, em que a relagéo entre os elementos que esses termos designam,
ndo depende exclusivamente do individuo, mas da ligag&o objetiva que
esses elementos mantém na realidade. (GUIMARAES, LESSA, 1988,
p.20)

Nesse caso, como resultado do ajustamento dos itens, tem-se o plano
geral, ou seja o conteldo de um determinado texto projeta na mente o conceito
final. A mensagem de Picasso emergiu dessa reunido dos elementos de
Guernica, a semelhanca de um resumo. Pessoas e animais tiveram suas vidas
repentinamente ceifadas por um evento violento causado por um conflito, pelo
qual eles nao foram responsaveis. Fazendo uso de toda uma simbologia, o
artista emoldurou de forma explicita o caos, a morte de inocentes e a

desvalorizagédo da vida quando um conflito se deflagra.
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Com relacdo ao contexto, cabe aqui uma analise dos elementos da
comunicacao que o emissor fez questao de tornar evidentes, visando atingir o
objetivo final da mensagem de sua obra. Uma vez que a linguagem é signo que
se coloca no lugar de algo, ha intermediacées na traducao dessa relagéao entre
significado e significante, que é o préprio jogo da linguagem. Roman Jackobson
organizou essas fung¢des de acordo com a relevancia e a finalidade da prépria
mensagem (JACKOBSON, 2008, p. 123-130), a partir do cédigo, do contexto, do

destinador, do destinatario, do canal e da mensagem.

Ao percorrer a questdo do propdsito de uma obra, encontram-se
evidentes em Guernica, os elementos relacionados a funcao emotiva, cujo foco
esta no emissor. Isso se justifica a partir de todo o envolvimento emocional do
artista, com um fato que o perturbou e sua aflicao por demonstrar o repudio que
ficou imprimido em seu espirito. O foco no receptor, presente na funcao
conativa, estd demonstrado nitidamente, na tentativa de Picasso em persuadir o
espectador acerca de sua mensagem pela paz. No que diz respeito a énfase
dada a mensagem, que faz parte dos textos poéticos, esta clara a combinacao
de signos cuidadosamente desenhados pelo artista, o que gerou todo um efeito
combinatério, visto nas metaforas e nas metonimias ligadas ao tema da obra. O
destaque dado para o cédigo, a partir da funcdo metalinguistica, ficou evidente
nos signos ligados a guerra, interpretados pelo artista aos moldes do Cubismo.
E ndo ha duvida de que a mensagem de Guernica se completa a partir de um
cruzamento de fungdes, numa espécie de didlogo entre elas. Isto €, Picasso
selecionou cuidadosamente, os elementos da guerra, numa interpretacédo
pessoal. Elaborou sua mensagem, repousando nela todos os sentimentos de
repudio que sentia pela tragédia ocorrida, numa espécie de tentativa final de

implorar pela paz.

Com base em Bystrina (1995, p.4, 5, 6) os signos de Guernica, podem
também ser analisados como codigos terciarios, no que diz respeito a sua
binariedade isto €, nos contrastes e oposi¢coes de significados. Isso, em primeira

instancia, pode ser visto na forma da esperanca pelas pessoas que clamam ao
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céu, opondo-se portanto, aquelas que estdo em desespero, perdidas diante do
acontecimento ou mortas. A brutalidade do touro e do cavalo contrastam com a
fragilidade da crianca nos bracos da mae. Vista da janela do cémodo, onde
todos se localizam, a claridade da fumaca do bombardeio é o simbolo da
iniquidade que diverge da luz fraca da lamparina, erguida pela méo de um
inocente, simbolizando o poder do mal sobre o bem ou ainda, a antitese da
vitéria e da derrota. A binariedade é vista também no uso das cores, sendo que
o branco simboliza o siléncio com esperanga de vida, enquanto o preto tem
como significado o siléncio do desgosto eterno e numa analogia, tem-se as duas
cores como 0s opostos da morte e da vida.

Dentro do processo comunicativo, é imprescindivel discutir aqui as
impressdes que 0 objeto artistico gera nos sentidos quando da apresentacao de
seus cédigos. Para Schiller (2004, p.35), “O gosto € uma faculdade de ajuizar o
universalmente comunicavel em sensacgdes”. Ou seja, a experiéncia estética se
consuma com nosso contato silencioso com a beleza ou com a sublimidade. O
processo comunicativo na Arte, ocorre, antes de mais nada, por meio da
apresentacao das cores e das formas aos sentidos, capazes de gerar sensacgoes
de deleite, de contentamento, de grandiosidade, ou de espanto. No caso de
Guernica, essas impressdes ocorrem antes de mais nada, a partir das formas e
das cores, sem se ligarem a uma representacédo realista. A simbologia da
guerra, cuidadosamene selecionada por Picasso, seja na apresentacdo das
cores, seja na expressao das personagens comunica, ja num primeiro plano, as

sensacgdes de assombro e de terror.

E, se em 1937, Picasso conseguiu traduzir com clareza o significado de
uma guerra, sintetizando de forma apoteédtica sua propria repugnancia pelos
atos cometidos na cidade espanhola, toda a expressividade de seu trabalho
suscita discussdes até hoje. Anne Cauquelin (2005, p.103) considera que “a
obra, como a linguagem, nessa visdo hermenéutica, nunca é fechada, esta por
terminar permanentemente (ou seja, ao infinito) na linguagem, sendo que a

propria linguagem ancora-se na obra”. Isto €, a autora discute o fato de uma
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obra ser aberta, de sempre se descobrir novos campos de significacdo para as
formas de compreensao dos signos apresentados, de modo que ela nunca se

esgota em si mesma.

De acordo com ftalo Calvino (1923 — 1985), a grandiosidade de uma obra
esta no fato de se revelar nova a cada olhar. Fazendo alusédo a Literatura, o
autor considera que “Os classicos sao livros que, quanto mais pensamos
conhecer por ouvir dizer, quando séo lidos de fato mais se revelam novos,
inesperados, inéditos” (CALVINO, 1993, p.12). No caso do conjunto de obras
criadas pela humanidade, isso leva a pensar naquelas que se tornaram
classicas e que suscitaram e suscitardo sempre discussdes acerca de sua
compreensao, em toda sua magnificéncia, despertando sempre novas formas de

se interpretar.

Em Guernica, a inefabilidade de sua estrutura textual passa pela area da
comunicacdo onde ndo se esgota, suscitando sempre, novas interpretagdes.
Circula ainda na area da estética e requer ainda discussdes nos terrenos da
Cultura e da Filosofia. Do vigor das maos do artista aflorou uma explosédo de
sentimentos de desaprovacao, de repugnancia contra a violéncia, mas acima de
tudo, um grandioso manifesto, um documento que deixou o registro contundente
do que ocorreu na Espanha em 1937. E, a despeito de todo o contexto histérico

em que foi concebida, seu tema serd sempre atual.

Para Calvino (1993, p.205),

A realidade do mundo se apresenta a nossos olhos multipla, espinhosa,
com estratos densamente sobrepostos. Como uma alcachofra. O que
conta para nés na obra literara é a possibilidade de continuar a desfolha-
la como uma alcachofra infinita, descobrindo dimensbdes de leitura
sempre novas.

O bom exemplo utilizado pelo autor vai ao encontro do que é a
interpretacédo da propria vida, repleta de novas dimensodes a se revelarem a cada
releitura e a cada dia. No caso da fruicao de uma obra grandiosa, o prazer esta
aliado aos diferentes aspectos que vao se revelando no ato da decodificagdo e
aos questionamentos que por ela sdo gerados. Seu conteddo nao se exaure, ao
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contrario, atualiza-se no tempo, por meio do jogo que o artista prop6s. Descobrir
um novo aspecto num classico pode dizer respeito a algo que se desconhecia
saber. Analogamente a vida, a contemplacdo de uma obra de Arte pode
despertar diferentes sentimentos e sensacdes a cada pessoa, a cada novo
olhar; pode se relacionar com um estado de espirito, com um angulo diferente
de visdo ou com uma época. E se a magnitude de Guernica evidencia-se, em
primeira instancia, por suas imensas medidas, € no conjunto metalinguistico que
sua grandeza se completa seja pelas metaforas, pelas metonimias, pelas
antiteses, pelos signos, simbolos ou icones utilizados pelo artista, cada figura
com seu significado particular ou contextualizado. Ao percorrer o olhar em cada
signo, o individuo faz emergir o pensamento de Picasso e, embora o conceito
que se tem de uma guerra tenha se modificado com o tempo em virtude das
novas tecnologias, a morte e a destruicdo serdo juizos sempre constantes na
definicdo do tema. Mas o fato é que Guernica permanece atual e sublime acima
de tudo, na mensagem de reprovagdo que o artista deixou contra a violéncia,

num sentido mais amplo que na verdade, também fala aos dias de hoje.
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CAPITULO 2

Um estilo inovador

A linguagem ajuda a nos libertar da prisdo de nossos sentidos, ao
mesmo tempo que nos abstrai nocivamente deles (EAGLETON, 2005,
p.141).

Para dizerem milho dizem mio
para melhor dizem mi6

para pior pié

para telha dizem teia

para telhado dizem teiado

e vao fazendo telhados.

(Vicio na Fala, ANDRADE, 1971, p.89)

Entre 0 ano de 1907 e o inicio da Primeira Guerra Mundial (1914), em
meio as experiéncias linguisticas e as transformacbes formais processadas
pelos artistas, surgiu uma vertente conduzida pelo pintor espanhol Pablo Ruiz
Picasso (1881-1973): o Cubismo. Considerado um estilo excepcional, essa
tendéncia revolucionaria é hoje, considerada a maior transformacao ocorrida na
histéria da arte ocidental. O Cubismo representou o inicio real da Arte moderna

no Ocidente. Em termos de acao da Arte pode-se compara-lo ao Renascimento.

O periodo teve inicio com a obra Les Demoiselles D’Avignon (Fig. 6), que
foi finalizada por Picasso, em 1907, apds varios estudos, e representava as
prostitutas de uma rua de Barcelona (GOLDING, 1991, p.38, 39). A obra
entretanto, conhecida apenas por um numero reduzido de pessoas, foi descrita
pela primeira vez em 1912 e exposta somente em 1916, no Saldao d’Antin.
Considerada o mais importante documento pictérico do século XX, a
composi¢ao mesclou a sensualidade dos nas a uma experimentagédo das formas
angulosas e tridimensionais que mais tarde, foram os tracos definitivos do
Cubismo, apresentados por exemplo em Guernica, conforme ja estudado. A
estética chocou e causou inquietagdes por mostrar o lado distorcido das figuras
e por contrariar a beleza idealizada, imposta desde os gregos.
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Fig. 6 — PICASSO, Pablo. Les Demoiselles D’Avignon. Nova York: Museum of Modern Art,
MoMA. Oleo sobre tela, 243,9cm x 233,7cm, 1907.

Um importante fator para as transformacoes estéticas que culminaram no
Cubismo, foi o desenvolvimento da maquina fotografica, bem como sua difusao,
que vinha ja despontando desde as Ultimas décadas do século XIX
(GOMBRICH, 1988, p.416). As pessoas, que antes pagavam caro € posavam
para terem seus retratos feitos por um artista, agora teriam o mesmo trabalho
feito por uma camera, de forma mais rapida e mais barata. Com isso, os artistas
comegaram a percorrer 0s novos campos da Arte, saindo dos estudios e
aproveitando os efeitos da luminosidade sobre a natureza e sobre os objetos.
Artistas como Claude Monet, Auguste Renoir e Edgard Degas, que tiveram
grande destaque no movimento impressionista, trabalharam com os efeitos de
claro e de escuro proporcionados pela incidéncia da luz do sol, em varios
periodos do dia (Fig.7).
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Fig. 7 — MONET, Claude. Madame Monet and Her Son, retrato do filho e da esposa do pintor,
Camille Doncieux Monet. Washington: Galeria Nacional de Washington. Oleo sobre tela, 119cm
x 100 cm, 1875.

Na obra acima, percebe-se a claridade sobre o guarda sol, sobre a
grama, sobre o chapéu do menino e em alguns pontos do vestido da mulher. Por
outro lado, as cores escuras representam o que nao esta recebendo a luz solar
diretamente. O uso de cores puras, em pequenas pinceladas intercaladas, gera
um efeito final de falta de nitidez dos contornos, anunciando um distanciamento
do academicismo. A mistura de cores se da oticamente, por meio de
impressoes, 0 que os artistas passaram a aproveitar com maior intensidade. A
estética comecgava a explorar novos caminhos, que transitavam pelo campo das
sensagbes criando uma nova maneira de ver o mundo e as coisas, o qual ndo

poderia ser percorrido pela fotografia.
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Demonstrando um distanciamento do Impressionismo e portanto, da
figuracdo na Arte, Cézanne (1839 — 1906) ja esbocava um estilo que o levou a
ser considerado por muitos autores como o Pai da Modernidade (CEZANNE,
2007, p.88). Sua colaboragao para o Cubismo pode ser percebida na forma de
representar a natureza por linhas, nos contrastes de claro e de escuro, nas
cores, nas hachuras, nas pinceladas diagonais, reduzidas, e contiguas,
assemelhando-se a cubos. Para Cézanne, “tudo na natureza € formado em
correspondéncia com a esfera, o cone e o cilindro. O nome Cubismo é uma
alusado as obras da primeira fase do periodo, cujos objetos eram representados
na forma de cubos ou “cubificados” (SCHWARTZ, 1971, p. 9, tradug¢do nossa).
A obra Les Grandes Baigneuses (Fig. 8) demonstrava inclusive uma certa
conversao dos elementos naturais em formas geométricas, o que serviu de
inspiracdo a Picasso.

Fig. 8 — CEZANNE, Paul. Les Grandes Baigneuses, Banhistas®. Londres: The National Gallery.
Oleo sobre tela, 127,2cm x 196,1cm, 1900-1906.

? Uma das telas da série Banhistas pintada por Cézanne, a partir de 1890, quando iniciou seus
estudos de integragdo do nu com a natureza.
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Na figura, o tratamento dado aos corpos femininos por Cézanne mostra
faces esquematizadas e poucos detalhes, anunciando mudancas nos padrbes
de beleza tradicionais € um espirito revolucionario que mais tarde, foi posto em
pratica na obra cubista. E & perceptivel a semelhanca das figuras femininas de
Cézanne com as de Picasso em Les Demoiselles.

Entdo, numa reacdo contra as cores naturais e a sensacao visual
imediata dos impressionistas, contra a perspectiva tradicional e sob influéncia
das formas arcaicas de arte, os cubistas que inicialmente podem ser
considerados Picasso, Juan Gris (1887-1927) e Georges Braque (1882-1963),
retomaram os principios geométricos de Paul Cézanne (1839-1906), imbricando-
0s nas estéticas primitiva e africana, pura e livre da influéncia do progresso
europeu, que vinha crescendo desde a Revolucao Industrial. O objeto, que
deixava de ser exposto para o olhar, era agora apresentado aos sentidos, sendo
mostrado, pelos cubistas, em sua forma arquitetbnica, em sua estrutura
fundamental. Os elementos eram combinados de forma separada permitindo
varias visées do mesmo motivo, penetrando na esséncia da forma, para recriar

sua propria estrutura.

Da Arte primitiva, Picasso trouxe a forma de reproduzir a natureza da
maneira como ela é vista pelo artista, com poucos tracos, sem a preocupacao
com detalhes e com a atencdo voltada para a representacdo (SCHWARTZ,
1971, p.18 — 24). Nas obras cubistas, o neoprimitivismo esta presente na
simplicidade das formas e no uso do naturalismo pictérico e simbdlico. A
despeito da ingenuidade e da espontaneidade fica evidente a sensibilidade do
artista e sua preocupacao em evocar apenas 0 necessario, dando destaque para
o aspecto conceitual da obra e para o fato de provocar sensagdes no receptor. O
cuidado do artista ndo estava vinculado ao realismo da representacdo, mas a
ideia geral da obra, aos sentimentos e as emocdes que ela seria capaz de

estimular e de trazer a tona no espectador.
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O desvelo com a representacao foi também uma das caracteristicas da
Arte Africana com que Picasso teve contato em 1905 (Fig. 9), e que |he trouxe
inspiracao para as figuras apresentadas em Les Demoiselles (Fig. 10). Picasso
“viu que a fragmentacao racional, freqlentemente geométrica, da cabeca e do
corpo humanos empregada por tantos artistas africanos poderiam lhe fornecer o
ponto de partida para a prépria reavaliacao de seus temas” (GOLDING, 1991,
p.40). As esculturas daquela estética exerceram influéncia pela sua forma
simbdlica e antinaturalista. As figuras angulosas, retilineas, a despreocupacao
com o realismo e o fracionamento foram as contribuicbes mais marcantes
daquela cultura para a Cubista, de que Picasso se apropriou e de onde tirou
elementos para desenvolver seu estilo. A mascara da figura 9 serviu de
inspiracao ao artista e suas semelhangas com Les Demoiselles estao nitidas na
face longa, nos tracos retos, no formato do nariz, dos olhos e da boca, conforme
pode-se ver nas duas figuras .

Da Arte egipcia (Fig. 11), o Cubismo também trouxe a caracteristica dos
contornos alongados e do cuidado com a significacdo, 0 que se associou
sobretudo, a apreciacdo das cores, a simbologia, a apresentacdo das
personagens, num plano frontal e bidimensional, com formas estilizadas e sem a

preocupacao com a perspectiva (GOLDING, 1991, p.39).

As obras de El Greco (Fig. 12), do século XVII (GOMBRICH, 1988, P.286
— 287), teriam também dado grande contribuicdo a nova estética e serviram de
fonte de inspiragcdo a Picasso. A estética de El Greco comegava a se distanciar
da ideia da beleza Renascentista com relacdo a apresentagéao do corpo perfeito.
Nas figuras tortuosas e esguias, as posturas sdo repetidas, os gestos séo
tempestuosos e expressivos, e na complexidade de formas se vé uma
deliberada sofisticacéo intelectual do artista do Barroco. A composi¢cao mostrada
na figura 12, traz lembrancas do estilo dramético e expressivo de Les
Demoiselles, seja pelo alongamento dos corpos ou pela verticalidade das
pessoas.
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Fig. 9 — Arte da Africa e da Oceania. Mascara Africana do Congo. Suica, Genebra: Museu
Barbier-Mueller, Genebra. Madeira policromada semirigida, 35,5 cm.

Fig. 10 — PICASSO, Pablo. Les Demoiselles D’Avignon. Nova York: Museum of Modern Art,
MoMA. Oleo sobre tela, 243,9cm x 233,7cm, 1907, detalhe de uma das figuras.
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Fig. 11 — Arte Egipcia. O Faraé Tutankhamen e sua esposa. Egito: Museu do Cairo. Talha
dourada e pintada proveniente do trono encontrado em seu timulo. Cerca de 1350 a.C. .

Fig.12 — EL GRECO. A Abertura do Quinto Selo (ou Visdo de S&o Jo&o). Nova York:
Metropolitan Museum of Art (MoMA). Oleo sobre tela, 224,5cm x 192,8cm, 1610.
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Nas figuras tortuosas e esguias, as posturas sao repetidas, os gestos sao
tempestuosos e expressivos, e na complexidade de formas se vé uma
deliberada sofisticacao intelectual do artista do Barroco. A composicao mostrada
na figura 12, traz lembrancas do estilo dramético e expressivo de Les
Demoiselles, seja pelo alongamento dos corpos ou pela verticalidade das

pessoas.

Sao ainda frequentes as investigacdes com relacdo as fontes das quais
se originaram as ideias cubistas de Picasso. Em alguns desses estudos, discute-
se inclusive a existéncia de tragos de Gauguin, no que diz respeito a aspereza
das cores e ao uso do branco; os elementos da cultura grega arcaica, no tocante
a estilizacdo e a simbologia; e os vestigios da cultura Ibérica nas convencoes
faciais de duas personagens centrais de Les Demoiselles (GOLDING, 1991,
p.39).

A convulsdo de ideias, estilos, cores e formas, ainda se aliou o espirito
revolucionario de Picasso, além de uma espécie de cansago pela proposta
estética que a Arte ocidental até entdo trazia. A busca por uma constante
renovacao levou o artista a refletir sobre os conceitos, entdo apresentados,
estuda-los e reuni-los as suas préprias intengcdes chegando finalmente, a obra
que abriu o periodo dando, com isso, um salto definitivo na histéria da Arte.

O Cubismo nado ditou seus limites apenas na pintura, mas também
influenciou a poesia de Guillaume Apollinaire (1880-1918) e o teatro de Jean
Cocteau (SPENCE, 1997, p.9), levando o espectador a uma nova forma de ver,
de pensar e de fazer a Arte. A poesia Cubista, como a da pagina seguinte (Fig.
13), ou como a que serviu de abertura para este capitulo, foi marcada pela
desconstrucdo da forma, em prol da visualidade, dispondo de elementos da

estrutura em aparente ilogismo € num certo tom de humor.
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Fig. 13 - APOLLINAIRE, Guillaume. A Pomba Apunhalada e o Jato d’Agua. 2004, p.122°,

® O poema “La colombe poignardée et le jet d’eau” esta no livro Calligrammes de Apoliinaire, de
1918. A palavra caligrama é formada pela contracdo de caligrafia, referente a letra e de
ideograma, a representacao simbdlica de uma ideia, assim como os numeros. O caligrama é um
poema, cujo tema tratado esta representado visual ou graficamente. Foi atribuido a Simias de
Rodes, no século Il a.C., os primeiros caligramas em hierdglifos (BURAUD, M, Formes et
Significations, www.feyder.fr.).
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Uma vez que se expressava desapaixonadamente, a estética articulou
uma nova linguagem, moldando em uma mesma expressao artistica, tempo
enquanto unidade (HELENA, 1989, p. 31). O movimento teve grande
contribuicdo de Guillaume Apollinaire (1880-1918) que conheceu, em 1905,
Pablo Picasso, tendo este ultimo, se sobressaido como membro do movimento.
Em 1913, Apollinaire publicou um manifesto que pregava o verso livre e a
negacao da estrofe, da rima e da harmonia.

O poema do autor La colombe poignardée et le jet d'eau (A pomba
apunhalada e o jato d’agua), cuja traducdo esta a seguir, demonstra a
ascendéncia do Cubismo na forma de fazer uso de adjetivos soltos, de versos
livres, sem pontuagcdo, sem rimas e sem verbos (MC.CORKLE, 1990, p.559-
560). No campo visual, o texto de Apollinaire se aproxima do desenho uma vez
que, no espago em branco do papel, as palavras que fazem parte do poema,
esbocam a figura de uma pomba que parece estar voando sobre um chafariz.
Na pendultima linha, no centro do poema, a letra “O” mailscula em destaque, tem
a aparéncia de um orificio de onde jorra a agua que esta representada pelas
estrofes em uma certa curvatura, como se o liquido fluisse para os lados. A
pomba, que tem o pesco¢o delineado pela letra “C”, também maiuscula e

destacada, parece estar olhando para baixo, talvez com a expressao de tristeza.

A seguir, a traducao do poema A Pomba Apunhalada e o Jato d’agua, por
Patricia Galvdo, a Pagu* ( CAMPOS, 1982, p.156),

* Patricia Rheder Galvao (1910-1962) ou Pagu, como era popularmente conhecida, teve grande
destaque no Movimento Antropofagico Brasileiro, liderado por Oswald de Andrade na década de
20. Foi a primeira tradutora de Eugéne lonesco no Brasil (FREIRE, 2008, p.45).
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Doces figuras apunhaladas
Caros labios em flor
Mya Mareye
Yette Lorie
Annie e vocé Marie
Onde estéo vocés 6
Meninas
Mas
Junto a um
Jato de agua que
Chora e que suplica
Esta pomba se extasia
Todas as recordacoes de outrora?
Onde estao Raynal, Billy, Dalize
Os meus amigos foram para a guerra
Os seus nomes se melancolizam
Esguicham para o firmamento
Como os passos numa igreja
E os seus olhares na agua parada
Onde esta Crémnitz que se alistou
Morrem melancolicamente
Pode ser que ja estejam mortos
Onde estao Braque e Max Jacob
Minha alma esta cheia de lembrancas
Derain de olhos cinzentos como a aurora
O jacto de agua chora sobre minha pena
OS QUE PARTIRAM PARA A GUERRA AO NORTE SE BATEM AGORA
A NOITE CAlI O SANGRENTO MAR
JARDINS ONDE SANGRA ABUNDANTEMENTE O LOURO ROSA FLOR GUERREIRA

Os nomes citados no poema, referem-se aos intelectuais, escritores de
vanguarda e artistas que se juntaram ao movimento cubista (BURAUD,
www.feyder.fr). Raynal (1884-1954), Andre Billy (1882)-1971) e René Dalize
(1879-1917) foram os trés amigos com quem Apollinaire fundou a revista
Blanche (1889 — 1903). Geoges Braque foi artista plastico e se tornou amigo
intimo de Picasso; Max Jacob (1876-1944) foi um poeta francés; e Crémnitz,
poeta e escritor. Quanto as figuras femininas citadas no poema, que também
fizeram parte do grupo, Apollinaire teve um caso amoroso com Annie Playden.
Outro grande amor do poeta foi Marie Laurencin, artista e pintora. A dispersao
do grupo em 1914, em virtude da | Guerra Mundial, levou o escritor a falar
melancolicamente, da separacéo, da saudade e das recorda¢des dos momentos
em que esteve junto com seus amigos. A afirmacdo que os homes esguicham
para o firmamento esta demonstrada visualmente, pela agua em movimento

ascendente e expressa a ideia da morte, o que também pode ser reforcado
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quando menciona “o sangrento mar”. A melancolia que o acomete é nitidamente
expressa quando se refere aos olhos cinzentos e a noite, uma vez que os dois
elementos despertam sentimentos de tristeza. A letra “O”, representando o
centro do chafariz, também é uma alusdo ao cano de uma arma apontando para
um alvo. O ponto de interrogagdo ao centro, indica a indagacao sobre aquelas
pessoas, cuja resposta nao existe. A flor e o jardim a que o poeta se refere séo
icones da pureza e da inocéncia, derrotados pela guerra. A pomba, como
simbolo da paz, esta representando o proprio poeta, quando fala de sua pena,

numa alusao a sua caneta.

Apollinaire carrega a linguagem de caracteristicas cubistas, ao rejeitar a
forma classica e ao desafiar as convencgdes da lingua escrita. As frases, muitas
sem verbos, intercaladas e jogadas em forma de perguntas sem respostas,
compdem-se de versos soltos e autbnomos. Ao evitar o descritivismo, o autor
privilegia a descontinuidade. O poema, pelo seu aspecto prosaico, evoca a
tristeza e a agonia. A semelhanca da pintura, o poeta do Cubismo expds de
forma fragmentada, seus pensamentos, seus sentimentos e suas ideias,
expressando seus anseios, numa nova perspectiva, levando o leitor a visées
simultaneas de uma mesma reflexdo. A narracdo descontinua nao opta pelo
lirismo ou pelos sentimentos amorosos, mas exprime vozes mescladas
superpostas e varias nuangas de um mesmo raciocinio, levando a sensacgao de
pensamentos instantadneos. Graficamente, a poesia cubista investiu na utilizacao
do espago em branco do papel, bem aos moldes da poesia concreta em 1950,
no Brasil, esbogou desenhos que materializavam o conteddo de seu texto. Isso
permitiu uma aproximacao da Literatura com a Arte.

Se na Literatura predominou a abolicdo da sintaxe histérica, a favor do
verso livre, nas Artes plasticas, o Cubismo apresentou uma estética que se
diferenciou do descritivismo classico. Este € um dos pontos mais importantes do
Cubismo, representado pela construcao de figuras justapostas, pela captagcédo da
natureza em sua tridimensionalidade. O conjunto de subordinacdao dos

elementos, de sua relacao de dependéncia, seria agora fruto da forma como o
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artista a representaria. As obras da estética se caracterizaram pela
decomposicado e pela geometrizacdo das formas naturais, numa nova maneira

de interpretar o mundo.

A semelhanca da poesia, na Arte da pintura e da escultura, podem ser
percebidos recortes incomuns, como se a estética buscasse a precisao da forma
matematica e nao mais a sensualidade ondulante das estruturas conhecidas. A
intervencao cubista desconstruiu o objeto que, a partir de entdo, compor-se-ia de
metonimias espaciais, soltas. O mundo das formas se reestruturava, ao mostrar
sobreposicdes de figuras e ao expor pedacos da realidade. Na primeira fase do

periodo,

During 1908 and through 1911, Picasso, Braque and a small band of
allies variously explored what has become known as Analytical Cubism.
They re-examined the possibilities of structure and found that the eye’s
‘normal’ perspective, systematized for art during the Renaissance, was
neither an exclusive not an ideal mode of vision; that any three-
dimensional form, be it a human head, wineglass, or hat, might be seen
from two or more angles simultaneously, and that once analyzed in terms
of pure volumes, of structural dynamics, its potentialities surpassed the
accidents of vision (SCHWARTZ, 1971, p. 9). *

Essa fase se caracterizou por uma nova expressao de espacialidade na
tela, as imagens se espalhavam e se expandiam para além de si. A perspectiva
fragmentada, com suas incertezas tridimensionais permitia que o olho captasse
mais pontos de vista de uma mesma realidade. O artista criou impressdes de
uma figura fracionada com os objetos dispostos em todas as suas dimensdes,
abertos, para serem vistos como se, em volta deles, o observador fizesse um
passeio de 360 graus. As formas da tradicao renascentista foram alteradas para
uma visao que abrangia mais angulos, ao mesmo tempo, numa soma de partes

simultaneamente expostas.

* Durante 1908 até 1911, Picasso, Braque e um pequeno grupo de afeicoados exploraram o que
se tornou conhecido como o Cubismo Analitico. Eles reexaminaram as possibilidades estruturais
e descobriram que a perspectiva ‘normal da visdo, sistematizada na arte, durante a
Renascenga, ndo seria uma forma de visao Unica nem ideal; qualquer forma tridimensional, seja
uma cabega humana, um copo de vinho ou um chapéu, poderia ser visto de dois ou mais
angulos simultaneamente e, uma vez que suas potencialidades fossem analisadas em termos de
puros volumes e de dindmicas estruturais, poderiam ultrapassar os limites da visdo (Tradugao
nossa).
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O Cubismo Analitico (1908 a 1911) teve como destaques o espanhol
Pablo Picasso e o francés Georges Brague e, embora apresentasse figuras
deformadas, seria ainda possivel ver nelas, formas conhecidas. Ja, na segunda
fase, o Cubismo Sintético (1911), a abstracdo evoluiu de tal modo que a
identificacdo era possivel apenas em virtude dos vestigios deixados (Fig. 14).

Seria ainda oportuno colocar que o termo abstracdo “trata de obras
(pinturas, esculturas) nas quais se faz abstragdo do real habitualmente
percebido” (DUROZOI, ROUSSEL, 1999, p.12). Isto é, quando o trabalho
artistico se distancia das bases materiais conhecidas e légicas e portanto,
aproxima-se do campo das ideias. Nesse caso, a preocupacao do artista esta
em representar o interior de seu pensamento, sem nenhum cuidado com a
imitacdo da natureza e das coisas, diferentemente da primeira fase do Cubismo
em que se viam ainda as figuras do mundo real representadas nas formas

geomeétricas ou estilizadas.

Fig. 14 - BRAQUE, Georges. Muchacha Joven Tocando La Mandolina. Paris: Cole¢do Raoul
La Roche. Paris: Museu Pompidou. Oleo sobre tela,1,30 m x 73 cm, 1912.
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Nas obras de Picasso da segunda fase, percebeu-se a presenca de um
sistema de chaves ou pistas que permitiam reconstruir o objeto. Entéo,

Como os meios especificos do Cubismo pareciam estar ficando
progressivamente mais abstratos, os pintores comegaram fazendo uso
de uma série de recursos intelectuais e pictéricos que nao so
acrescentaram uma nova riqueza a qualidade superficial de suas telas,
mas também serviram para reafirmar o realismo de sua visdo. Assim,
excetuando-se seus trabalhos verdadeiramente herméticos, comecamos
a perceber em todas as demais telas de Picasso a presenca de um
sistema de chaves ou pistas que permitem reconstruir o objeto: uma
madeixa de cabelo, uma fila de botées e uma corrente de reldgio, e
ficamos cientes da presenca de uma figura sentada; a abertura de uma
caixa de ressonancia e as cordas de uma guitarra habilitam-nos a
destacar a presenga (quando ndo a imagem total) de um instrumento
musical na trama composicional em que esta inserido (GOLDING, 1991,
p.46).

Essas “chaves” ou “pistas”, sdo os cddigos relacionados aos signos que,
justapostos, conduzem a um significado. Os signos que eram entao sugestivos
poderiam ser ligados a realidade a partir do uso da metonimia. Nessa fase em
que o Cubismo tomou a distancia de uma relacdo com os cddigos conhecidos, o
trabalho com a colagem de materiais como jornais, tecidos e objetos, além da
tinta, foi um dos recursos dos artistas para uma tentativa de aproximagao da

obra com a realidade.

Assim, a despeito de os artistas produzirem obras que se distanciassem
cada vez mais do mundo real, a tentativa de incluir elementos do dia a dia,
aproximava o espectador para uma relacdo de significados. Em Muchacha
Jovem tocando la Mandolina, Braque incluiu letras, linhas de uma partitura, e o
esbocgo das cordas, para sugerir a ideia de um instrumento musical. Percebe-se
o material do bandolim pelos riscos caracteristicos da madeira. Embora a figura
da pessoa apresente apenas tracos, tem-se a nitida impressao de que é do sexo
feminino, pelo contorno dos labios e pelo esboco dos cabelos compridos
penteados. Os olhos fechados da mulher comunicam a ideia da satisfagéo e do
prazer ao tocar o instrumento. Essas associacdes fazem parte do jogo do artista
para ligar a obra aos elementos do mundo conhecido, levando o receptor a
compreensdo de sua linguagem. Isso ndao impediu entretanto, a producao de

obras chamadas herméticas, ou seja, de abstracdo radical, o que tornou os
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trabalhos indecodificaveis, levando o espectador a entendé-las apenas como um
jogo de formas e de cores.

Em 1913, formaram-se trés grupos diferentes de cubistas. O Cubismo
Orfico, ou Orfismo, que exaltava o papel dinamico da cor, evitando a austeridade
de Picasso e de Braque. Ali, detacaram-se Frank Kupka (1871-1957), como
iniciante dessa forma de Cubismo, Robert Delaunay (1885-1941), Fernand Léger
(1881-1955), Marcel Duchamp (1887-1968) e Francis Picabia (1879-1953). O
grupo original incluia Albert Gleizes (1881-1955) e Jean Metzinger (1883-1956).
E, por fim, a exposi¢ao de Section D’Or em outubro de 1912, evento que contou
com a participacdo de todos os Cubistas, exceto Picasso e Brague (GOLDING,
1991, p.55). Com a eclosao da Primeira Guerra Mundial em 1914, quando varios
membros do movimento foram recrutados, o grupo se dispersou. Mas o fim do
Cubismo se deu em 1925, embora o estilo continuou a inspirar muitos artistas e

gerou varios movimentos que fizeram parte da Arte que se seguiu.

O Cubismo modificou o espaco pictérico criado na Renascencga, penetrou
na estrutura vista até entdo e revelou sua esséncia oculta. A destruicao da
linguagem figurativa e a aquisi¢cdo de novas experiéncias fez abrir campo para a
procura de uma nova sintaxe e de um novo vocabulario. A prépria convivéncia
entre 0s escritores e os pintores daquela escola, proporcionou uma troca de
técnicas, cujo resultado foi poemas que se utilizaram de espacos no papel como
meio de expressdao e pinturas que traziam ideias filosoficas e poéticas.
Indispensavel para aquele periodo, nessa ligacdo da Literatura com a Arte
Visual, foi o fato de Apollinaire ter apresentado Braque a Picasso logo depois da
criagdo de Les Demoiselles. Estes dois trabalharam juntos na troca de ideias da
nova estética e os trés formaram o que ficou conhecido como O Triangulo
Magico. Embora cada um tenha um tragco marcante, ndo se pode propor uma
fase como a cubista, sem perceber a colaboracdo de um para com o outro. Com
relacdo a Braque, o préprio Picasso comentou, certa vez, que “Era como se
fébssemos casados (‘C’était comme si nous étions mariés)” (GOLDING, 1991,
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p.41), tal era a ligacdo e a contribuicdo de um para com o outro, chegando

inclusive, a se verem diariamente.

s

E interessante notar ainda que, a despeito da ligacdo entre Picasso e
Braque e do estilo comum entre ambos, cada qual abordou a estética cubista de
forma particularizada (GOLDING, 1991, p.41). Picasso demonstrou tratar com
mais énfase a questdo da tridimensionalidade, caracteristica que, alguns anos
depois, ele mesmo trabalhou na escultura. Para o artista, o claro e o escuro
eram de importancia secundaria, preocupava-se mais com a propriedade
estrutural, o que o levava a analisar os planos e as facetas de forma articulada.
Braque também nao se ocupou tanto do problema do claro e do escuro, centrou-
se na técnica e apresentou um conceito mais poético ao Cubismo. Seu interesse
era pelo que estava ao redor das coisas, pelo aproveitamento dos espacos e
pelas sensacdes espaciais, 0 que empurrava o objeto artistico em direcdo ao

receptor, convidando-o a “tocar” oticamente a obra.

Com Guernica, Picasso tornou evidentes seus sentimentos com relacao a
Guerra Civil espanhola ap6s o bombardeio a cidade que da nome a obra,
ocorrido em 27 de abril de 1937 no Norte da Espanha. No dia 1°. de maio, o
artista iniciou os rascunhos da producao que contou com 59 estudos. O painel
comegou a ser pintado em 11 de maio de 1937 e foi finalizado em 4 de junho do
mesmo ano (HORA, 2006, p.11). Guernica e os estudos que o anteciparam
estdo expostos no Museu Nacional Reina Sofia, em Madrid. A obra foi destaque

na Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo de 1953, no Brasil.

O Cubismo fundamentou suas bases, desafiando os cddigos estéticos
convencionados até entao, rejeitando as sensacdes impressionistas e realistas,
reelaborando as técnicas tradicionais, num novo sistema de significacdo. A
destruicao da linguagem figurativa abriu campo para novas experiéncias e para
uma sintaxe renovada, explodiu o espaco pictorico que permanecia realista até
entdo, renovando com isso, a propria cultura. E se a poesia cubista seguia uma
certa linearidade, pela prépria relacao de significados com a lingua falada, a Arte
visual contradizia um raciocinio légico, pela apresentacdo das figuras
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distorcidas. A ligacdo dos signos com a realidade, caracteristica de periodos
anteriores, ndao seria mais o traco da nova estética, que apenas aproximava

seus modelos com os do mundo real.

Se a abstracdo na Arte foi impulsionada, em parte por uma reagdo dos
artistas, desejosos por chegarem aonde a fotografia nao conseguia, esse anseio
estimulou a producdo de uma Arte feita pela alma do artista e voltada, num
primeiro plano, para os sentidos. Kandinsky, artista que trabalhou com a Arte
Moderna abstrata e com o uso de cores, explicou isso da seguinte forma:

A painter who finds no satisfaction in mere representation, however
artistic, in his longing to express his inner life, cannot but envy the ease
with which music, the most non-material of the arts today, achieves this
end. He naturally seeks to apply the methods of music to his own art. And
from this results that modern desire for rhythm in painting, for
mathematical, abstract construction, for repeated notes of color, for
setting colour in motion. (KANDINSKY, 1977, p.19) *

O artista explica o carater abstrato da Arte, fazendo uma ponte entre a
musica e a pintura e diz que tanto a musica ndao consegue chegar ao 6rgao da
visdo, quanto a Arte ndo consegue alcangar o da audicdo, mas que a musica
tem a qualidade de satisfazer a alma, em maior grau que a Arte. Para ele, a
harmonia do arranjo de notas, associado ao tempo, alcangca com mais eficacia
os sentimentos intimos do receptor, a0 mesmo tempo em que capta com mais
nitidez o pensamento do emissor. Embora a posicdo do autor suscita
questionamentos, aqui sera discutido apenas o fato da Arte visual produzir
sensacoes no receptor, o que foi o impeto da Arte Moderna, ramo em que se
inseriu o Cubismo. Os artistas emprestaram movimento, ritmo e musicalidade as
imagens, permitindo, como nunca, que o espectador caminhasse pelo campo

das sensacoes.

*Um pintor que ndo encontra satisfacdo na mera representacdo, que ndo seja a artistica, no
desejo de expressar seu interior, ndo consegue fazer outra coisa que nado seja invejar a musica a
menos material de todas as Artes hoje, e que consegue chegar a isso. Ele procura aplicar os
métodos da musica em sua propria Arte. E disso resulta o desejo moderno pelo ritmo na pintura,
pela construcdo matematica, abstrata, por repetidas notas de cor, por ajustar a cor no
movimento. (Tradugéo nossa)



57

O jogo de cores e de formas, a repeticao de imagens e de contornos
determinam arranjos, acordes, como uma composi¢cdo musical. Se a musica
ecoa suas notas no espirito, as notas da Arte estao representadas nas nuances
que sugerem as ideias de alegria, de tristeza ou de plenitude, comunicando com

o intimo do receptor.

z

E nesse ponto inclusive, que se pode voltar a falar da metalinguagem,
que, para Jakobson (2008, p.127), é a linguagem que fala da linguagem, ou
seja, esta engajada numa ideia de releitura, com foco no cédigo. No caso das
formas cubistas, a leitura da arte enquanto muasica pode ser vista na repeticao
de formas e de cores, feito notas combinadas e alinhadas.

Guernica foi o resultado de uma leitura de mundo, de como os
sentimentos do artista receberam as informacdes sobre o evento ocorrido na
cidade espanhola, e de como ele conseguiu desferir seu protesto. O jogo de
cores, a expressao de tristeza das personagens e a propria posicao de cada
elemento da tela estdo dispostos da forma como o artista “leu” o fato em seu
interior, sugere andlise e raciocinio. Em outras palavras, uma grande obra de
arte alude as possibilidades de interpretacdo, mostra a totalidade mais pura de

uma coisa e leva até mesmo a imprecisao.

Essa foi uma caracteristica da obra de Diego Velasquez (1599-1660), Las
Meninas (Fig. 15), do Barroco. O trabalho, em que foram possiveis varias
interpretagdes, permitiu a exploragdo de possibilidades criativas. Ha
questionamentos com relacao a presenca do proprio artista pintando o quadro; a
imagem de duas pessoas num espelho para quem todos parecem estar olhando;
o homem que surge a porta, trazendo claridade ao ambiente; os quadros na
parede, que fazem parte do acervo do palacio; ou ainda, o fato de acrescentar a
veste do pintor, uma cruz da Ordem de Santiago, o que pode ter sido com a
intencado de hierarquizar sua profissdao (Grandes Mestres da Pintura:Velasquez,
2007, p.88).
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E foi o proprio Picasso que, em 1957, fez uma releitura da obra, no estilo
Cubista (Fig. 16). Percebe-se que, de sua interpretacéo, ainda se mantiveram os
elementos essenciais de Veldsquez com relagdo a luz que vem da porta, as

pessoas presentes na cena e a tela que esta sendo pintada.

= i 1 - -

Fig. 15 — VELAZQUEZ, Diego. Las Meninas. Madrid: Museu do Prado. Oleo sobre tela, 3,18m
2,76m 1656.

Fig. 16 — PICASSO, Pablo. Las Meninas. Barcelona: Museu Picasso. Oleo sobre tela, 1,94m x
2,60m, 1957.
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A presenca dos tragos cubistas esta visivel nas figuras planas, nas formas
geométricas e, embora as nocdes de profundidade ndo sejam as mesmas da
Arte académica, ha impressdes de distancia nos claros e nos escuros. Picasso
nao se preocupou com a semelhanca de formas, colocou ali a sua versao para
os codigos que Velasquez deixou implicitos, como a Cruz de Santiago da roupa
do pintor, e o préprio pintor que, na tela se apresenta num tamanho maior que

0s demais personagens, remetendo a ideia de sua importancia na cena.

O Cubismo abriu espaco para deixar que o artista interpretasse o real
utilizando uma linguagem prépria, num discurso aberto, fruidor e que se
reconstroi, fazendo uso da inteligéncia. A arte, nesse sentido, sensualiza e

propde um sentimento, estando ligada ao inconsciente.

Nao se pode deixar de considerar que, embora 0s signos poéticos
incorporados a obra de arte, sejam subjetivos e sugerem reflexdo, ainda que de
forma aleatéria, essa interpretacao passa também, pela razdo. Nesse contexto,
como a linguagem faz uso do raciocinio légico, quando da combinacdao de
elementos, gera uma linearidade estrutural. Mas o raciocinio utilizado no
entendimento de uma obra de arte do Cubismo incomoda, a partir do momento

em que a légica se situa além do conhecimento do leitor. Sobre isso se tem:

Essa légica ainda é reforgcada pelo codigo alfabético escrito: com vinte e
poucos sinais, sdo produzidas milhares e milhares de palavras [...]. Essa
l6gica permitiu o avango da ciéncia, mas relega a arte a um papel
secundario na sociedade. E uma poderosa arma de analise, mas nao de
sintese. E a arma da metalinguagem. [...] A poesia e as artes em geral
sdo uma contradicdo dentro dessa légica. Perturbam. Porque utilizam
elementos e estruturas de uma outra légica. (PIGNATARI, 1978, p.45 -
46).

Transpor o objeto artistico para a inteligibilidade sugere passar por uma
forma diferente de raciocinio légico. Na estética cubista, o artista julgou que nao
haveria mais a necessidade de uma expressao verista e passou a se preocupar

em mostrar o que havia de mais puro em seu espirito, apenas interpretando a

realidade e a natureza. Encontrar um vinculo com a expressdo do pensamento
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do artista é trabalhar com o proprio jogo que a arte propde, assunto que sera
discutido no proximo capitulo.

A iconografia Cubista produziu mais que uma nova linguagem, enquanto
a Literatura se tornou hibrida na medida em que fez uso dos recursos verbais e
dos nao-verbais, a Arte se traduziu em mensagem para o receptor. O Cubismo
caminhou lado a lado com o préprio conhecimento do ser humano, visto que a
nova estética sugeria uma nova forma de leitura. A construcdo das imagens,
baseadas numa visédo tradicional, foram redesenhadas para um modelo que
imitasse menos a realidade. A ideia de cultura foi entdo se metamorfoseando
nessa “nova sintaxe”, diante da apresentacdo de novos signos e se recriando
em si mesma. Os novos estimulos foram postos a vista do tradicional e, sem que
se desse conta, 0 moderno se impés. A cultura se inebriou do novo e por ele se
transformou, apesar dos estados de tensao inicial.

A oposicdo ao novo nao se restringe a Cultura, mas se estende a
qualquer area, em que um novo modelo tenta se impor. A tarefa de conduzir o
novo requer de seus idealizadores a criacdo de elementos que facam convergir
uma corrente de pensamento tradicionalista para uma ideia de renovacao. A
propria sociedade, quando toma parte do novo, constroi-se e se revigora

culturalmente.

Nao ha duvida de que pelo fato do Cubismo deixar de representar a
natureza, contrariava o tradicionalismo que vinha se impondo até entao.
Entretanto, pelas méos de seus artistas, 0 movimento se manteve firme e
reconstruiu o pensamento estético do inicio do século XX. E inquestionavel que
Les Demoiselles d’Avignon foi “considerado o mais importante documento
pictérico produzido até hoje pelo século XX” (GOLDING, 1991, p.38) e que
Guernica foi incluida no conjunto de obras excepcionais da historia da arte
(HORA, Julho, 2006, p.8), a despeito da perplexidade e da rejeicao inicial a nova
estética. Enquanto a primeira obra foi 0 anuncio de mudancas na concepcao de
belo, a segunda foi a marca da concretizacdo do Cubismo e o simbolo de um
protesto pela paz.
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CAPITULO 3
O processo ludico da estética cubista

Longe do estéril turbilhdo da rua,
Beneditino, escreve! No aconchego

Do claustro, na paciéncia e no sossego,
Trabalha, e teima, e sofre, e sual!

(A um poeta, BILAC, 2007, p.68)

Nao ha duvida de que o entalhe classico, tanto na Arte literaria, conforme
a referéncia bilaquiana, como na Arte visual, exige o esforco de seu autor no
sentido de seguir a exatiddao do estilo. No caso do soneto em tela, Olavo Bilac
(1865-1918) descreveu bem a preocupacado que o poeta tem com o0s versos,
com o nimero de silabas, com as rimas e com a coeréncia. A semelhanca, a
pintura académica apresentou o cuidado do artista em copiar as figuras do

mundo real, em seus detalhes.

No periodo anterior ao Cubismo, Francisco de Goya, fazendo uso do
estilo realista, demonstrava ja uma certa ruptura com o entalhe classico,
apresentando uma tematica que “estava sob a dependéncia do clima, da
histéria, da cultura, dos costumes, da religiao” (BAYER, 1993, p.261). Em “El
Tres de Mayo de 1808 (Fig.17), por exemplo, o artista forneceu elementos mais
tarde, retomados em Guernica. A obra em tela “comemora” a guerra de
libertagdo espanhola, na qual muitos inocentes foram mortos pelo exército de
Napoledo. Nesse estagio tardio de sua carreira, “o artista tornou-se cinico em
relacdo ao destino da raca humana e esta atitude se reflete na qualidade crua e
expressiva desta obra” (Grandes Mestres da Pintura: GOYA, 2007, p.80-81).
Manifestando sua aversdao as execug¢des ocorridas em Madrid, a obra exibe o
sangue dos inocentes, os cadaveres caidos, pessoas clamando por misericérdia
e a brutalidade dos soldados armados, cujos rostos nao se vé. Nas formas ainda
realistas, percebe-se a falta de nitidez dos contornos dos rostos dos civis. As
formas classicas de representacdo, foram acrescentados temas relacionados

ao0s anseios e as aspiracdes sociais.
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Fig. 17 — GOYA, Francisco de. El Tres de Mayo de 1808. Madrid: Museu do Prado. Oleo sobre
tela, 2,63m x 4,10 m, 1814.

A tematica da guerra e o idealismo de Goya foram retomados por
Picasso, que revelou em Guernica, particularidades expressivas de outro fato
ocorrido mais tarde, também na Espanha (HUGHES, 2007, p.367). Entretanto, o
artista, livre agora do rigor da forma académica, poderia trabalhar seu tema,
fazendo uso de uma linguagem que se aproximava do munco das ideias, cuja
preocupacao era trazer a tona os elementos do interior de seu pensamento, por
meio de sensacgdes. A obra se voltava para a representacao e para a reflexao e

se aproximava mais de um jogo de imagens, de formas e de cores.

A semelhanca de Goya, ao ilustrar o ataque a cidade basca, Picasso
retratou na verdade, os horrores de uma guerra, indo de um fato particular para
um universal. Guernica revelou esse carater idealista e subjetivo de uma forma
diferente da realista, possibilitou uma outra sistematizacao loégica, aplicando a
reestruturacao do juizo, ao permitir varias formas de visdo e de interpretacao.
Através das figuras de linguagem, Guernica leva o receptor ao exercicio da
mente, através de um jogo, levando-o a uma narrativa pela sugestao que o

conduz a concepcoes, fazendo-o refletir.
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A leitura de Guernica ocorre com a materializacdo da ideia de um
bombardeio, a partir de uma unido entre os elementos presentes na cena, que
levam o individuo a um raciocinio. Quando desvenda os cdédigos e suas
possibilidades de compreensao e de combinacao, o receptor consegue ampliar a
dimensao de seu olhar, criando uma espécie de dialogo entre ele e o artista,
fabricando ao mesmo tempo, uma verdade que diminui a distancia de seu
préprio mundo. Assim, ao captar a l6gica, o espectador constréi os significados
da obra e 0 que era invisivel, de certa forma, torna-se visivel. E sem duvida o
jogo nao foi caracteristica exclusiva da Arte cubista ou da abstrata. Obras
académicas, como Las Meninas (Fig.15), também podem sugerir um jogo em
sua narrativa, embora seu exercicio interpretativo propde, em primeiro plano,
uma associagao com o mundo real, o que se liga diretamente com um raciocinio

l6gico do receptor.

Por légico, entende-se o objeto formal, o que é evidente e o que é
conhecido, ligando-se portanto, ao lado racional. Kant propde duas definicdes: a
l6gica pura, aquela “sem nenhum principio empirico” (KANT, 1983, p.58,
seg.78); e a logica geral, a que “abstrai de todo o contetudo do conhecimento do
entendimento, bem como da diversidade de seus objetos, ndo se ocupando,
sendao, com a simples forma do pensamento” (KANT, 1983, p.58, seg.78). No
primeiro caso, o filosofo se apropria de uma definicao ligada ao conhecimento
que se tem com base na razdo pura, antes da experiéncia e por isso, tedrico. No
segundo caso, ele se refere a ldgica relacionada ao conhecimento ap6s a
experiéncia e portanto, um conceito pratico. A lbégica, por representar
formalmente um raciocinio valido dedutiva ou indutivamente, faz parte de uma

primeira realidade.

Para Bystrina (1995, p.15), o jogo estd associado a uma segunda
realidade, “mas também é um sonho ou uma visao. A pluralidade, a diversidade
da segunda realidade é maior ainda do que a da primeira”. A primeira realidade
a que o autor se refere € aquela na qual o homem vive, o mundo fisico e das

acoes. O jogo, por estimular a criatividade, acrescenta novas possibilidades de
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se praticar e de enfrentar essa primeira realidade e esta presente no sonho e na
cultura. O jogo nao esta ligado a uma finalidade ou a um resultado especifico. As
regras estabelecidas sdo consentidas de forma livre e a participacdo é
voluntaria, aproximando o individuo da sensacao de prazer e de felicidade por
ser diferente da vida cotidiana.

Platao também defendia o jogo livre e desobrigado e acreditava que “o
imitador ndo tem nenhum conhecimento valido do que imita e a imitacao é
apenas uma espécie de jogo infantil” (PLATAO, 2004, p.330). Para o filésofo
grego, a Arte e as coisas naturais sao imitacbes de modelos eternos e a
imitacdo € um jogo, porque possibilita a reflexdo. Tanto o jogo quanto a obra de
Arte tem carater reflexivo e portanto educativo, estruturam o discurso na mente

do individuo, aproximando seu estado ludico do Iogico.

Kant (1724-1804), na Critica do Juizo (1998, p.238 seg.224), ainda definiu

0 jogo da seguinte forma,

Todo o cambiante do jogo livre das sensagbes (que nao tém por
fundamento nenhuma intengdo) deleita, porque ele promove o
sentimento de salde, quer tenhamos ou nao, no julgamento da razao,
um comprazimento no seu objeto e mesmo nesse deleite; e esse deleite
pode elevar-se até o afeto, embora ndo tomemos pelo objeto nenhum
interesse, pelo menos um que fosse proporcional ao grau desse afeto.

Por ndo estar ligado as obrigacbes da realidade e por seu carater
descomprometido, os sentimentos produzidos pelo jogo proporcionam ao
individuo as sensacgdes de comprazimento e de deleite e, por consequéncia, um
estado de saude. Esses sentimentos surgem quando a participagdo no jogo
permite que se trabalhe com o intelecto e com a imaginacdo que, agucados,

levam ao prazer do entendimento, ao regozijo e ao relaxamento.

Na definicdo de Schiller, o jogo esta relacionado a uma unido entre os
estados ludico e légico da pessoa e ainda, ao que ele mesmo define como um
feliz meio-termo entre ambos. Explica ainda o autor, que o légico engloba tudo o
que esta ligado aos limites da matéria e da realidade (SCHILLER, 2002, p.79).
De forma geral, o légico pode ser compreendido como o que é verdadeiro, liga-
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se a forma escapando, pois, de um conceito intuitivo. O logicismo esta vinculado
ao objeto, a natureza e a uma ideia de proporcao e de ordem. Como ludico, o
autor define “tudo aquilo que, ndao sendo subjetiva nem objetivamente
contingente, ainda assim nado constrange nem interior nem exteriormente”
(SCHILLER, 2002, p.79). Ou seja, no estado ludico, o homem provoca sua
disposicado para a liberdade, pode desenvolver plenamente suas capacidades
intelectuais, opondo-se a clausura que as restricbes da matéria impéem. No
jogo, ha um equilibrio entre a matéria e o espirito, o individuo alcanca uma
disposicao de plenitude, de harmonia e de satisfagdo, demonstrando sua

natureza mista, numa unido entre sua inteligéncia e sua natureza.

Entretanto, uma vez que no Cubismo o artista fez uma ruptura com a
estética realista, para expor uma obra que desmembra e que deforma as
imagens, isso pdde implicar na falta de entendimento do jogo. José Ortega y

Gasset propbs o termo desrealizacao, conforme afirma

Essa tendéncia levara a uma eliminagao progressiva dos elementos
humanos, demasiadamente humanos, que dominavam a produgao
romantica e naturalista. E, nesse processo, chegar-se-4 a um ponto em
que o conteldo humano da obra sera tdo escasso que quase nao se
vera. (GASSET, 2005, p.29).

Assim, o autor levanta a questao sobre a Arte se tornar excessivamente
grandiosa e ser dirigida apenas a artistas e a conhecedores que a pudessem
compreender. Para ele, os elementos do mundo real poderiam se tornar cada
vez mais escassos, até que ficassem pouco visiveis e o conteludo, que deixa de
ser humano, geometriza as figuras e nao permite a Arte ser um artigo para a
demonstragédo, como € o caso do Cubismo. Ainda afirma que “estilizar significa:
deformar o real. A estilizagdo implica a desumanizagéo” (GASSET, 2005, p.47).
O termo desumanizacdo se relaciona a geometrizagdo das formas, que
decompde as imagens, tornando-as distantes das formas humanas conhecidas.
O autor cita a existéncia de dois tipos de arte, uma para as minorias, feita para o
deleite e outra, realista, dirigida para a massas. Assim, o Cubismo estaria

ajustado a arte para as minorias, uma vez que as figuras apresentadas
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conduzem a uma reflexdo profunda para a captacado da légica da obra que

deixou de copiar a realidade.

Pensar numa arte dirigida para as minorias iria ao encontro do que
Schiller ilustrou como o mais alto nivel na arte. Abstrair e exercitar a reflexao,
conduzindo ao entendimento do jogo da Arte é tornar livre o espirito, é trabalhar
com o limite e ultrapassa-lo. Uma obra que circula pelo reino das ideias, leva a
pensar e por conseqliéncia, amplia o conhecimento. E o que afirmou o fildsofo,

conforme segue,

Uma obra para o olho s6 encontra sua perfeicdo na imitagdo; uma obra
para a imaginagdo pode alcanga-la também pelo ilimitado. Por isso a
superioridade do moderno em idéias pouco o ajuda em obras plasticas;
aqui, ele é constrangido a determinar com a maior precisdo no espago a
imagem de sua imaginagao e, por conseguinte, a medir-se com o artista
antigo exatamente naquela qualidade em que este tem sua incontestavel
vantagem. Em obras poéticas, isso é diferente, e se aqui os poetas
antigos também vencem na simplicidade das formas, naquilo que se
pode expor sensivelmente e é corpdéreo, 0 moderno, por sua vez, pode
deixa-los para tras na riqueza da matéria, naquilo que nao se pode expor
e é inefavel, em suma, naquilo que nas obras de arte se chama espirito
(SCHILLER, Poesia Ingénua e Sentimental, 1991, p.63).

Entenda-se que, para Schiller (1759-1805), o moderno se refere ao
periodo neoclassico, compreendido entre os séculos XVIIl e XIX, com o qual o
filosofo conviveu. Nessa época, artistas como Goya, comecavam a despertar
para novas experiéncias estéticas, voltadas para a representacdo e portanto,
para a comunicacao de ideias e de pensamentos, despontando uma arte mais
idealizada. Schiller considerava que a estética que leva a reflexdo produz as
sensacoes de enlevo pois, ao alcangar a linguagem do pensamento do artista,
ultrapassa limites e compreende o extracorpdreo, 0 mundo das ideias. Embora a
obra antiga, na sua simplicidade de formas, venga a moderna, pelo fato de sua
compreensao estar préxima do real, do palpavel, a excepcionalidade do novo,
como diz o autor, leva ao grandioso, eleva. E o ponto mais importante do
Cubismo, foi exatamente essa inovacao, que possibilitou ao artista fugir do
convencional, ao reformular e ao construir significados novos para as formas
conhecidas. A estética cubista permitiu escapar da linguagem objetiva,

subverteu impulsos realistas e, acima de tudo, abriu caminho para as
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experiéncias com formas espaciais e subjetivas. Ir além da matéria é o que
Schiller chama de espirito, € o que eleva, por libertar o individuo de um estado
l6gico.

Entretanto, a decodificacdo de uma obra que apresenta inovacoes,
demanda um certo esforco, requer reflexdo e capacidade imaginativa do
individuo. Schiller considera que quanto mais ilimitado o raciocinio for, tanto
maior sera sua abrangéncia, determinando-lhe um carater mais frio, por
conseguir chegar aonde a razdo nao conseguiu. Por outro lado, um pensamento
racional, por ser escravo de sua reclusdo, pode ser considerado estreito e

limitado ao campo de suas ideias. Conforme ainda escreve,

O predominio da faculdade analitica rouba necessariamente a forga e o
fogo a fantasia, assim como a esfera mais limitada de objetos diminui-lhe
a riqueza, por isso o coragdo abstrato tem, freqlientemente um coragao
frio, pois desmembra as impressdes que s6 como um todo comovem a
alma; o homem de negécios tem freqiientemente um coracao estreito,
pois sua imaginagdo, enclausurada no circulo monétono de sua
ocupacao é incapaz de elevar-se a compreensao de um tipo alheio de
representagdo. (SCHILLER, 2002, p.39)

Enquanto o pensamento légico se restringe ao seu campo de
conhecimento, o ludico tem um carater racional mais apurado, uma vez que se
apodera do subjetivo, desintegrando-o em sua totalidade. A construgdo das
ideias de uma obra cubista exige um racional aprofundado, que possibilite
desmembrar as figuras, levando o sujeito ao entendimento da composicdo num
todo. A mensagem de Picasso sobre a guerra passa por um estado ludico, na
observacao dos elementos que, embora de forma separada, vao recompondo a
narrativa, numa espécie de amarracdo entre eles, representando, de modo

simbolico, a violéncia contra inocentes.

Apurar o espirito para um racional transparente, na interpretacdo de uma
obra cubista, requer também uma passagem pelo l6gico, relacionado a formagéo
do conhecimento, no campo das praticas vividas. Kant definiu dois tipos de
conhecimento, um antes da experiéncia, a priori ou puro e outro apés a

experiéncia, a posterioriou empirico, conforme afirma,
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No que se segue, portanto, por conhecimentos a priori entenderemos
ndo os que ocorrem independente desta ou daquela experiéncia, mas
absolutamente independente de toda experiéncia. Opdem-se-lhes os
conhecimentos empiricos ou aqueles que sdo possiveis apenas a
posteriori, isto €&, por experiéncia. Dos conhecimentos a priori
denominam-se puros aqueles aos quais nada de empirico esta
mesclado. Assim, por exemplo, a proposi¢do: cada mudanga tem sua
causa, é uma proposi¢ao a priori, S6 que nao pura, pois mudanca é um
conceito que sé pode ser tirado da experiéncia. (KANT, 1983, p.24).

A “Teoria do Conhecimento” teve inicio com Kant em 1781, com a “Critica
da Razao Pura”. Para ele, o conhecimento se da na razao, o tempo e 0 espaco
sdo nocgdes subjetivas e se organizam de acordo com a disponibilidade. O
pensamento subjetivo é tratado do ponto de vista racional em que tudo séo
verdades gerais. Na fruicado da Arte por exemplo, o observador contata icones
de sentimentos universais, ja existentes nele a priori, relacionados a idéia do
objeto puro isto é, antes do conhecimento. A compreensao do significado da
guerra fracassaria inevitavelmente, a uma pessoa que jamais tivesse tido
qualquer experiéncia relacionada ao conceito. Por sua vez, no jogo de Guernica,
ha um somatério de simbolos representantes da destruicdo, da dominacgéo, da
morte e do esfacelamento, existentes, a priori, no individuo. Assim, ainda que se
desconheca completamente a guerra em si, o uso das metaforas e das
metonimias traduz toda a simbologia da tristeza e do desespero causados por

uma guerra.

O conhecimento, como uma reflexdo sobre o que se vive, evidencia-se
pelo lado racional. Decodificar uma obra cubista, significa ndo somente dispor
um racional mais aprofundado, elevando a capacidade imaginativa, mas também
compreender toda sua simbologia, reconhecendo a mensagem do artista e a
idealidade da obra. Refletir sobre os signos existentes em Guernica, requer
desmembrar os significados das figuras abstratas e planas e transformar o
conteudo em experiéncia sensivel, levando ao campo do conhecimento, a

posteriori.

Quanto ao conhecimento, leia-se as observagdes gerais sobre a estética

transcendental:
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O que ha com os objetos em si e separados de toda essa receptividade
da nossa sensibilidade, permanece-nos inteiramente desconhecido. Nao
conhecemos sendo 0 nosso modo de percebé-los, o qual nos é peculiar
e ndo tem que concernir necessariamente a todo ente, mas sim a todo
homem. Temos a ver unicamente com esse modo de percepgdo. Espago
e tempo sdo as suas formas puras, sensacdo em geral a sua matéria.
Podem conhecer aquelas unicamente a priori, isto é, antes de toda
percepcao real, e chamam-se por isso intuicao pura; a Ultima, porém, é o
gue em nosso conhecimento a faz chamar-se conhecimento a posteriori,
isto &, intuicdo empirica. Aquelas inerem a nossa sensibilidade de modo
absolutamente necessario, seja de que espécies forem nossas
sensacoes; estas podem ser bem diversas. Mesmo que pudéssemos
elevar essa nossa intuicdo ao grau supremo de clareza, com isso nao
nos aproximariamos mais da natureza dos objetos em si mesmos
(KANT, 1983, p. 49).

Tanto a sensibilidade quanto o conceito sao igualmente necessarios, uma
vez que para todo conhecimento se exige que 0s conceitos se tornem sensiveis,
juntando o objeto a intuicdo, e as intuicbes se tornem entendidas, sendo
submetidas a conceitos. J4 o conhecimento empirico, ou a posteriori, refere-se
aos dados fornecidos pela experiéncia. Entdo, da mesma forma que a cada um
o empirico se da de forma diferente, a sensacao agirda de modo que o conceito
também Ihe seja distinto. Para Kant, a estética € o prazer do belo e estda em
conformidade com a liberdade e seu tempo, sendo puramente subjetiva, ndo
esta ligada ao objeto, mas é apenas uma representacao dele. A sensacao de
comprazimento se dara a partir de uma relacao a priori, ligada a um juizo
reflexivo. Nesse prazer estético, a realidade do objeto é indiferente, a sua

representacao é o que satisfaz.

Mas, se para Kant o belo foi retratado como razéo teérica, Schiller, por
sua vez, o reportou como formas interiores de interpretacdo das formas da
natureza. Além disso, situou o tema na pratica, a razao ligada as acées como

fonte de prazer, de acordo com seu préprio exemplo:

O velho germano escolhe agora peles mais lustrosas, adornos mais
pomposos, copos de chifres mais finos e o caledénio procura as
conchas mais bonitas para suas festas. Mesmo as armas deixam de ser
meros objetos do temor, passam a sé-lo também da satisfacdo e a
bainha trabalhada ndao chama aten¢cdo menor que a lamina fatal da
espada. N&o satisfeito em acrescentar abundancia estética a
necessidade, o impulso ludico mais livre desprende-se enfim por
completo das amarras da privagdo, e o belo torna-se, por si mesmo,
objeto de seu empenho. Enfeita-se. O prazer livre entra no rol de suas
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necessidades, e 0 desnecessario logo se torna a melhor parte de sua
alegria (SCHILLER, 2002, p.138).

O estado ludico presente na grande Arte, trabalha com a reflexdo e com o
raciocinio. Ao agugar o pensamento, a mente desimpedida, é conduzida ao
ilimitado, a pessoa é levada a sensacgao de liberdade e por consequéncia, a
satisfacao interior. O espirito livre alcanca o sentimento de deleite e de prazer
estético, sendo direcionado a um desenvolvimento moral, que tem como

resultado o enobrecimento do proprio carater.

Afastar-se do mundo real, elevar o bastante, o pensamento como
sugerido na obra do Cubismo Analitico ou Sintético, ndo significa diminuir a
grandiosidade da estética académica, mas quer dizer conotar, abstrair ao
ultrapassar os limites da forma. As impressdes produzidas na mente, na fruicao
de uma arte que desconstrdi a realidade, sustentam emocdes particularizadas
na pessoa, ao romper com tracos objetivos e explorar novas sensacodes. Para o
autor, a liberdade estética ainda esta ligada ao social e afirma que “ndo existe
maneira de fazer racional o homem sensivel, sem torna-lo, antes, estético”
(SCHILLER, 2002, p. 113). Assim, uma vez que a liberdade estética esta ligada
ao progresso espiritual e a dignidade, pode-se supor que, pelo fato do Cubismo
estar atrelado a uma demonstracdo do conteudo do pensamento e portanto,
descompromissado do aspecto l6gico, conduz o individuo a um espirito livre e

ilimitado, e por consequéncia, amplia-lhe o conhecimento.

Por outro lado, “para aquele cuja mente ndo esteja desde logo preparada
para ir, além da realidade, ao reino das idéias, o mais rico conteudo sera
aparéncia vazia e o mais alto impeto poético, extravagancia.” (SCHILLER, 1991,
p.62-63). Ou seja, desenhar novos significados, desprender e elevar a mente,
amplia o conhecimento, o que o autor chama de explorar o reino das ideias.
Entretanto se a capacidade de abstracdo do sujeito ndo avancar o bastante, a
despeito da riqgueza de significados que possam ser atribuidos a producao
artistica, o contetudo da obra podera |lhe ser vazio, carecer de sentido, ou ainda

causar estranhamento. Assim, uma vez que a cada um, a construgdo de
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significados se dara de modo particularizado, pode-se afirmar que o contetido da
obra age sobre forcas individuais, sendo mais limitado que a forma, conforme

escreve,

Numa obra de arte verdadeiramente bela o conteldo nada deve fazer, a
forma tudo; é somente pela forma que se atua sobre o todo do homem,
ao passo que o conteldo atua apenas sobre forgas particulares. O
conteudo, por sublime e amplo que seja, atua sempre como limitagao
sobre o espirito, e somente da forma pode-se esperar verdadeira
liberdade estética (SCHILLER, 2002, p. 111).

Para ele, a liberdade estética estda mais associada a forma do que ao
conteudo. Na apreciacdo obra de Arte por exemplo, a fruicdo se da primeiro
sobre a forma, que conduz o receptor a sensacao de prazer e por consequéncia,
a liberdade estética, estando ligada ao campo sensivel, a priori. Ja o conteudo,
por estar relacionado ao prazer intelectual, exige uma mente reflexiva e
depende da capacidade perceptiva individual. Assim, como a reflexdo tem
carater pessoal, € o conteludo que se impde como limitacao ao espirito, nunca a

forma.

A Arte cubista conduz o sujeito a um significado, levando-o a refletir a
partir das conotacdes, o artista ndo diz, ele sugere. As antiteses e metaforas
com que Picasso trabalhou em Guernica por exemplo, geraram todo um sentido
conotativo, ligado as emocdes e as sensacgdes da tristeza causadas pela guerra.
O processo conotativo também foi elucidado por Umberto Eco (1932- ), da

seguinte forma,

A experiéncia de decodificagdo torna-se aberta, processual e nossa
primeira reagao é acreditar que tudo quanto fazemos convergir para a
mensagem esta de fato nela contido. Pensamos assim que a mensagem
exprime o universo das conotagcbes semanticas, das associacoes
emotivas, das reacoes fisiolégicas que sua estrutura ambigua e auto-
reflexiva suscitou. (ECO, 1976, p.59)

Isso reforga a idéia do carater individual na compreensao do contetudo de
uma obra. Quando o autor menciona o termo “aberta” ele se refere as
possibilidades interpretativas que podem estar relacionadas a uma percepcao

particular ou ao préprio contexto. Uma vez que o teor esta ligado a um juizo
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reflexivo, a sensibilizacdo gerada no individuo na fruicao, pode conduzi-lo para
uma propensdo de significados particulares ou para um encadeamento de
conceitos que constituem a propria estrutura conotativa da obra. No caso de
Guernica, na construgdo dos conceitos sobre o tema da guerra e sobre o
bombardeio, a figura do touro, por exemplo, pode estar associada a brutalidade
da guerra, convergindo a significacdo para a ideia central do quadro ou,

também, intencionalmente representar a Espanha em virtude das touradas.

Ao sensibilizar o espirito, chegando a abstragao, pressupds Schiller ainda,
gue o sujeito transita no campo do sentimento, no qual busca elementos, indo a
seguir para o campo do conhecimento sensivel, na razdo pura (SCHILLER,
2002, p. 122). Assim, o conhecimento se d& a partir de um plano sensivel e volta
para o légico, concretizando-se num julgamento apurado isto é, a sensacao
precede a razao.

Desse modo, O Cubismo sugere um jogo e ndao ha duvida de que esse
jogo também é levado ao campo légico para que se concretizem as informacoes
textuais contidas na obra. O I6gico em Guernica se refere a toda iconografia
relacionada a guerra. As figuras sao relacionadas por partes, representam
icones, que montam a narrativa e que levam o receptor a compor a ideia geral
da obra. Ou seja, a partir da apresentacao das metonimias, vistas nas figuras do
touro, das pessoas sofrendo, do clardo ao fundo, da fumaca e do punhal na mao
de alguém, faz-se a ligagdo com o signo da guerra, numa reunido de todos 0s
elementos apresentados na obra, relacionados ao mundo real. A cena sugere a
surpresa de um bombardeio a cada personagem, de modo particular, criando
uma ideia completa do fato.

Na estética, as forgcas que levam o individuo ao campo da abstracao sao
o que Schiller chamou de impulsos, conforme explica:

O primeiro desses impulsos, que chamarei sensivel, parte da existéncia
fisica do homem ou de sua natureza sensivel, ocupando-se em submeté-
lo as limitagbes do tempo e em torna-lo matéria. [...] O ambito desse
impulso estende-se até onde o homem é finito (SCHILLER, 2002, p. 63 -
64).
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Dessa forma, o impulso sensivel se relaciona a um conceito de matéria e
sofre as influéncias das limitagdes do ser, porque esta ligado a um estado fisico.
Como é condizente com o lado racional, com uma atuacao dos sentidos e de
forcas individuais, tem um carater estreito e reduz o campo das ideias, gerando

um pensamento limitado. Por outro lado,

O segundo impulso, que pode ser chamado de impulso formal, parte da
existéncia absoluta do homem ou de sua natureza racional, e esta
empenhado em pbé-lo em liberdade, levar harmonia & multiplicidade dos
fendmenos e afirmar sua pessoa em detrimento de toda alternancia do
estado (SCHILLER, 2002, p. 64).

Este se liga a capacidade de abstracao, ao ilimitado e portanto, ao jogo
da arte. Enquanto o primeiro impulso constitui o I6gico, o segundo tem relacao
com o ludico, significa abranger o campo da razdo em sua totalidade. A
participa¢do no jogo da arte sugere um equilibrio entre os dois impulsos levando
o individuo, simultaneamente a um estado livre pelo impulso formal, ao mesmo
tempo em que se intercala de sua natureza sensivel. Tal postura seria 0 mesmo
que uma espécie de adequacdo, na pessoa, entre seus lados racional e
irracional, uma proporcao razoavel do lado objetivo com o subjetivo. Para o
autor, é tarefa da cultura estabelecer os limites de cada um dos impulsos, nao
permitindo que um impulso se sobreponha ao outro e ainda explica, que a

beleza é objeto comum de ambos, conforme se |é abaixo,

Se o espirito encontra, ao intuir o belo, um feliz meio-termo entre a lei e a
necessidade, é justamente porque se divide entre os dois, furtando-se a
coercdo de um e de outro. As reivindicagdes do impulso material como
as do impulso formal sdo as sérias , pois que, no conhecimento, um se
refere a realidade das coisas e o outro a sua necessidade; pois que, na
acao, o0 primeiro visa a manutengao da vida e o segundo a preservagao
da dignidade, visando os dois, portanto, a verdade e a perfeicao.
(SCHILLER, 2002, p. 79).

Um impulso nunca deve se sobrepor ao outro, uma vez que um esta
relacionado a nocao de regras e ou outro a nogao de necessidade. Enquanto o
primeiro tem ligagdo com o conhecimento, o segundo sugere um juizo de
grandeza moral e de elevacdo. Se a ideia de perfeicao surge a partir do
comedimento de ambos, estabelecer essa relacdo de equilibrio entre os dois

impulsos € o que o autor chama de “intuir o belo” ou seja, conduzir a liberdade, a
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elevacao, a felicidade e por consequéncia, ao enobrecimento do espirito.
Conforme exemplos do proprio autor, a partir de um equilibrio entre matéria e
espirito, chega-se a uma disposicao livre, gerando, no individuo, a sensacao de
felicidade e a suavizacdo de suas atitudes, que irdo se distanciar de um estado
selvagem, ponto que converge para a edificagao do carater.

O Cubismo permite, através do jogo, sensualizar, fazer elevar o espirito,
passando do mundo real para 0 mundo das ideias, levando ao encontro da
mensagem do artista, sem deixar o receptor atrelado as limitagdes do sensivel.
Se, agucar o que esta na natureza intima das coisas, fazer emergir o
conhecimento e gerar discussdes é uma caracteristica presente na grande Arte,
a estética em estudo foi facilitadora de uma geracao de obras cuja importancia
primordial se da pela possibilidade de arguicdo. A obra se torna grandiosa na
medida em que leva a interpretacdes, que sugere, que questiona, excitando o

que talvez ja estava na esséncia do ser, a emergir em forma de conhecimento.

Entretanto, na compreensdo da grande Arte, mesmo a figurativa, o

individuo chega apenas a se aproximar de um ideal estético, porque

Como na realidade é impossivel encontrar um efeito estético puro (pois o
homem nédo pode escapar a dependéncia das for¢as), a exceléncia de
uma obra de arte pode apenas consistir em sua maior aproximagao
daquele ideal de pureza estética e, por grande que seja a liberdade
alcangada, sempre iremos abandona-la com uma disposigdo e uma
direcéo particulares. (SCHILLER, 2002, p. 110).

Quando o autor se refere a um efeito estético puro quer dizer a
compreensdo do jogo, a contemplacdo estética na totalidade de um obijeto,
numa unido da forma com o conteudo. Na fruicdo, o individuo é afastado de um
estado de pureza, em virtude de tendéncias particulares que o afetam e se
interpdem, a despeito da “ilimitacdo” de seu pensamento ou da magnificéncia
estética. E ainda que haja uma grande disposicao para a liberdade, ocorrera
apenas a aproximacao de um estado de pureza estética.

A grandiosidade de uma obra esta relacionada ao poder que ela exerce

sobre o receptor, a partir do momento em que estimula seu pensamento,
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possibilitando-lhe desfrutar dos significados atribuidos. Isso se explica conforme

segue,

Quanto mais geral for esta disposicao e quanto menos limitada for a
dire¢cdo que um determinado género de arte e um produto particular dele
dao a nossa mente, tanto mais nobre sera aquele género e tanto mais
excelente sera tal produto. Isso pode ser experimentado em obras de
diversas artes e em diversas obras na mesma arte. Deixamos uma bela
peca musical com a sensibilidade estimulada, o belo poema com a
imaginagao vivificada e o belo quadro ou edificio com o entendimento
desperto; mas quem quisesse convidar-nos ao pensamento abstrato
imediatamente apdés uma alta fruicdo musical; utilizar-nos para um
neg6cio comedido da vida comum, logo apds uma alta fruicdo poética;
afoguear nossa imaginag¢do e surpreender nosso sentimento, logo apds
contemplarmos belas telas e esculturas, néo teria escolhido a hora certa
(SCHILLER, 2002, p. 110-111).

A sensacdo de grandeza e de comprazimento, s&o os efeitos
produzidos pela contemplacdo da grande Arte. As impressdes prazerosas Sao
geradas a partir da fruicdo, ao sensibilizarem e provocarem a imaginacao,
levando a mente a um estado de reflexao e de liberdade. Quanto mais abranger
0 universal e mais ilimitado for o conteldo de uma obra, tanto maior serdo os
sentimentos de elevacado do espirito. E no caso do Cubismo, o contraste das
cores, das texturas, a ruptura com as formas tradicionais, numa abrangéncia de
imagens que subvertem o realismo, criam a possibilidade de surpreender e de
reformular significados, despertando a sensibilidade para um aprofundamento.

E inegavel que a sensacdo de grandiosidade ndo ocorre de forma
particularizada no Cubismo, mas na apreciagdo da grande Arte, aquela que
conduz a reflexdo. Apds desfrutar uma fruicdo estética, a mente estara
estimulada, a pessoa tera uma capacidade maior de assimilar um pensamento
abstrato. E ainda que o artista tenha embutido seu préprio discurso na obra, pois
conforme escreve Bystrina, “uma obra de arte é a confissdo de seu autor”
(BYSTRINA, 1995, p.22), ele ao mesmo tempo, possibilitou a reflexdo no

receptor.

No caso do Cubismo, ao desmembrar e deformar as figuras, o artista nao
se limitou mais as formas apresentadas pela natureza. Enquanto nos periodos

anteriores, ele seguia os padrdes de propor¢cao, de dimensao e de perspectiva,
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que desde os gregos eram tidos como modelos de beleza, na nova estética, por
empregar figuras abstratas e geométricas, o artista ficou livre, ndo precisava se
deter na exatidao das formas. Essa liberdade criou a possibilidade da exposicao
de ideias de modo pessoal, de acordo com a maneira que 0 mundo € as coisas
seriam vistas e interpretadas. Em Guernica isso ainda se aliou a um carater
idealizador, por representar um acontecimento que chocou a Espanha e o
mundo, tendo também soado como um “grito” de cada um, num protesto

particular.

Participar do jogo na grande Arte, € levar a pessoa a apreciacao da obra,
a partir de uma situacao de igualdade entre a forma e o conteudo, estimulando a
sensibilidade, conduzindo o espectador a uma sintonia com o pensamento do
artista. A compreensdao da mensagem proporciona ao individuo efeitos
duradouros, ndo importando a metodologia de andlise de cada um, numa
tendéncia mais particularizada. Fruir é percorrer o universo do emissor, passar
pelos conteldos légicos e pelos ludicos, aproximar ambos e proporcionar ao
individuo, um estado de harmonia, uma vez que a fruicdo produz sensacoes
agradaveis ao ser. Esse equilibrio sugere um principio de mudanca interna,
impele o individuo de um estado de repouso e o0 desperta, ao apresentar
estimulos e ao excitar seu pensamento, tornando o espirito ainda mais receptivo
e leve. Os sentimentos de prazer, na apreciacdo da arte, estdo ligados ao
intelecto, “o prazer estético tem que ser um prazer inteligente” (GASSET, 2005,

p.50), leva a inquietacdo, a arguicao, agucando a perspicacia e a inteligéncia.

Entretanto a relacdo do receptor com uma obra sem profundidade ou
demasiadamente complexa, serd apenas de simpatia material ou moral isto é, o
interesse sera apenas pela forma, por deixar a desejar, no “comprazimento”,
uma vez que os codigos apresentados se distanciam do campo de compreensao
do receptor, 0 que faz voltar ao pensamento de Gasset, mencionado no inicio
desta pesquisa sobre uma Arte artistica.

Isso faz lembrar que, na primeira fase do Cubismo, as obras de Picasso e
de Braque ainda apresentaram um “carater do equilibrio cuidadoso entre
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representacao e abstracdo, que ambos procuraram manter” (GOLDING, 1991, p.
45) isto é, as formas do mundo real, ainda que desestruturadas, poderiam ser
reconhecidas, embora os artistas estivessem despreocupados em imitar a
realidade. Entretanto, “os dois ficavam angustiados, quando criticos e
espectadores mostravam propensos a ignorar ou esquecer o aspecto
representacional de suas obras” (GOLDING, 1991, p.45). Isto é, se a intencéo
de ambos foi de mostrar alguma intencéao realista, isso foi pouco compreendido
pelos que rejeitaram o Cubismo. Se as criticas ndo eram pelo inconformismo
com os padroes que fugiam dos modelos estéticos estabelecidos, desde os
periodos antigos, em que havia o rigor da forma, das dimensdes e da

perspectiva, seriam-no por um repudio as figuras disformes.

Na fase Sintética do Cubismo, o uso da colagem foi um dos artificios que

para os artistas recriaria 0 mundo externo, conforme disse o proprio Picasso:

A finalidade do papier collé foi dar a idéia de que diferentes tipos de
textura podem participar de uma composigcado para obter-se na tela a
realidade da pintura, que irda competir com a realidade da natureza.
Tentamos livrar-nos do trompe l'oeil para encontrar um trompe l'esprit
[...] se um pedago de jornal pode se converter numa garrafa, isso
também nos da algo para pensar a respeito de jornais e garrafas. Esse
objeto deslocado ingressou num universo para o qual néo foi feito e
onde, em certa medida, conserva sua estranheza. E foi justamente sobre
essa estranheza que quisemos fazer que as pessoas pensassem, pois
tinhamos perfeita consciéncia de que o nosso mundo estava ficando

muito estranho e nao exatamente tranquilizador. (GOLDING, 1991,
p.47).

Com a colagem, seria possivel ao artista criar uma realidade que se
diatanciasse ainda mais das formas conhecidas da natureza, construindo uma
composicao que, ao apresentar diferentes texturas, geraria uma outra realidade.
O termo trompe l'oeil (MILMAN, 2009) refere-se a expressao “engana-olho” e se
aplica aos recursos ilusionistas utilizados especialmente no século XVII. Os
artistas buscavam fazer com que o espectador perdesse a noc¢ao do limite entre
a realidade e a figura pintada. O efeito final € o de uma tridimensionalidade
iluséria que atrai a atencdo do observador, pela aproximagdo com a imagem

verdadeira, fazendo-o aceitar uma figura bidimensional como real. A expressao
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trompe l'esprit, utilizada por Picasso, significa “engana-espirito” e sua explicacao

suscita a definicdo de espirito, buscada em Kant,

Espirito, num sentido estético significa o principio vivificante do animo.
Aquilo porém pelo qual este principio vivifica a alma, o material que ele
utiliza para isso, € o que conformemente a fins, pée em movimento as
faculdades do animo, isto € um jogo que se mantém por si proprio e
fortalece ainda as faculdades para 0 mesmo. ( KANT, 1998, p. 218 —
219, seg. 192).

Ao animo, o autor se refere a capacidade imaginativa, o que ele chama
também, de ideias e estd acima dos limites da experiéncia, ou seja, na razao
pura. O espirito se liga ao imaterial, as ideias sendo portanto, mola propulsora
para o ludico. Tal principio diz respeito a uma vivacidade que, ao abrir espaco
para a capacidade de julgar, gera ainda estimulos para o pensamento. Enganar
o espirito, no Cubismo Sintético, significa se opor ao trompe l'oeil, como diz o
proprio Picasso. Enquanto nesse recurso a impressao era de se estar dentro da
propria obra, devido as representacoes exatas das medidas e das proporcoes
das coisas no outro, a idéia seria a de criar uma realidade adversa, uma nova
dimensao, gerando a sensacdo do incomum. Ao produzir obras que deixavam
apenas indicios do mundo real e que deslocavam objetos para onde nao
pertenciam, os artistas estavam, ao mesmo tempo, suscitando reagdes de
admiracdo e de surpresa. Isso supunha uma comparagcao com o préprio mundo

que, para os cubistas, também estava se tornando perturbador e estranho.

O descontentamento que os artistas vinham apresentando, em relagéao a
abordagem ocidental e tradicional da estética, foi o ponto de partida para a
procura por novos modelos. Se a inspiracdo em Cézane foi de grande
importancia para uma producao que mudaria a forma de visdo do mundo e das
coisas, ndo se pode deixar de destacar a Arte Primitiva, de onde foram trazidas
a busca pela esséncia da natureza e a busca pelo conceitual; e a Arte Africana,
que levou os cubistas a se distanciarem de uma imitacdo do mundo real,
levando-os a um cuidado maior com o conteudo. O periodo em que se inseriu 0
Cubismo (1907), quando incertezas, inquietacdes e insatisfacdes, traziam ainda
como consequéncia, a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), propiciou a
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aspiracao por uma estética que rompia lacos com o estilo conservador de outros
periodos, € que se voltava para uma nova interpretacdo da realidade
fragmentada.

O jogo da linguagem cubista excedeu as expressoes imagéticas, suscitou
no individuo, a indagacdo e o levou-o pensar. A simbologia da estética em
estudo permitiu uma nova forma de leitura do mundo, novas ideias e como
consequéncia, ampliagdo do conhecimento e da cultura, ao mesmo tempo em
que permitiu ao individuo, alcancar novas sensacdes de prazer por meio da
contemplacao. Quando o sujeito encontra na obra, a possibilidade de sensacoes
agradaveis, ela Ihe faz sentido. Para Schiller,

O que significa, entretanto, dizer mero jogo, quando sabemos que de
todos os estados do homem, é o jogo e somente ele que o torna
completo e desdobra de uma s6 vez sua natureza dupla? O que chamais
limitagdo de acordo com vossa maneira de apresentar o problema,
segundo a minha, que justifiquei com provas, chamo ampliacdo. Eu diria,
pois, o inverso: com o agradavel, com o bem, com a perfeigdo, 0 homem
€ apenas sério; com a beleza, no entanto, ele joga. [...] A beleza
realmente existente é digna do impulso ludico real; pelo ideal de beleza,
todavia, que a razao estabelece, é dado também como tarefa ideal de
impulso ltdico que o homem deve ter presente em todos o0s seus jogos.
(SCHILLER, 2002, p. 79 -80).

Para o autor, € no impulso ludico que o homem manifesta seus dois
estados, o material e o espiritual. Quanto a matéria, entenda-se o real, o racional
e portanto, o limitado. Com relagédo ao espirito, cabe aqui um retorno a definigao
de Kant, que o esclarece como o0 animo, a idéia. A apresentacdo dos dois
conceitos, no jogo, € o que Schiller chama de manifestacdo da natureza dupla,
provocadora de um estado de unificagao e de equilibrio, por ndo permitir que um
prevaleca sobre o outro, imprimindo a sensacédo de harmonia e de plenitude na
pessoa, suavizando sua natureza e seu espirito. Enquanto o bem e a perfeicao
levam seriedade ao carater, o jogo abranda essa austeridade, proporcionando a
idéia de moderacéo e de liberdade.

O filésofo alemao ainda afirma que o jogo € necessario pois, “para dizer
tudo de vez, o homem joga somente quando € homem no pleno sentido da

palavra, e somente é homem pleno quando joga”. (SCHILLER, 2002, p.80). Ou
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seja, assim como o estado ludico proporciona ao homem a sensacdo de
plenitude, por estar ligado ao seu estado selvagem, ainda faz parte da natureza
humana, por se relacionar a idéia de desprendimento, ao afastar a pessoa da
seriedade do dever. E no caso da Arte, o estado ludico o leva as sensacoes
prazerosas de deleite.

Bystrina também relacionou o jogo a uma natureza selvagem, uma vez

que esta presente até mesmo no comportamento animal, conforme diz,

O comportamento ltdico pode ser encontrado também entre animais;
mas 0 jogo entre eles tem uma fungéo especial: o aprendizado. Entre os
seres humanos o jogo nédo se limita apenas a infancia; ao contrario, o ser
humano aprecia o jogo e as brincadeiras até o fim de sua vida, até a
morte. Os jogos tém a finalidade de nos ajudar na adaptagéo a realidade,
além de facilitar sobremaneira o aprendizado, 0 comportamento cognitivo
(BYSTRINA, 1995, p.14).

Ainda que para os animais, 0 jogo tem a funcdo educativa, estando
relacionado a sobrevivéncia, como um exercicio a pratica da defesa e da caca,
ndao se pode deixar de perceber que as experiéncias ludicas proporcionam
prazer e diversdo. No caso dos seres humanos, a atracdo pelo jogo ndo se
restringe a infancia, € um aspecto inerente a pessoa e se liga a ideia de
divertimento e de brincadeira, fascina ao mesmo tempo em que da estimulo a
criatividade do sujeito. O autor ainda explica que, para a crianga, o ludico leva a
satisfacado e que na fase adulta, a pessoa tende a sentir o prazer no jogo, porque
ela também faz uma ligagdo com a infancia. O brincar leva ao prazer, conduz ao

sonho, conforme diz,

A vivéncia simultdnea e intensiva evoca no artista vivéncias antigas. As
mais antigas sdo as recordagdes da infancia. Desta primeira vivéncia
parte um anseio que pode realizar-se numa obra literaria ou artistica.
Quando o criador relata-nos os seus sonhos diurnos, todos nés sentimos
um certo prazer (BYSTRINA, 1995, p.22).

Por trabalhar ativamente com as questbes existenciais € com as
emocoes, o artista estd também mais préximo de fazer ligagdes com momentos
da vida e com anseios pessoais. Nesse caso, como as experiéncias da infancia
podem estar presentes na Literatura e na Arte, o jogo pode conduzir ao

comprazimento, por proporcionar um reencontro com esse periodo. Da mesma
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forma, o ludico, na Arte, viabiliza o prazer pela possibilidade de compartilhar um
sonho que nao tenha sido possivel de ser experimentado na vida real, ainda que
esse sonho seja o do artista. No caso de Guernica, o protesto contra os horrores
da guerra é a expressao inteligente de Picasso, que quis compartilhar com o
espectador, sua critica a destruicao e a morte.

Essa idéia leva mais uma vez, ao pensamento de Bystrina, quando se
refere & possibilidade de alivio emocional pela catarse® pela liberacdo de
emocoes coibidas (BYSTRINA, 1995, p.23). O termo diz respeito a purificagao
do espirito, por meio de uma descarga emocional que provoca um
derramamento de sentimentos, gerando a sensacéao de leveza. Num periodo em
que a censura espanhola tolhia as manifestacées contra o regime de Francisco
Franco, Picasso ousou ndo guardar seus anseios, conforme disse: “Na minha
juventude, sabiamos que a obra seria da Espanha, quando Franco nao fosse
mais 0 governante e aguardavamos o regresso da monarquia. Tinhamos a
esperanca de que aquele regime acabasse” (HORA, 2006, p.9). O protesto de
Picasso se firmava na esperanca de que aquele regime de governo teria um fim.
Essas aspiracdes expostas em sua obra, custaram-lhe desagrados dos grupos
de direita, que 0 acusavam por ndo apresentar aspectos realistas nas obras, e
dos grupos de esquerda, porque as obras denunciavam a brutalidade do regime
de Franco (HORA, 2006, p.10).

Se os principios estéticos e criticos do Cubismo foram ao encontro do
inconsciente do artista, Guernica conseguiu ainda mais que isso, formulou uma
questao social, deixando evidentes os anseios por transformacdo. A despeito
das respostas adversas, ao periodo e a obra, os artistas se mantiveram firmes
ao que se propuseram, proporcionando mudancgas estéticas que se carregaram

de novas ideias, metamorfoseando o panorama artistico.

® 0 termo catarse significa purificagdo, purgacdo através da vivéncia de uma tragédia ou
situagdo, o que leva a pessoa a trazer a tona sentimentos de determinada experiéncia, de modo
que aprende a se distanciar desses estados, proporcionando alivio (DUROZOI, ROUSSEL,
1999, p. 73-74) .
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O novo traduz a necessidade do ser humano em apresentar um projeto
inovador e atualizado, mas que, nem por isso, deixa de lado o tradicional. A
despeito dos estados de tensdo, ao assimilar e ao aceitar as inovacoes, o ser
humano permite a ampliagao de seu préprio campo de visdao e de conhecimento.
A cultura, como consequéncia, vai se inebriando do novo e por ele se

transformando, recriando-se em si mesma.

Canclini discutiu a apresentacdo do moderno da seguinte forma:

O mundo moderno ndo se faz apenas com aqueles que tém projetos
modernizadores. Quando cientistas, tecnélogos e empresarios buscam
seus clientes, eles tém também que lidar com a resisténcia a
modernidade. (CANCLINI, 2000, p.159).

A construcao do novo nao se da de forma solitaria ou seja, depende de
seduzir e de convencer seu meio de que determinado projeto, a0 mesmo tempo
em que reforma, moderniza a prépria sociedade. Entretanto, € natural que se
tenha de lidar com as aversbes e com as contradicdes, uma vez que estas

surgem como uma forma de persisténcia do tradicional. Para fazer com que o

(O}

novo se sobreponha a um modelo estabelecido até entdo como legitimo,

necessario que se leve a crer e a aceitar que o novo modifica para melhor

()

revigora.

Se a rejeicao a Arte cubista, de acordo com o pensamento Gasset, deu-
se pela falta de compreensao do jogo, talvez também seja oportuno citar aqui o
fato da resisténcia a um modelo que fugia das representacdes de belo que até
entao se estabeleceram. A obstinagdo em nao aceitar mudangas, ndo se prende
apenas a Arte e faz parte mesmo de uma certa acomodacdo. Assimilar um
modelo novo, como o Cubista, implica sair da passividade e diferenciar. E uma

vez que

A arte recria as coisas individuais na forma de suas esséncias
universais, e ao fazé-lo torna-as inimitavelmente elas préprias. No
decurso disso, ela as converte de contingéncia a necessidade, de
dependéncia a liberdade. O que resiste a esse processo alquimico é
expurgado como refugo particularista (EAGLETON, 2005, p.85).
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Desse modo, a fruicdo gerada na apreciagcao da grande Arte nao esta
relacionada somente a novos sistemas de cédigos, ou a participacdo no jogo
que a obra propde. Mais que isso, € a expressao sincera dos sentimentos do
artista que, de certo modo, fala sobre as verdades interiores de cada um,
tornando as questdes individuais explicitas e portanto, universais. O prazer
estético estd relacionado a ideia de purificar, de trazer a tona os problemas
individuais, levando ao espirito a sensacgao de liberdade.
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CAPITULO 4

A cultura do belo e do sublime

Tudo no mundo comegou com um sim. Uma molécula disse sim a outra
molécula e nasceu a vida. Mas antes da pré-histéria havia a pré-histéria
da pré-histéria e havia o nunca e havia o sim. Sempre houve. Nao sei 0
gué, mas sei que 0 universo jamais comegou.

[..]

Enquanto eu tiver perguntas e ndo houver respostas continuarei a
escrever.

(LISPECTOR, 2008, p.11)

O estudo acerca da linguagem, da mensagem, ou do jogo implicitos em
Guernica, nao ficaria completo, se aqui ndo se discutisse também a questao da

estética, a principal contribuicdo que o Cubismo deixou para a cultura.

A inefabilidade de uma forma de expressdo que ousou se enveredar por
novos caminhos, que percorreu 0 campo das sensacdes, desobedecia uma
ordem simbdlica, até entdo considerada légica e racional. Os conceitos de belo,
relacionados a imitagdo da natureza e do mundo, foram reformulados no
Cubismo, para um novo ponto de vista, para uma nova ordem, em que as
imagens geometrizadas se dissociavam da realidade conhecida. Para se
adentrar esse campo € necessario arrancar o habito de analisar a composi¢ao
estética como cépia, mas no ambito da interpretacdo do mundo, o que ja foi
discutido no inicio desta pesquisa. A disposicdo do espirito ha de ser portanto,
no sentido de penetrar na grandiosidade do pensamento do artista, na dimensao
do mundo por ele representado e, mais que isso, ha que se mudar o conceito de
beleza, construido na antiguidade e que, por muitos periodos, permaneceu

como padrao.

Entretanto, antes de se levantar a discussdo acerca da beleza, serdo
delineados alguns termos que irdo compor este capitulo, nos quais se justificam
inserir Guernica. E, num primeiro plano, emerge a necessidade de se discutir a
cultura, seja porque as “manifestacdes artisticas estdo nela inseridas, porque a

cultura se molda na ideia de memdéria ou principalmente, porque ela se
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desenhou paralelamente, com o carater evolutivo do ser humano, na construcao
de sua consciéncia” (LOTMAN, USPENSKII, 1981, p.40-41).

A estrutura cultural, como sinalizadora da evolucdo humana, edificou-se
paulatinamente, apresentando suas variacées, ao mesmo tempo em que o
homem compartilhava seus pensamentos, suas experiéncias e fazia sua histéria.
Essas oscilagdes, advindas de uma espécie de necessidade de ruptura com
modelos ja enraizados, geraram desacordos que foram aos poucos eliminados e
deram lugar a consonéancia e a aceitacao, possibilitando que o novo modelo se
firmasse e se traduzisse em linguagem e permitindo a reestruturacéo da unidade
cultural. Assim, os periodos que foram surgindo, seja na Literatura ou na Arte,
nasceram a partir de uma rejeicdo a um antigo, numa espécie de tentativa do ser
humano de se reorganizar e de construir a prépria histéria. Yuri Lotman ilustra

isso conforme segue,

E, apesar de tudo, a cultura necessita de unidade. Para realizar a sua
funcdo social, tem de intervir como uma estrutura subordinada a
principios construtivos unitarios. Essa unidade forma-se da seguinte
maneira: numa etapa do seu desenvolvimento chega, para a cultura, o
momento da autoconsciéncia: esta cria 0 seu proprio modelo, que define
a sua fisionomia unificada, artificialmente esquematizada, elevada ao
nivel de unidade estrutural. Sobreposta a realidade desta ou daquela
cultura, tal fisionomia exerce sobre ela uma poderosa acdo ordenadora,
organizando integralmente a sua construg¢do, introduzindo harmonia e
eliminando contradigées. ( LOTMAN, 1981, p.59)

Para Lotman, a construcao cultural se dispdée num todo, em cuja base se
assentam o carater social e as mudancas que surgem como resultados do
processo evolutivo do ser humano. Isto €, as modificagcdes despontam a partir de
uma necessidade do homem de aprimorar um modelo que passou a apresentar
incoeréncias ou quando a importagdo de elementos de outra cultura, significa
reorganizagdo e crescimento. Os periodos, vistos sob esse aspecto,
embrenharam-se como parte das etapas do desenvolvimento, desencadeadas
em virtude dos estimulos gerados pelas eferverscéncias, movimentos, conflitos
sociais e politicos que desenharam a Histéria da prépria humanidade,
demonstrando a caracteristica da sociedade em seu constante melhorar e se

refinar. O surgimento de inovacdes estéticas, a exemplo do que ocorreu no
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Cubismo, era impulsionado pela criatividade artistica, em sua busca por
inovacdo e por encontrar algo que provocasse novas sensacbes. A
despreocupacdo com a forma imitativa e a apresentacdo de um padrao de
beleza, que trouxesse a tona a esséncia da linguagem interior do artista, foram
motivos que levaram Picasso a buscar modelos que se distanciassem do mundo
conhecido. E, mais que as formas cubistas, Guernica apresentou um
contundente registro histérico do fato particular, ocorrido na Espanha, mas que

deixou visivel, acima de tudo, o desejo do artista, no sentido de pedir pela paz.

Para Lotman, as variagdes culturais sao oscilagdes de uma estrutura

Unica que vai se aprimorando e:

As afirmagbes “tudo é multiplo e ndo se pode descrever com nenhum
esquema geral” e “tudo é unico e ndo fazemos mais do que tropegar com
as infinitas variagdes dum modelo que ndo varia” repetem-se, duma
forma ou de outra, continuamente na histéria da cultura, desde o
Eclesiastes e desde os antigos dialéticos até os nossos dias; e nao € por
acaso: tais afirmacfes descrevem diferentes aspectos do mecanismo
unitario da cultura e sao inseparaveis, na sua reciproca tensao, da
esséncia desta. (LOTMAN, 1981, p.59)

Verificar na Histéria da humanidade, as migracdes, as manifestagdes
politicas e as populares, € compor o que se chama de uma vertente geradora de
diversificagdes intelectuais, nas quais foram criadas, transformadas e recriadas
formas de expressao. O aproveitamento da representatividade da Arte Primitiva
e da Arte Africana, no Cubismo, € uma clara demonstragdo dessas migragdes. O
cansaco que Picasso demonstrava, com relacdo a abordagem tradicional da
estética, o levou a uma intensa busca por algo que produzisse sensagdes, que
transmitisse ideias. E ndo ha duvida de que, da mesma forma que ocorreu no
Cubismo, a concretizagdo de uma estrutura supde estados de tensao, visto que
o novo modelo que se apresenta, choca-se com a resisténcia do tradicionalismo
que tenta se impor com soberania. Sejam os cédigos da lingua, os costumes, a
moralidade e, até mesmo, a etnia se sobrepéem e resistem, permitindo que o
original seja introduzido de forma gradativa, possibilitando depois uma mistura e,
consequentemente, a transformacdo. A ruptura com a figuragdo na Arte, cujo

primeiro ensaio se viu na obra de Cézanne e que mais tarde, tornou-se o traco
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marcante de Picasso, abriu definitivamente as portas para uma Arte que se
voltava para a transmissdo de sensacotes, fosse pelas vias da forma e das
cores, ou pelas ideias e pelos pensamentos do artista, como em Guernica.

Entretanto, essa necessidade de aprimoramento do ser humano, de seu
eternizar-se e mudar, recai pois, na resisténcia que, de inicio rigida, vai aos
poucos, abrandando suas amarras, afrouxando os estados de tensdo. O novo
depois, solidifica suas bases e toma corpo na unidade cultural. A estruturagao
em periodos, fundamenta-se entdo nessa busca por um ideal de perfeicao e
sempre esteve presente nas manifestacées artisticas. E, a despeito da
resisténcia ao moderno, ele aos poucos se posiciona, afirmando-se como

vigente e construindo historia.

Da mesma forma, apesar da rejeicdo inicial a Les Demoiselles e ao
Cubismo, que rompia lagos com o tradicionalismo da Arte figurativa, Picasso
deu um passo que impulsionou as transformacdes estéticas do século XX,
atreveu a se enveredar pelo campo das sensacdes, mesclou-as aos seus ideais
e aos seus pensamentos. E nesse sentido que, por seu carater ideoldgico, a
Arte se insere no meio cultural, pois “nenhuma forma cognitiva € mais apta em
mapear as complexidades do coracdo do que a cultura artistica” (EAGLETON,
2005, p.76). Assim, a Arte esta intrinsecamente ligada a demonstracao de
pensamentos e de opinides e a estética emerge como um produto das
manifestacdes artisticas, tomando diferentes aspectos a cada nova fase. E se a
estética se expressa subjetivamente, no Cubismo, Guernica apresentou
iconicamente as emocoes particularizadas de Picasso, possibilitou também, ao
receptor, “caminhar” pelo campo da percepcao verificando, no desabafo do
artista, seus préprios desgostos com relacdo aos acontecimentos de sua época.

Como definicdo, “a cultura pode ser aproximadamente resumida como o
complexo de valores, costumes, crencas e praticas que constituem o modo de
vida de um grupo especifico [...]. A cultura é entao, simplesmente tudo o que nao
€ geneticamente transmissivel” (EAGLETON, 2005, p.55). E se a cultura se
define como um conjunto de vivéncias sociais ou de habitos compartilhados, isso
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ainda leva a ideia de que ela nao seja praticada por apenas um individuo, mas
por um grupo de pessoas. Até mesmo a grande mudanca no paradigma
cientifico, nas ciéncias sociais € na comunicacdo, podem ser levados em
consideracao como parte da cultura humana. Além disso, uma vez que, na
relevancia e na pertinéncia das praticas comuns, existe algo que se comunica
permanentemente, na dimenséo ética, estética e cognitiva, seria também correto
afirmar que a cultura é o resultado da propria comunicacao e dela depende para

ser dividida e levada adiante.

Constata-se ainda, que

A arte situa-se no centro da cultura e as criagcdes artisticas sao
elementos centrais no conceito de cultura que podemos enunciar como:
manifestagdo signica da segunda realidade, armazenada em textos e
transferida para fora, que foi criada pela imaginacéo, pela criatividade e
pela fantasia humanas. ( LOTMAN, 1981, p.17)

A producao artistica compreende a substancia do pensamento do artista,
de suas emogdes e do modo como ele vé o mundo, organizado temporal e
espacialmente, segundo seus principios. A estética emerge como um
mecanismo para a demonstracdo dessas ideias e, a despeito da atribuicdo de
valores pessoais, a Arte espelha, antes de mais nada, os pensamentos e as
aflicoes de uma época, funcionando como a sintese de uma estrutura temporal,

em forma de membdria.

A estética delineia-se como o conceito de beleza na Arte, e era estudada
pelos gregos, desde a antiguidade. Entretanto, o assunto adquiriu autonomia
como ciéncia, desvencilhou-se da Metafisica, da Légica e da Etica, com a
publicacdo, em dois volumes (1750-1758), da obra Aesthetica sive theoria
liberalium artium, que significa A Estética é a Ciéncia do Belo, tese de doutorado
do educador e filésofo aleméao, Alexander Gottieb Baumgarten (1714-1762), que

marcou definitivamente o nascimento da estética. O conceito é definido como

Substantivacdo do adjetivo “estético”, do grego Aisthetikos, pertinente a
percepcdo sensivel. O substantivo grego € aisthesis, percepgao
sensorial. O belo, ndo no sentido usual estrito e préprio da palavra. O
objeto da estética € tudo o que influi esteticamente sobre o homem,
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mesmo aquilo que apresenta certas caracteristicas asperas ja lindantes
com o feio. Ser4d melhor dizer que a estética é a ciéncia do belo,
explicando que a referéncia € ao belo artistico e ao belo natural e que o
belo artistico € o objeto principal da estética. (SCHULLER, 2002, p.186)

A partir de entdo, o conhecimento sobre a Arte adquiriu uma nova
abordagem, considerando que os artistas, deliberadamente alteram a natureza,
adicionando sensibilidade a realidade percebida. Tanto a obra figurativa e
portanto, imitativa, a cubista ou a abstrata sdo resultados de uma interpretacao
do artista, de seu espirito e de sua imaginacao. O processo criativo envolve e
espelha a propria realidade de forma particularizada e o belo, como objeto da
estética, emerge como aquilo que proporciona a sensacao de deleite, ndo se
relacionando portanto, a um padrao estabelecido ou seja, a beleza, também
denominada de cognicdo sensitiva ou sensivel (relativa aos sentidos), €
comunicada antes de tudo, por meio das sensacbOes prazerosas que
proporciona.

A classificagao do que é belo se da na forma de uma realidade sensorial,
sendo que, como o produto de uma obra humana, a beleza esta pois, associada
a um conhecimento, ligado as impressdes que sao por ela geradas. Como o
resultado de uma ligacéo entre o belo das coisas e o belo dos pensamentos, o
sentimento de apreciacao da arte e da beleza surgem, quando o conhecimento
sensivel atinge o grau maximo de perfeicdo e de abstracao.

Para Heidegger (1889-1976), a questao da beleza esta relacionada a
demonstracdo da esséncia da obra, ndo esta voltada para a representacao
realista e cita como exemplo a obra de Van Gogh (Fig.18):

Quanto mais simples e essencial o calcado, quanto mais sobria e
puramente a fonte se erguem na sua esséncia, tanto mais imediata e
manifestamente todo o ente se torna mais ente conjuntamente com eles.
Dessa forma, o ser que se oculta clareia-se. O clareado desta natureza
na obra é o belo. A beleza é um modo como a verdade enquanto
desocultacdo advém. O clareado que tem esta natureza dispde o seu
esplendor na obra. O resplandecer disposto na obra é o belo.
(HEIDEGGER, 2008, p.44, 45)
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Fig. 18 - VAN GOGH, Vincent. La méridienne (A Sesta). Franca, Paris: Museu d’Orsay. Oleo
sobre tela, 73cm x 91 cm, entre 1889 et 1890.

Da afirmagéo do pensador, extrai-se a ideia de que a simplicidade é o que
se espelha na beleza de uma obra ou seja, o fato dos elementos nela contidos
serem eles mesmos, sem artificios. O receptor deve ser levado a sentir o que
esta ali representado visualmente, como se pudesse perceber aflorar a pele, a
impressao de uma textura, do calor, do frio ou de um perfume. No caso da obra
de Van Gogh, os tons claros indicando a incidéncia da luz do Sol, sobre os
fardos e sobre as pessoas que cochilam, sob uma sombra ténue, levam a
impressao do calor do meio dia e do Sol ardente. A obra ndo apresenta riqueza
de detalhes, as pessoas ndo possuem contornos do rosto, o animal, ao longe,
esta delineado sem pormenores € a representacdo dos sapatos é simples, mas
a beleza consiste na observacdo do elemento da luz, como se da tela,
emanasse a temperatura alta, caracteristica do inicio de tarde. A beleza da obra
consiste na esséncia que dela emana, e ndo na ligagdo detalhada com

elementos do mundo real.
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Na definicdo kantiana, “o belo é o que apraz no simples julgamento (logo,
ndao mediante a sensag¢do do sentido, segundo um conceito do entendimento).
Disso resulta espontaneamente, que ele tem de comprazer sem nenhum
interesse” (KANT, 1998, seg. 115). A arte permite agradar, produzir sensagdes
prazerosas, por meio do belo, por conciliar o impulso sensivel ao formal. O
conceito de belo se pauta na subjetividade do gosto e ndo no conhecimento ou
na relagdo com os cddigos do mundo real, como as formas imitativas da
natureza, que apresentam dimensdes, perspectiva e proporcao. A atribuicdo de
valores é pessoal, suscita um despertar de prazer e de simpatia e se relaciona
ao impulso formal ou seja, a atracao inicial se da pela forma, ndo pelo conteudo.
Assim, a ideia de belo é ampla, podendo provocar na pessoa, tanto o0s
sentimentos agradaveis de deliciamento e de alegria, como os de tristeza, e

pode aqui também ser resumida, como um despertar de prazer, de satisfagao.

Estudioso de Kant, Schiller, em suas cartas a Augustemburg, propés um

belo desvencilhado da representacéo realista, conforme diz,

Nao quero ocultar a origem kantiana da maior parte dos principios em
gue repousam as afirmagbes que se seguirdo [...] O que é dito da
experiéncia moral vale em maior medida para o fendmeno da beleza.
Toda sua magia reside em seu mistério, e a supressdo do vinculo
necessario de seus elementos €, também, supressdo de sua esséncia
(SCHILLER, 2002, p.20).

Tendo presenciado os ideais romanticos e os neoclassicos do final do
século XVIII, na Literatura e na Arte, Schiller concentrou suas reflexdes nas
esferas da estética e da moral, engendradas na razdo iluminista. Numa
dicotomia entre a razdo pratica e a razdo pura, o autor pensou no fato da
formacao dos homens estar ligada a questdao da Arte e do gosto. O belo surge
na natureza espontanea das coisas, € a liberdade na aparéncia, apresentada de
maneira livre e autbnoma. Julgar o que € belo traz a tona elementos da
sensibilidade, faz dominar a natureza sem subjuga-la, despontando dai, um
espirito livre e por consequéncia, a moralidade, como uma segunda natureza. O
belo, para o fildsofo alem&o, apresenta-se em sua forma natural e harmdnica, de

modo que, ndo constrange nem obriga. A alma se torna bela quando o senso
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moral é espontaneo e a perfeicdo se torna bela quando se apresenta com
liberdade e a autonomia. Um objeto se tornara belo quando sua esséncia interna
denotar naturalidade.

Por outro lado, ha que se considerar que, se a beleza é capaz de
despertar no individuo, as sensagdes da harmonia e da brandura, ela também
pode leva-lo a “passear” pelos sentimentos do assombro e da grandiosidade, o
que diz respeito a definicdo de um outro aspecto de belo. Em “A Educacao
Estética do Homem”, Schiller se refere a uma beleza enérgica, ligada a

magnitude e ao ilimitado, conforme segue,

O belo ideal, embora indivisivel e simples, em contextos diversos
apresenta tanto uma propriedade suavizante quanto uma enérgica; na
experiéncia existe uma beleza suavizante e outra enérgica. [...] A beleza
enérgica ndo pode guardar o homem de certos residuos de selvageria e
dureza, assim com a beleza suavizante n&o o protege de um certo grau
de lassidao e esmorecimento. (SCHILLER, 2002, p. 84)

O filésofo vé na obra bela, a representacao dos sentimentos relacionados
a brandura, ao encantamento e a um estado de relaxamento. Ja as impressoes
geradas pela obra sublime sdo de exuberancia, de grandeza e ligadas ao
aventuroso, sdo a prépria contradicdo do senso e da razdo, para além dos
sentidos e da natureza, consistem em nosso sentimento de impoténcia e de
limitacao na apreensao de algo. O autor considera que, tanto a obra bela quanto
a sublime, conduzem o individuo a um estado de satisfacédo, de liberdade e, por

consequéncia, levam a um estado moral.

Kant, por sua vez, esclarece com transparéncia essa comparagao entre o

belo e o sublime, conforme segue,

O sublime comove, o belo encanta, a expressdo do homem dominado
pelo sentimento do sublime é séria e, por vezes, fina e assombrada. O
sublime apresenta, pela sua vez, diferentes caracteres. Por vezes,
acompanha-o um certo terror, ou também melancolia; nalguns casos,
meramente um assombro tranquilo e noutros um sentimento de beleza
sobre uma disposi¢édo geral sublime. (KANT, 1942, p. 6 — 7).

Embora o termo nédo englobe apenas o campo da estética, € nela que ele

adquire aspectos mais representativos. O sublime toma consisténcia na ideia do
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ilimitado, daquilo que excede as medidas estabelecidas pelos sentidos. Nesse
aspecto, a hostilidade e a grandiosidade da natureza por exemplo, promovem
uma sensibilizacdo para os sentimentos da impoténcia humana diante do
extraordinario. A impressdo deixada no individuo, na fruicdo de uma obra
sublime, pode estar representada pelo terror, pela desolacdo, pelos sentimentos
desagradaveis ou também pelos agradaveis, podendo estupefazer por
maravilhamento, por pasmo ou por espanto. Enquanto o belo é tranquilizador, o

sublime € inquietante.

O filésofo definiu o sublime como o “absolutamente grande” (KANT, 1998,
p.141, seg.81), abordando ndo um sentido matematico, mas a grandiosidade e a
“‘ilimitagdo”, verificadas no carater reflexivo e no entendimento. Assim como
Schiller, Kant acreditava que tanto o belo quanto o sublime levam ao
“‘comprazimento” e a reflexdo e ainda, afirmou que “o belo concorda com o
sublime, no fato de que ambos aprazem por si préprios; ulteriormente ao fato de
que ambos ndo pressupdem nenhum juizo dos sentidos, nenhum juizo légico-
determinante, mas um juizo de reflexao” (KANT, 1998, seg.74). O juizo a que o
autor se refere diz respeito a um julgamento particular, gerador das sensacdes
de deleite ou seja, antes mesmo de um ajuizamento reflexivo, relacionado ao
conteudo, o julgamento estético se dara num primeiro plano, no que diz respeito
ao gosto, pela forma, tanto para a obra bela quanto para a sublime. Ja a
compreensdo do contexto vem em um segundo plano, incindindo sobre o

pensamento, o que exige do receptor um trabalho com a mente.

Kant ainda estabelece que,

O belo da natureza concerne a forma do objeto, que consiste na
limitagcdo; o sublime, contrariamente, pode também ser encontrado num
objeto sem forma, na medida em que seja representada nele uma
ilimitacdo ou por ocasidao deste e pensada além disso na sua totalidade;
de modo que o belo parece ser considerado como apresentagdo de um
conceito indeterminado do entendimento, enquanto o sublime como
apresentagdo de um conceito semelhante da razao (KANT, 1998,
seqg.75).
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Ou seja, o sublime se sobrepde ao belo na ideia de magnificéncia e de
“‘ilimitacao”. As sensacodes prazerosas estao relacionadas ao gosto pelo objeto, e
nem sempre estao ligadas a forma apresentada ou a algum conhecimento a
priori ou a posteriori, mas a um conhecimento empirico, relacionado a faculdade
de imaginacao, que é subjetiva. Enquanto a obra bela leva a um entendimento
ilimitado, a obra sublime conduz a razao pura, o que o autor chama de chegar a

totalidade.

Assim, com base nas discussdes acerca da beleza e da sublimidade,
pode-se compreender melhor a questdao do Cubismo no campo da estética. Um
modelo que se desvencilhou dos padrées académicos, que caminhou pela
esfera das sensacoes, pelo jogo de cores e de formas geométricas, condizia
mais com a ideia de sublime. Na forma bruta entalhada, a obra cubista expds
uma outra dimensdo, na qual angulos, formas e cores se dissociavam da
realidade e se associavam, numa espécie de perfeicdo estética, ligada a
grandiosidade e as possibilidades de interpretacdo. No Cubismo, construiu-se
um conceito de sublimidade mais proximo do estado de grandeza e de pasmo
pela contemplacao de algo que choca, pela graca de efeito inebriante; mas por
outro lado, distante do belo divinizado. E ao se incluir Guernica na esfera das
obras sublimes, significa repousa-la, na categoria de majestosa, pelo fato de ser
ampla, na questdao da interpretacdo, por ser grandiosa na mensagem que
Picasso nela embutiu, pela rigueza de informagdes contidas; mas, sobretudo,
pelas impressdes de terror que o artista fez questdao de deixar estampados e
claros. A obra, um descomunal painel de 3,50 metros de altura, por 7,82 metros
de largura, irradia antes de mais nada, a sensagao de tristeza, e da torrente de
imagens desencadedas, concomitantemente, jorram estaticos, elementos de um
momento macabro, contra o qual o artista nada pdde fazer. A impoténcia de
Picasso ficou gravada na excitacdo de seu pincel. Seu rancor se manifestou na
tela, por meio de suas maos, num discurso frenético e aparentemente irracional,
mas rigorosamente calculado e, da sintese das ideias brota, acima de tudo, a
cena violenta que o artista desejou que nunca tivesse acontecido. Da fruicao de
Guernica sao gerados os sentimentos arrebatadores do assombro, do medo, da



95

impoténcia e ndo aqueles do encantamento e da simplicidade, como é o caso da
obra bela.

Embora nao seja este o caso de Guernica, seria ainda justo e oportuno,
abrir espaco, apenas para conceituar aquilo que esta desvirtuado do belo e do
sublime ou seja, 0 que provoca os sentimentos ligados ao surreal e ao bizarro. O
grotesco, Para Victor Hugo, “esta por toda a parte; de um lado, cria o disforme e
o horrivel; do outro, o cébmico e o bufo. Pde, ao redor da religido, mil
supersticdes originais, ao redor da poesia, mil imaginagdes pitorescas” (HUGO,
2007, p.30-31). Ou seja, esta representado pelo escarnio, pelo comico e pelo
caricatural ou ainda, pelo aberrante e pelo ridiculo. O grotesco é a antinomia do
sublime, é a representacdo patética da realidade, como o Dom Quixote, de
Cervantes, como o elemento tragico de Shakespeare; € a propria realidade
exposta de forma irbnica e sensacionalista. Enquanto o belo se apresenta com a
ideia de proporcdo e de harmonia e o sublime com a ideia de grandiosidade, o

grotesco representa o que é feio, desengongado e sem profundidade.

A sublimidade de Guernica se fundamenta sobretudo no carater
grandioso da obra e na profundidade da mensagem que Picasso deixou ali
explicita. A partir dela, os sentimentos que afloram ndo sao os de encantamento
e de fragilidade, que o belo proporciona, nem os de escarnio, como se viu na
definicao de grotesco, mas sdo aqueles intensos, da magnificéncia e do temor. A
sublimidade de Guernica esta impressa na grandeza de seu conteudo, nas
impressdes de assombro geradas, a partir de sua contemplacao, seja pela sua
ligacdo com o horror da guerra, estampado nas figuras, seja pelo fato de ser
aquele, um objeto que viabiliza as inquietacbes, fazendo um convite aos
questionamentos. Conceituar a magnificéncia da obra significa sobretudo,
verificar a intencionalidade do artista em expor toda sua aversao, pela situagao
que lhe causou tanta repugnancia. Se o Cubismo ousou diferir do padrao
comum, Picasso chocou, de maneira intecional, ao expor apoteoticamente as

sensacoes que ele mesmo teve com relagdo ao bombardeio e a guerra.
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Em Arte, desfrutar essas sensacbes e sentir o comprazimento da
experiéncia estética sdo questdes também relativas ao gosto, ao sentimento de
agrado ou de desagrado, que a fruicao proporcionou no receptor. As impressoes
advindas da observacao da obra bela, da sublime ou da grotesca, ndo estédo
associadas a um entendimento da composicdo estética, mas a um juizo
reflexivo, que atua sobre forcas individuais e que nao esta ligado a questao da
imitacdo do mundo e das coisas. Na fruicdo estdo envolvidas as emocdes, a
busca pelo que agrada aos sentidos e que proporcione a sensacao de deleite. O
fazer artistico esta dessa forma, voltado para uma ideia de representagdao que
vise produzir experiéncias estéticas intensas, seja pelo belo, seja pelo grotesco,
seja pelo sublime.

E deve-se levar em conta que a obra cubista, ao se distanciar da
figuracdo e portanto, das ideias conhecidas, caminhou por outras esferas, pelo
campo das sensagdes. A compreensao de uma proposta estética que se tornava
independente do rigor da forma, que se apartava dos elementos do mundo
conhecido estava por sua vez, a mercé da sensibilidade do receptor. Assim, o
prazer gerado pela contemplacdo seria fruto do subjetivismo do espectador.
Com base em Kant, o fundador da “Teoria do Conhecimento”, a despeito do
realismo ou do idealismo, o principio do gosto depende, em primeiro plano, do
sentimento de agrado ou de desagrado, é desinteressado e nao tem relagao

com um juizo cognitivo, conforme escreveu,

Para distinguir se algo é belo ou nao, referimos a representagédo, nao
pelo entendimento ao objeto com vista ao conhecimento, mas pela
faculdade da imaginacao (talvez, ligada ao entendimento) ao sujeito e ao
seu sentimento de prazer ou desprazer. (KANT, 1998, p. 89, seg.4).

Dessa forma, quando se contempla algo que se tem como belo, ha uma
harmonia entre a imaginacdo e o entendimento, que promove e fundamenta a
legitimidade universal e necessaria dos juizos estéticos. Tais juizos ndo podem
ser considerados cognitivos, porque se fundam na sensibilidade, ndo sobre os
argumentos. A imaginacao que se apodera do sujeito ndo esta restrita a nenhum
conceito definido, ao mesmo tempo, a pessoa pode imputar um deleite que lhe
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salta do jogo livre de suas faculdades cognitivas, que sdo as mesmas em todos
0s homens de razao. Kant estava particularmente preocupado com a exigéncia
que as pessoas fazem pela universalidade do juizo de beleza para explicar e

sustentar o alto prestigio das artes.

Kant acreditava que “belo é o que apraz no simples julgamento. [...]
Disso resulta, espontaneamente, que ele tem de comprazer sem nenhum
interesse. Sublime é o que apraz, imediatamente, pela sua resisténcia contra o
interesse dos sentidos” (KANT, 1998, p. 165, seg.115). As sensacgdes de gosto
no jogo da Arte levam a ideia da procura por algo que agrade aos sentidos o
que, de certa forma, também estd embutido no discurso visual do artista, seja
pela apresentacdo das cores ou das formas. O prazer do agradavel, do
encantador e do harmonioso sao advindos da apreciacao da obra bela. O prazer
que comove, que extasia ou que estupefaz, é oriundo da fruicdo da obra
sublime. Essa tentativa de produzir no espirito as sensacgdes de deleite e de algo
que agrade os sentidos, levou o ser humano a uma propensao pelo primor em
tudo o que faz, que toca ou que sente, seja a harmonia de cores, de formas, de
sons e de suavidade, vé-se antes de tudo, a propensdo por algo que
proporcione as sensacdes prazerosas. A procura por um equilibrio em todas as
criacdes visa a mais perfeita representacao do belo ou do sublime, levando tanto
o criador quanto o contemplador, por meio das impressées geradas, ao
empenho da pratica de uma Arte verdadeira. Schiller, em suas Cartas a
Augustenburg, acreditava na ideia de um espirito livre na busca desse ideal,

conforme explica,

O curso dos acontecimentos deu ao génio da época uma diregao que
ameacga afasta-lo mais e mais da arte do Ideal tida como idéia
inalcancavel, uma tarefa imposta pela razado; mas é também um modelo
tal como os gregos representam um modelo (um ideal) para os artistas
modernos. Esta tem de abandonar a realidade e elevar-se, com
decorosa ousadia, para além da privacao, pois a arte € filha da liberdade
e quer ser legislada pelas leis do espirito, ndo pela privagdo da matéria.
(SCHILLER, 2002, p. 21).

Para o filosofo aleméo, a perfeicao estética é algo que jamais podera ser

atingido, uma vez que a razdo sempre ira se impor pois, a despeito do moderno
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proporcionar liberdade ao artista, ainda se tem como primor, os modelos gregos
classicos. Chegar a esse ideal estético significa proporcionar ao espirito um
estado de liberdade, conduzindo a mente ao ilimitado, em que a razéo é quase
nula. Quanto ao espirito, cabe aqui lembrar que sua definicdo esta relacionada
ao animo e portanto, a prépria vida. A producido de uma estética que ultrapassa
os dominios da imaginagéo, requer um espirito elevado o bastante, com uma
linguagem que se estruture como fruto da mais pura sensibilidade do artista. O

espirito que ousa se libertar, eleva-se e chega a fruicao.

Kant também discutiu a questdo do gosto e da liberdade estética da

seguinte forma:

O gosto torna, por assim dizer, possivel, a passagem do atrativo dos
sentidos ao interesse moral habitual sem um salto demasiado violento,
na medida em que representa a faculdade de imagina¢do também na
sua liberdade enquanto determinavel como conforme a fins, para o
entendimento e ensina a encontrar um comprazimento livre, mesmo em
objetos dos sentidos e sem atrativo destes. (KANT, 1998, p.264, seg.
260)

Para se adentrar na dimensao da estética, ha que se perder o habito de
analisar o realismo cristalino da obra, deve-se exercitar a disposi¢cao do espirito,
para descobrir os caminhos escondidos que conduzem a esfera do pensamento.
A capacidade imaginativa devera ir além do material, devera se elevar ao circulo
magico e intrincado dos sentimentos mais intimos. O prazer e o gosto pela
beleza ou pela sublimidade sao desprendidos da imitacdo, estdo atrelados a
fantasia do individuo. O Cubismo caminhou exatamente nesse sentido, permitiu
ao artista libertar-se do rigor da forma académica, deixou que ele abrisse espaco
para a expressao transparente de seu interior e possibilitou que as imagens de
seu pensamento irradiassem e se projetassem na tela. Esse desprendimento
dos indicios de realidade ou dos elementos materiais, promoveu um encontro
com o espirito, tanto para o artista quanto para o espectador. Ao excitar seus
mais intimos sentimentos, a pessoa mergulha na dimensao estética e extrai da

espacialidade da obra, as impressdes de beleza ou de sublimidade.
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Ligando ainda, a questao da liberdade aos conceitos de sublime, tem-se
de Schiller que

Sentimo-nos livres na beleza, porque o0s impulsos sensiveis
harmonizam-se com a lei da razdo; sentimo-nos livres no sublime,
porque os impulsos sensiveis ndo tém [sic] nenhuma influéncia sobre a
legislacdo da razao, porque o espirito age aqui como se nao estivesse
senao sob suas proprias leis (SCHILLER, 2002, p.156)

O autor propunha uma educacao pela estética e conceituava o sublime
como uma beleza enérgica capaz de proporcionar liberdade ilimitada ao
individuo, levando-o a obedecer as leis do espirito, sem estar subordinado as
condi¢Oes impostas pela razdo. Enquanto no belo, os sentimentos s&o de deleite
e de encantamento, no sublime, estdo presentes o éxtase e o incomensuravel
que, acima de tudo, transmitem a sensa¢ao de grandiosidade, de inimaginavel.
E se a obra bela harmoniza por produzir os sentimentos de liberdade, a obra
sublime eleva pois, em sua contemplagao, estdo presentes os elementos que se
ligam ao sensivel, obrigando o pensamento a avancgar, conduzindo a mente ao
ilimitado. Ao penetrar nos novos campos de linguagem e de conhecimento, o
Cubismo possibilitou também ao individuo transitar nos limites, entre a fronteira

do pensamento e da Arte.

Kandinsky, artista que também rompeu lagos com a estética verista,
explicou que a Arte permite agir sobre a sensibilidade, produz efeitos internos na

pessoa e faz um contato com a alma, conforme segue,

Generally speaking, colour is a power which directly influences the soul.
Colour is the keyboard, the eyes are the hammers, the soul is the piano
with many strings. The artist is the hand which plays, touching one key
or another, to cause vibrations in the soul. (KANDINSKY, 1977, p.25) *

Vale discutir novamente, a ligagao da Arte com a Musica, mesmo que isso
ja tenha sido comentado no primeiro capitulo desta pesquisa visto que, agora o
* Em linhas gerais, a cor é o poder que influencia diretamente a alma. A cor é o teclado, os olhos

sao os martelos, a alma é o piano com muitas cordas. O artista € a mao que toca uma ou outra
tecla, para causar vibragdes na alma.
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proposito é explicar os sentimentos gerados pela fruicdo. Kandinsky, fascinado,
tanto pela Arte quanto pela Musica, escreveu sobre as sensagdes que fluem das
formas e das cores e que se traduzem em movimentos € em notas, como se da

tela emanasse uma melodia.

Fruir & perceber a Arte por todos os sentidos, € penetrar na dimensao de
uma obra fazendo um contato com o mundo interior, deixando que o espirito
desperte, para os efeitos que a experiéncia estética produz, a despeito dos
elementos da realidade nela presentes. Embora a ideia aqui, seja extrair da
citacdo apenas aquilo que diz respeito a busca do sentimento interior, cabe
ainda ressaltar que Kandinsky via o Cubismo como uma tentativa de atingir esse

espirito na Arte, por ndo se emancipar totalmente das formas naturais.

E valido pensar entretanto, que a geometrizagéo das figuras e os indicios
de realidade, deixados em Guernica, foram fundamentais para se estabelecer
uma relacao de significados para o receptor e que também foram suficientes
para que o artista se libertasse do rigor da forma classica e que conseguisse
expor seu interior. Da contemplacdo da obra emerge a interpretacao particular
de Picasso, com relacdo ao bombardeio e, a exposi¢cao das varias nuances de
um Unico acontecimento, em que se projetam cenas aleatérias, mas ligadas
entre si, por sentimentos comuns. Por meio das cores e das figuras, a grandeza
da obra excita o espirito e penetra nos sentidos, gerando as sensacdes de
panico, de terror e de destruicdo, como se, o estrondo e os gritos, ali registrados,
pudessem ainda ser ouvidos. A liberdade do artista permitiu fazer alcancar a
l6gica de seu pensamento ou, a razao pura.

E mesmo que Picasso ndo tenha conseguido modificar o pensamento das
pessoas de sua época, em seu desejo de mostrar abertamente, a cena macabra
que lhe deixou marcas, conseguiu deixar uma mensagem, para as geracoes
posteriores. O assombro de Guernica levanta sobretudo, aspectos relativos a
ética, quando se trata das injusti¢as, da violéncia e da ambicao pelo poder.
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Em linhas gerais, a ética € uma “disciplina filoséfica, cujo objeto sdao os
juizos de apreciacao, quando se aplicam a distingdo do bem e do mal. Teorica e,
geralmente, vinculada a uma busca metafisica, distingue-se da moral aplicada.”
(DUROZOI, ROUSSEL, 1999, p.171). Enquanto a ética se encaixa na ideia de

reflexao e de estudo, a moral se aplica a pratica, as regras de conduta.

Schiller acreditava que a estética conduz o individuo a um estado ético e
afirmou que “a Arte é filha da liberdade e quer ser legislada pelas leis do espirito,
nao pela privacdo da matéria” (SCHILLER, 2002, p.21-22). Na fruicao ha uma
unido entre o impulso sensivel da pessoa, ligado a sua necessidade, e o formal,
ligado a sua dignidade. Chegar a um estado estético significa levar a efeito a
unido entre esses dois estados, proporcionando liberdade ao espirito, tornando
possivel harmonizar no sujeito, seu lado sensivel e seu lado moral, nao
permitindo que um impulso prevalesga sobre o outro. Schiller coloca a cultura,
como norteadora da constituicdo politica, pois, melhorar esteticamente o

homem, significa torna-lo também ético, melhorando a sociedade.

O filésofo explica a questdo da educacdo pela estética da seguinte

maneira,

O gosto promove, ndo apenas nossa felicidade, como também nos
civiliza e cultiva. O homem néo pode fruir inteiramente sozinho, e sim
tem também de estar deliberado a comunicar sua satisfacdo. Nem todos
sd0, porém, capazes para a comunicagdo e convenientes quando se
trata disso. (SCHILLER, 2004, P.34)

A estética €, antes de mais nada, uma forma do ser humano comunicar as
alegrias, as aflicoes e as impressdes que seu tempo deixou estampadas, em
seu espirito. As sensacdes prazerosas, geradas pelo gosto e pela fruicéo,
estimulam os sentimentos agradaveis na pessoa, abrandando seu lado rude. E
nesse ponto que o individuo, satisfeito, é tocado por seu lado moral que emerge,
agindo em sua formacgao e portanto, em sua educacgao. Entretanto, comunicar
sentimentos e fruir nem sempre sao tarefas faceis de se levar a efeito, mesmo

porque, nem o artista consegue mapear seus sentimentos e chegar a razéo
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pura, nem seu espectador consegue absorver da obra a complexidade de sua

linguagem.

Ao artista, cabe buscar na sua criacao, a mais perfeita representacao
estética, que seja capaz de revelar seus pensamentos intimos de forma clara, ao
mesmo tempo que possa promover no individuo, as sensagdes prazerosas da
contemplacdo. Essa busca, que sempre caminhou lado a lado com o ser
humano, avido por representar os valores e os pensamentos de sua época foi,
aos poucos, delineando as feicbes culturais e a formacdo do homem, em sua
busca por ideais estéticos. Schiller exemplifica:

Dai vermos o gosto rude a avangar primeiro ao que é novo €
surpreendente, multicor, aventuroso e bizarro, intenso e selvagem, e a
fugir mais que tudo da simplicidade e do repouso. Cria figuras grotescas,
aprecia as passagens bruscas, as formas opulentas, os contrastes
gigantes, as luzes ofuscantes, o canto patético. Neste periodo sé é belo
para ele o que o excita, o que lhe d4 matéria — o que excita com vistas a
resisténcia esponténea, o que da matéria a uma criagdo possivel, pois
nao fosse assim ndo pareceria belo nem mesmo a ele. Com a forma de
seus juizos ocorreu, portanto, uma notavel modificacdo; ele nao procura
0s objetos para que o afetem, mas para que lhe deem sobre o que agir;
ndo aprazem por satisfazer uma caréncia, mas porque respondem a uma
lei que, embora ainda em sussurro, fala ja em seu coragao. (SCHILLER,
2002, p.138)

Para o pensador, os sentimentos gerados pela estética sdo produtores
das sensacgdes agradaveis, conduzem a razao e a liberdade, numa ideia de belo
desvinculada da representacdo detalhista da realidade, mas ligada ao
contentamento que gera no individuo, quando ele se sente diante de sua
criacdo. Para o artista é excitante sua producdo, ndo lhe importando que as
figuras apresentem tracos grotescos e rusticos, distantes ainda, dos modelos
que tomou como base, no mundo que o cerca. Nesse aspecto, ndo se percebe
apenas a interpretacao subjetiva da realidade, mas também, uma tentativa de
criar, de reproduzir, de entalhar e acima de tudo, de construir algo, com o
objetivo, mesmo que inicialmente seja implicito, de se chegar a um modelo de
perfeicdo. Governado por essa busca por aprimorar, o ser humano manifesta o
conteldo de seu pensamento, no campo da estética, ao mesmo tempo em que

cultiva seu espirito e doutrina seu lado moral.
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Kant, em sua “Critica da Faculdade do Juizo”, afirmou que “o ser humano
somente como ser moral pode ser um fim terminal da criacdo, no caso de
ajuizarmos unicamente esta questdo e tomarmos a iniciativa de a provarmos”
(KANT, 1998, p.374, seg.412). Isso ressalta sua preocupacado com a questdo da
moral, de acordo com os principios do préprio lluminismo que, como afirmou o
filosofo alemao, esta relacionada a pratica e a vontade da pessoa, e ndo a uma
acao, ligada aos preceitos de lei ou aos costumes. Os principios de uma vida
ética sdo encontrados na vontade pura. E para o filésofo, a questao da beleza
nao era diferente, ela se relaciona com o bom, com os principios éticos e com a
despreocupacdo de um modelo ligado a perfeicdo de formas porém, voltado
para um carater subjetivo, com um ajuizamento de gosto particularizado a cada

individuo e, acima de tudo, conceituado pela razao pura.

Nisso tudo vé-se que, fruir significa extrair da obra as sensacdes que ela
produz nos sentidos, independentemente de seu significado ou de sua ligacéao
com o mundo conhecido. Encontrar a beleza ou a sublimidade na estética, é
uma questao individual, estd de acordo com os sentimentos pessoais
descortinados na contemplacao, e representa a possibilidade de se revelar as
impressbes de harmonia, de grandiosidade ou de profundidade. A obra deve ser
sentida, antes de mais nada, a partir de seu proprio carater, de sua
transparéncia, ao comunicar seus tracos e deve, acima de tudo, apresentar
naturalidade, no que diz respeito aos elementos nela contidos. A beleza na Arte
€, antes de tudo, uma fusao entre o belo, 0 bom e o verdadeiro, a despeito da
linguagem que o artista utilizou. Ao permitir que seu espirito penetre na
dimensao estética, o homem caminha livremente na direcdo de sua vontade,
sem as imposicées da realidade. Ao descontrair seu estado selvagem, o
individuo se aproxima de seu lado mais brando, suaviza seu ser, permite que o

estado ético o domine e o doutrine.

Um importante aspecto do Cubismo foi exatamente o fato do artista néo
se importar com a representacdo do mundo real e permitir que seu interior

falasse com mais intensidade, expressando-se com as formas e com as cores
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que pudessem traduzir a voz de seu pensamento de maneira mais precisa.
Guernica resultou dessa explosao de sentimentos que Picasso buscou em seu
intimo, fragmentada em cenas instantaneas, aleatorias e soltas. Isso ainda se
aliou ao carater ético e moral da obra, que seguiu para as futuras geracoes,
como um estandarte contra a violéncia e pela paz. Todo o esforco do artista foi
no sentido de chocar o receptor, provocando nele os mesmos sentimentos de
assombro e de terror conhecidos pelos inocentes que vivenciaram e que

morreram no bombardeio sofrido pela cidade espanhola.

E se o significado de Guernica, faz levantar questoes acerca da ética, é
através de sua estética, que emergem as impressdes de inquietagdo, permitindo
que o receptor faca um passeio, por seus proprios sentimentos, deixando-os
aflorarem, ao mesmo tempo em que abre campo para trazer a tona seus valores

e seu estado ético.

Entretanto, essa visdo trazida pelas inovagdes cubistas, foram pouco
compreendidas pelo publico, que ainda estava habituado a buscar, na estética,
os cédigos do mundo real e que via as formas geométricas e estilizadas, como
deformadas e grotescas. O espanto causado por um estilo novo, que passava
pelo campo das sensacodes, pode ser explicado de acordo com Canclini, quando
cita as obras de Henry Moore (Fig.19), posteriores ao Cubismo:

O publico nao compartilhou dos elogios da propaganda e da critica sobre
0 que os historiadores da arte consideram de maior valor na produgéo de
Moore: suas esculturas. ‘Elas se repetem muito’, ‘deve ter ficado
entediado fazendo todas essas obras porque todas se parecem’,
escutamos mais de uma vez. ‘As deformagdes chegam a ser grotescas’,

‘ndo entendo a arte moderna’, ‘¢ muito abstrato’, foram as conclusoes
mais freqlentes (CANCLINI, 2000, p.147).

Importante escultor britanico, Henry Spencer Moore (1898—-1986)
trabalhou com a arte abstrata e ficou conhecido por suas esculturas
monumentais em bronze, que sugerem contornos naturais, sem ser figurativas
(GOMBRICH, 1988, p.467).
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Fig. 19 — MOORE, Henry Spencer. Reclining Figure. Cambridge: Fitzwilliam Museum, 1951.

As incursdes abstratas, sobre a figuracdo, desenvolvida por Moore e sua
capacidade de analise da natureza, geraram uma obra que passa tanto pelo
Surrealismo® quanto pelo Construtivismo’. A compreensdo da linguagem do
artista, por parte dos conhecedores, transformou-se em elogios. Entretanto, pela
falta de vinculo com a realidade, que as obras propunham, transpareceram ao
grande publico, como figuras de aspecto desagradavel. Isso porque, para se
penetrar no campo de significacdo de sua obra abstrata, fazia-se necessario
ultrapassar o perceptivel e caminhar para além do raciocinio l6gico. Tal
comparacao reforca a ideia de que, na busca de novas linguagens e de novas
formas de expressdo, o artista caminha numa dire¢cdo, oposta aos estilos que
até entao, impéem-se, chocando e causando espanto no receptor.

% O Surrealismo foi um movimento literario e artistico do século XX que sucedeu o Dadaismo. No
Dadaismo, predominava o fantastico e o extravagante e se defendia a concretizagdo de idéias
espontaneas, sem um processo criativo mais cuidadoso. No Surrealismo, valorizavam-se as
idéias de Freud, sobre o inconsciente, trabalhando com o automatismo psiquico e 0 emprego
irracional das imagens, numa mescla de imaginacdo e de realidade. Nesse movimento,
destacaram-se Salvador Dali, René Magritte e Joan Miré (BAYER, 1993, p.392-393).

7o Construtivismo, na Arte, foi um movimento estético instaurado na Russia de1914, que reagia
contra os excessos do Cubismo e do Expressionismo. Os construtivistas retornaram ao cilindro,
a esfera e ao cone cézannianos, restringindo-se ao uso das cores primarias. Foram os primeiros
a trazerem para a arte moderna, a paixdo pela maquina e pelo produto oriundo da técnica.
Destacaram-se Wasilli Kandinsky e Piet Mondrian(DEMPSEY, 2003, p.106-109).
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Mas, ao mesmo tempo, contrariar o convencional, € buscar um novo
modo de ver 0 mundo e as coisas e de comunicar novas ideias. A liberdade de
expressao e de interpretacdo da natureza, uma nova intervencao para a forma e
o destaque para o significado artistico, foram os valores impostos pelo novo,
proposto pelos cubistas, o que possibilitava ao receptor, explorar um modo
diferente de fruicdo. Para se penetrar nesse modelo que tentava se impor, seria
necessario exercitar o olhar para novos raciocinios estéticos e visuais, buscando
um repertério de cédigos voltados para o irreal, para o intelecto e para as

impressoes.

O papel da Arte cubista ndo era portanto, descartar valores classicos,
mas consistia em valorizar a ideia expondo, de forma mais precisa, a linguagem
do espirito criativo do artista, em sua maneira de interpretar as coisas. Consistia
em levar o receptor, através das sensacdes, a refletir acerca de sua prépria
maneira de compreender o mundo, oferecer novas perspectivas e lhe ampliar o

horizonte visual.

Esse profundo desejo humano de transmitir suas emoc¢oes, suas ideias e
seus anseios, foram determinantes na edificacao de todo o repertério cultural.
Para Schiller, “o artista é decerto, o filho de sua época, mas ai dele se for
também seu discipulo ou até seu favorito” (SCHILLER, 2002, p.22). O génio
criador deu autonomia a estética, permitiu reger os caminhos por onde trilham as
manifestacdes artisticas, que foram aos poucos, inserindo-se na Historia da
humanidade. E a0 mesmo tempo em que promoveu um encontro com seu
interior, 0 ser humano expressou 0 que mais 0 impressionou em sua época,
segundo sua visdo e com a linguagem de seu interior. Em sua capacidade de
provocar sensacoes, o talento artistico foi capaz de promover no receptor, as
sensacdes de espanto e de choque. Ao mesmo tempo, foi capaz de mostrar que
o novo edifica a cultura, ao trabalhar com o intelecto e com a reflexao; excita o
estado ético, ao trazer a tona a linguagem silenciosa do espirito; e, como

consequéncia transforma e melhora o individuo e a sociedade.



107

Consideragdes finais

Se as manifestagdes estéticas demonstram a ansiedade do ser humano
em expressar seu maravilhamento e suas reflexdes pelo mundo que o cerca,
nao se pode deixar de enfatizar que, acima de tudo, ele também busca algo que
lhe agrade os sentidos. Nessa busca, a estética se moldou paulatinamente,
adquirindo diferentes feicbes desde a antiguidade. O padrdo grego, cujo
principio era a copia da realidade, foi 0 modelo que perdurou durante séculos,
construindo sélidas bases. A grande mudanca trazida pelo Cubismo foi a
abertura de espaco para uma interpretacao diferente das coisas, voltada para as
sensacoes, para a reflexdo e para o campo do pensamento. E, uma vez que o
elo com o academicismo se quebrava, criava-se ao mesmop tempo, uma
espécie de lacuna entre o artista e o espectador. A falta de compreensao das
obras que, de certa forma, deformavam a realidade, gerou a falta de aceitacédo
do Cubismo.

A despreocupacao do artista em copiar os modelos do mundo real, esta
exposta nas figuras geometrizadas e estilizadas de Guernica, obra que fez
emergir, de forma apotedtica, a profundidade e a grandiosidade do pensamento
de Picasso, numa mensagem pela paz. Estudar a obra permitiu permear a
estética cubista em seu jogo de metaforas e de metonimias, em que o artista
nao diz, ele sugere, aguca o pensamento do e convida a refletir sobre as
imagens que se apresentam. A escolha de Guernica nao atribuiu menos mérito a
genialidade de outros artistas, nem de outras obras do periodo em questao, mas
trouxe a tona, a partir de toda a simbologia que Picasso deixou evidente, um
manifesto contra a guerra e o icone de um pedido de paz para o mundo.

Ao ouvir seu préprio interior, Picasso ousou, causou espanto e se
enveredou por novos caminhos, em que poderia se libertar da forma classica, o
espirito, também livre, iria expor sua face de maneira mais precisa. A audacia e
o atrevimento do artista, levaram a estética a tomar novos rumos, a avangar em

informacdo, em conhecimento e em entendimento, abrangendo o campo da
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filosofia. A Arte, que deixava portanto, de ser pertinente a estética, atingiu um
plano metalinguistico ou interdisciplinar. Guernica esta impregnada de Histéria,
quando se fala do acontecimento que abalou a Espanha; esta carregada da
questao da ética, quando se expde o problema da guerra em si e da construcao
de valores; possui um fundo filoséfico, quando se discute a questao da beleza.
E, num sentido geral, a desordem da cena comunica o caos presenciado pelas

pessoas que ali estiveram, no momento do bombardeio.

O Cubismo abriu campo para uma tradugdo de codigos, com base na
linguagem do pensamento e do espirito, aproximou a pintura da masica, no jogo
de cores e de formas, provocando e fazendo aflorar no individuo, sentimentos,
emocoes e impressdes. Essa caracteristica levou o artista a caminhar em
direcdo oposta aos modelos imitativos. Por sua vez, a geometrizagdo, a
cubificacdo e a deformacdo de imagens do mundo real, proporcionou uma
revisdo nos conceitos de beleza que, no Cubismo, estavam mais condizentes
com a ideia de sublimidade. E ndao ha duvida que a fruicdo da obra bela ou da
sublime passam pela questdo do gosto, que a cada um tem um sentido
particularizado ou seja, antes mesmo de se compreeder da linguagem ali
apresentada, ha um despertar de prazer e de agrado pela forma. Em outras
palavras, isso quer dizer que a rejeicao inicial ao Cubismo, nao era portanto,
pela apresentacao das formas.

O Cubismo permitiu que a Arte inovasse em cddigos e em experiéncias
estéticas, possibilitando um novo olhar sobre a fruicdo. E claro que a Arte nao se
destina a todos e que a compreensdao do objeto artistico nunca chegara a
totalidade, mas o estudo de uma estética inovadora como a cubista, pode
despertar uma nova forma de ver o objeto artistico. A fruicdo dependerd de um
olhar com os olhos da alma, que ecoe pelos seus sentidos, despertando para o
encantamento. A contemplacdo é silenciosa, ndo tem as imposicoes da
realidade, permite uma fuséo entre o intelecto e o espirito, traduz-se em melodia
e sua pratica, harmoniza no sujeito, seu estado selvagem, ecoa em seu carater

e o edifica, ao mesmo tempo que o educa.
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GLOSSARIO

Abstracao

O termo abstragao “trata de obras (pinturas, esculturas) nas quais se faz
abstracao do real habitualmente percebido” (DUROZOI, ROUSSEL, 1999, p.12).
Isto é, quando o trabalho artistico se distancia das bases materiais conhecidas e
l6gicas e, portanto, aproxima-se do campo das ideias. Nesse caso, a
preocupacao do artista estd em representar o interior de seu pensamento, sem a

preocupacao com a imitacdo da natureza e das coisas.

Catarse

O termo “catarse” foi introduzido por Aristoteles e significa purificacao,
purgacdo por meio da vivéncia de uma tragédia ou situagdo, o que leva a
pessoa a trazer a tona sentimentos de determinada experiéncia de modo que
aprende a se distanciar desses estados, proporcionando alivio (DUROZOI,
ROUSSEL, 1999, p. 73-74) .

Construtivismo

O Construtivismo, na Arte, foi um movimento estético instaurado na
Russia, em 1914, que reagia contra os excessos do Cubismo e do
Expressionismo. Os construtivistas retornaram ao cilindro, a esfera e ao cone
cézannianos, restringindo-se ao uso das cores primarias. Foram os primeiros a
trazerem, para a arte moderna, a paixao pela maquina e pelo produto oriundo da
técnica. Destacaram-se Wasilli Kandinsky e Piet Mondrian (DEMPSEY, 2003,
p.106-109).

Empirismo

Doutrina, segundo a qual, a unica fonte de conhecimento humano,
cientificamente valido, é a experiéncia sensivel. Adquiriu sua forca maxima
durante os séculos XVII e XVIIl, especialmente na Inglaterra; seus
representantes mais destacados foram Locke e Hume. Teve grande influéncia,
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sobretudo no positivismo e no desenvolvimento das Ciéncias Naturais e da
Medicina. Kant definiu o termo como a faculdade da imaginacdo e do
entendimento, n&o estando, necessariamente, ligado a um conhecimento a priori
ou a posteriori, mas a um julgamento subjetivo (DUROZOI, ROUSSEL, 1999,
p.149).

Hipotaxe

Linguisticamente, é um produto sintético que explicita ideias subordinadas
entre si. Um conjunto de dependéncia de elementos frasais, como sujeito e
predicado (NEVES, 2006, p.232).

lluminismo

O lluminismo foi um movimento intelectual europeu que se constituiu de
forma plena, no século XVIIl, com os enciclopedistas franceses Voltaire,
Diderot, Helvétius, Rousseau e outros. Na Inglaterra, é Locke o seu

representante mais expressivo. Na Alemanha, Kant.

O lluminismo nasceu e se desenvolveu, a partir da valorizacdo da luz
natural ou razdo. A razao iluminista prometeu conhecimento da natureza através
da ciéncia, aperfeicoamento moral e emancipacao politica. A consciéncia de
uma época se reconhece na metafora da luz. lluminismo e Esclarecimento
remetem a um mundo inteiramente iluminado, isto é, visivel. Nada deve
permanecer velado ou coberto. O conhecimento da natureza se emancipa do
mito e, o conhecimento da sociedade deve, também, fundar-se na razao. A

razao esclarecida é uma razdo emancipada (MATOS, 1995, p. 33).

Como seres dotados de razdo, devemos nos valer de nosso proprio
entendimento, sem a tutela de outro. A razdo esclarecida é a razao em estado

de maioridade. O lema do lluminismo kantiano é ousar saber.
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Metafisica

Parte da filosofia, que busca os principios e as causas fundamentais de
tudo. Para Kant (1998, p.409, seg.469), o conceito de natureza metafisico é o
“‘que nao pressupde qualquer experiéncia determinada”, sendo, portanto, a
priori. A Metafisica tem como ramo central a ontologia e estuda a esséncia dos
seres e as relagdes das coisas entre si, relacionando-se com o espiritual. E a
ciéncia ou o conjunto das ciéncias que estudam a natureza da existéncia, da
verdade e do saber, tem sentido transcendental, opondo-se ao empirico e,

portanto, também, ao célculo e a geometria.
Metafora

Figura de linguagem, em que um termo substitui 0 outro, em vista de uma
relacdo de semelhanca entre os elementos, que esse termo designa. Essa
semelhanca é resultado da imaginacdo e da subjetividade de quem a criou.
Exemplo: Esta crianga é um touro. Isto significa que a crianca é forte.
(GUIMARAES, LESSA, 1988, p.9)

Metonimia

Figura de linguagem, que consiste na substituicao de um termo por outro,
cuja relacdo de significado ndo depende do individuo, mas de uma relagao
objetiva que esses elementos tém na realidade. Dai, a relacdo de contiguidade
entre estes termos. Exemplo: “Nas portas dos banheiros, ha desenhos de leque,
bolsa ou sombrinha, que designam o banheiro feminino e, de chapéu, bengala
ou charuto, que indicam o masculino.” (GUIMARAES, LESSA, 1988, p.21)

Mimesis, mimésis ou mimese

Principio tedrico basico da criacao artistica, que define a imitagao da
natureza, em um sentido representativo e ndo como mera cépia (PLATAO, 2004,
p.87).
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Ontologia

E uma “ciéncia das esséncias e ndo das existéncias [...]"” (MORA, 2001,
p.2146). Parte da filosofia que investiga a natureza do ser, em geral, e suas
propriedades transcendentais ou metafisicas.

Paranomasia

E a figura de som que consiste no emprego de palavras semelhantes, no
som, porém com significacdes diversas. (GUIMARAES, LESSA, 1988, p.61)

Parataxe

Construcao sintatica feita de frases justapostas, sem a conjuncao
coordenativa (NEVES, 2006, p.232).

Pragmatismo

As ideias pragmatistas propuseram uma filosofia voltada para o
“verdadeiro que consiste simplesmente no que € vantajoso para nosso
pensamento” (DUROZOI, ROUSSEL, 1999, p.376). O pragmatismo foi uma
doutrina filoséfica fundada por Peirce e, popularizada por William James, que
considerava as coisas sob um ponto de vista pratico, abordando um conceito de
utiidade, de que tudo estava assentado no campo l6gico, tomando como
verdade, o que é util naquele momento e, 0 que serve como solucao imediata

para os problemas.
Puro

O que nao é mesclado com coisas de outra natureza ou, mais
exatamente, conforme a prépria definicdo, Platdo falava de um prazer puro, isto
€, ndo mesclado de dor. Kant falava de um puro, no qual ndo esta mesclada
nanhuma experiéncia ou sensacao e que, por isso, € possivel completamente a
priori (ABAGNANO, 1962, p.780).
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Surrealismo

O Surrealismo foi um movimento literario e artistico do século XX que
sucedeu o Dadaismo. No Dadaismo, predominava o fantastico e o extravagante
e se defendia a concretizagdo de idéias espontaneas, sem um processo criativo
mais cuidadoso. No Surrealismo, valorizavam-se as ideias de Freud sobre o
inconsciente, trabalhava-se com o automatismo psiquico e o emprego irracional
das imagens, numa mescla de imaginagao e de realidade. Nesse movimento,
destacaram-se Salvador Dali, René Magritte e Joan Mir6 (BAYER, 1993, p.392-
393).

Transcendental

Opbe-se ao empirico, € independente de qualquer experiéncia, a priori
(DUROZOI, ROUSSEL, 1999, p.474).

Trompe l'oeil

A expressao € originaria do francés e significa enganar (tromper) o olho
(Poeil). E usada para designar um recurso técnico-artistico, empregado com a
finalidade de criar uma ilusdo de 6tica, como indica o proprio sentido. A imagem,
produzida com tal efeito, cria, no observador, a impressdo de que ele esta
realmente diante de algo real, tridimensional e ndo de uma figura bidimensional.
O objetivo do procedimento €, portanto, alterar a percepcao de quem vé a obra.
O termo “engana-olho”, em Arte, refere-se a uma estética destinada a enganar a
atencao do espectador, ao fazé-lo aceitar uma ilusdo, como realidade. “A mao
toca uma superficie plana e o olho, seduzido, vé um relevo” (MILMAN, 2009).
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