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Trés textos centrais sobre Cubismo escritos nas primeiras décadas do século XX
se distinguem pelo esfor¢co de acompanhar de modo original as descobertas e
formulacdes de Picasso, Braque, Léger e Juan Gris. Seus autores, Carl Einstein,
Daniel-Henry Kahnweiler e Vincenc Kramar, fizeram leituras criativas do
cubismo e defenderam a busca dos pintores por estabelecer novas compreensdes
do espago baseadas na experiéncia vivenciada. Eles descartaram a concep¢io
metafisica do espaco enquanto medida de valor espiritual, se esforcaram por
evitar descri¢des baseadas em sentimentos e entenderam a experiéncia da arte
a partir da interpenetracio de elementos fisicos e psiquicos. Apresentamos aqui

algumas caracteristicas desses trés textos.

Three central texts on Cubism written in the first decades of the 20th century
distinguish themselves by the effort of following the discoveries and formulations
of Picasso, Braque, Leger and Juan Gris in an original way. The authors, Carl
Einstein, Daniel-Henry Kahnweiler and Vincenc Kramar, made creative readings
of Cubism and defended the painters’ quest for establishing new understandings
of space based on experience. They discarded the metaphysical conception of
space as an indication of spiritual value, strove to avoid descriptions based on
feelings, understood the experience of art from the interpenetration of physical

and psychic elements. Here are some characteristics of these three texts.
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Fig. 1
Carl Einstein em Ibiza, 1923.
(foto Autor desconhecido)

Fig. 2
Daniel-Henry Kahnweiler,
[s/d]. (foto Ingeborg Sello)
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Fig. 3

Apartamento de Kramar em
Praga-Dejvice, rua Studentska,
1931. No muro, de Picasso,
as obras Autorretrato (1907),
La mandoline et le Pernod e La
femme et la guitarre (1911).
Na biblioteca, um pequeno
bronze antigo e dois gessos
de Gutfreund, Estudo para a
angustia e Job (1911). Kramar
segura uma figura yombé do
Congo nas maos. (foto Vlado
Bohdan)

1. Poeta, historiador e tedrico
da arte, editor, tradutor,
representante e intérprete
das vanguardas artisticas,
literarias e politicas do comeco
do século XX, Carl Einstein
(1885-1940) estudou arte e
filosofia na Universidade de
Berlim. Foi aluno de Heinrich
W6lfflin e Georg Simmel, entre
outros, e mediador cultural
entre Franca e Alemanha,
contribuindo a divulgacao,
reconhecimento e valorizacao
da arte moderna. Entre seus
principais trabalhos teéricos
sobre arte encontramos
EINSTEIN, Carl. Negerplastik.
Leipzig: Weissen Biicher,
1915; Idem. Die Kunst des

20: Jahrhunderts. Berlim:
Propylaen, 1926; Idem. Die
Kunst des 20: Jahrhunderts.
2. ed. Berlim: Propylaen,
1928; Idem. Die Kunst des

20: Jahrhunderts. 3. ed.
Berlim: Propylaen, 1931;
Idem. Georges Braque. Paris:
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Nos primeiros anos do século XX, uma série de expressdes cul-
turais revoluciondrias aconteceram em Paris. Entre elas, o cubismo
(que reuniu jovens artistas como Picasso, Braque e, mais tarde, Léger
e Juan Gris) ocupou lugar de destaque. Em didlogo com esses quatro
artistas, os criticos, tedricos e historiadores da arte Carl Einstein',
Daniel-Henry Kahnweiler? e Vincenc Krama® fizeram leituras cria-
tivas do cubismo e defenderam a busca dos pintores por estabelecer
novas compreensoes do espaco baseadas na experiéncia vivenciada.
Eles descartaram a concep¢io metafisica do espaco enquanto medida
de valor espiritual, se esforcaram por evitar descri¢des baseadas em
sentimentos e entenderam a experiéncia da arte a partir da interpene-
tracio de elementos fisicos e psiquicos.

Enquanto poténcia de busca por alternativa a um positivismo
conservador, limitado a descri¢@o, os pintores cubistas, junto aos his-
toriadores e teéricos anteriormente mencionados, desafiaram as leis
da pintura na tentativa de renovar o signo pldstico e incluir o especta-
dor como participe da produ¢ido de realidade, trabalharam para fazer
nascer uma nova realidade a partir da forma*. Uns e outros transgre-
diram um sistema hierdrquico que subordinava a imagem ao texto e

trabalharam nas fronteiras e cruzamentos entre palavra e imagem, em



um espaco privilegiado no qual o olhar apreende outros recursos e
formas de estruturagio.

Termo genérico, “cubismo” foi 0 nome dado a uma modalidade de
arte que surgiu em 1906-1907 como registro meticuloso e ordenamento
plastico da percepcdo por parte de Picasso e Braque, cada um em seu
atelié, e se intensificou até se tornar ponto de partida de uma forma
inédita, ndo ilusionista e ndo imitativa de descrever o mundo. Por um
lado, a histéria das vanguardas (entre elas, a do cubismo) foi construida
pelos discursos que lidavam com o impacto da modernidade e pelos con-
frontos entre defensores e detratores, criticos, escritores e artistas. Por
outro, a hegemonia desse discurso nunca foi absoluta, o que nos autoriza
a fazer um recorte e nos concentrar nos escritos de Einstein, Kahnweiler
e Krama¥, formulados a partir de embate direto com a obra de Picasso,
Braque, Léger e Juan Gris’. Escritos entre 1915 e 1922, Negerplastik
(1915), Der Weg zum Kubismus (1920) e “Kubismus” (1921) ndo buscam
recuperar o impulso de wma prdtica artistica interrompida pela Primeira
Guerra Mundial, mas constituem esforco para recuperar a visdo no sen-
tido amplo do termo: como pratica transformadora do homem e consti-
tutiva da realidade. Uma pratica que diz respeito a uma modificacido na
visdo do mundo, compartilhada pela cultura, tradi¢io ou sociedade e
sobre a qual os artistas agem criativamente.

Desde um determinado ponto de vista, o cubismo rompeu com as
tradicoes artisticas que comecaram no século XV com o Renascimento:
Picasso, Braque, Léger e Juan Gris, segundo Kahnweiler “ndo apenas

¢ y P . ”6
os ‘quatro grandes’, mas provavelmente os tnicos cubistas

, proporcio-
naram a pintura — e a escultura — uma base sélida, ao mesmo tempo
em que abriram o caminho para novas liberdades. Na medida em que a
unidade da perspectiva renascentista se baseou no observador ciclope e
imével, a reducio da realidade 2 imagem perspectivada foi uma de suas
consequéncias. A opera¢do cubista confirma a dissolu¢do do preconcei-
to da estrutura fixa do espaco e das representacdes habituais do espaco.
Einstein, Kahnweiler, Kramaf e os quatro pintores cubistas entenderam
que transladar o ato de ver a planaridade foi tanto um adeus enérgico ao
ilusionismo assim como um modo de acentuar a autonomia da forma.
Os referentes plasticos foram, por um lado, a obra de Cézanne,
a escultura africana e a preferéncia por ambientes populares de Henri
Rousseau; por outro, a transformacio das relagdes de profundidade
em relacdes de superficie da arte egipcia, redimensionada por Georges
Seurat, e as arquiteturas dos mestres do Trecento. Esses referentes abri-
ram caminho e incentivaram os artistas a criar uma arte para além do

esforco individual e a inventar meios pictéricos impessoais em prol de
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Chroniques du Jour, 1934.

Foi cofundador e coeditor

da revista Documents, junto
com Georges Bataille, Michel
Leiris, Georges Wildenstein

e Georges Henri Riviere, e
colaborador de Transition,
revista de mediacao cultural
entre Europa e Estados Unidos
concebida por Eugéne Jolas.

2. Marchand, editor, escritor

e galerista, Daniel-Henry
Kahnweiler (1884-1979)
acompanhou o cubismo desde
seus inicios. Abriu sua galeria
em Paris em 1907, na qual
representou com exclusividade
a Picasso, Braque, Derain,
Vlaminck, Léger e Juan Gris.
De viagem a Italia durante o
inicio da Primeira Guerra, foi
impedido de voltar a Paris

por ser cidadao alemao;

a galeria foi fechada e o
acervo, confiscado. Reabriu

a galeria sob o nome Galerie
Simon na sua volta a Paris,
em 1920, depois do exilio na
Suica. Entre seus escritos
encontramos KAHNWEILER,
Daniel-Henry. Der Weg zum
Kubismus. Munique: Delphin
Verlag, 1920; Idem. Juan Gris.
Paris: Gallimard, 1946; Idem.
Mes galeries et mes peintres.
Paris: Gallimard, 1961 e uma
coletanea de artigos reunidos
em |dem. Confessions
esthétiques. Paris: Gallimard,
1963.

3. Tedrico e historiador

da arte de origem tcheca,
aluno de Alois Riegl e Franz
Wickhoff, Vincenc Kramar
(1877-1960) foi um dos
principais colecionadores
de Picasso e Braque e
organizou exposicoes dos
quatro pintores cubistas
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em Praga a partir de 1913.
Manteve relacao estreita com
Kahnweiler e em 1918 se
tornou diretor da Obrazarna
Spolecnosti Vlasteneckych
Pratel Uméni (Galeria de
Pintura da Sociedade de
Amigos das Artes), mais
tarde conhecida como Galeria
Nacional de Praga. Escreveu
e publicou sobre arte tcheca,
Rembrandt, El Greco e o
cubismo. Autor de KRAMAR,
Vincenc. Kubismus. Edicao
da Revista Moravskoslezska,
Colecao Doba, Brno, 1921; e
de uma coletanea de textos
traduzidos e publicados

por CLAVERIE, Jana et

al. Vincenc Kramar: un
théoricien et collectionneur
du cubisme a Prague. Paris:
Editions de la Réunion des
Musées Nationaux, 2002.
Por informacao sobre as
relacdes que mantiveram
Einstein, Kahnweiler e
Kramar, cf. EINSTEIN, Carl;
KAHNWEILER, Daniel-Henry.
Correspondance 1921-1939.
Marseille: André Dimanche
Editeur, 1993, traduzido,
apresentado e com notas

de Liliane Meffre. Conferir
também MEFFRE, Liliane.
Carl Einstein et Daniel-Henry
Kahnweiler: leur conception
du cubisme. Umeni, Praga,
v. 49,n.2, p. 132-136, 2001;
Idem. Entre Prague, Paris

et Berlin: Vincenc Kramar,
collectionneur et historien
de lart (fala apresentada

no coldquio Prague et les
Courants Culturels Européens,
realizado em Dijon entre 25

e 27 de abril de 2002). Dijon:
n&o publicado, 2002 (agradeco
a Liliane Meffre pelo texto);
KAHNWEILER, Daniel-Henry.

uma arte nio confinada a obras de cardter pessoal, tracos manifestos na
semelhanca entre obras de Picasso e Braque anteriores a 1914.

Ruptura definitiva entre figura e objeto, para Einstein o cubismo
trata da representacdo dos movimentos oculares descontinuos anotados
em plano bidimensional. O agrupamento entrelacado das fases decisi-
vas da experiéncia 6ptica, desprovido de lembrancas confusas e repre-
sentacdes modeladas segundo a incidéncia da luz solar nos corpos, é o
modo como os quatro pintores evitam o volume apreendido segundo as
medidas dos sélidos”. A importancia da apreensdo cubista do volume,
fruto do emaranhado de figuracdes de visadas diferentes e antagonicas,
é que intensifica a visdo: os cubistas, além de libertar os objetos da
indiferenca e da imobilidade, fazem com que eles deixem de ser resul-
tados prontos e representacdes ilusionistas. Dito de outro modo, com
o cubismo, a forma decorre do desenvolvimento de processos psiquicos
deflagrados pelo entrecruzamento de experiéncias 6pticas e de espaco.

Dar forma as experiéncias decisivas do espaco é relacionar de
modo original as representacdes do movimento. Ao traduzir as experién-
cias reais em imagens, o cubismo nos lembra que o espaco é a sintese de
nossos movimentos no espaco e das representacdes desse movimento,
e que o objeto cubista resulta da experiéncia vivenciada. O desafio é
juntar tal multiplicidade a superficie e simultaneamente assimilar as
fases divergentes e contraditérias do ato de ver, questdo que distingue a
planaridade cubista da decoragdo plana e ornamental dos fauvistas. Ao
se concentrar nos movimentos oculares e na experiéncia do espaco, os
cubistas descartaram aquilo que era fortuito ou momentaneo: o arranjo
dos objetos como motivo do quadro e o valor da tela enquanto habilida-
de técnica. Porém, o quadro cubista ndo é fixacdo de dinamismo: signi-
fica acfio no interior de uma experiéncia vivenciada. Em vez de romper
com a experiéncia vivida, o quadro permanece imerso nela e se torna
sucessdo, vivenciada, das representa¢des funcionais da visdo. O ato de
ver vira modo de ativar o espaco e determina a identidade entre objeto
e sujeito; apagam-se as fronteiras entre sujeito e objeto, espaco e visio
ficam ligados um ao outro.

O comecgo do século XX foi atravessado por descobertas da cién-
cia, da psicandlise, das geometrias ndo euclidianas, da antropologia e
da etnologia. A um primeiro cubismo que atacou a ilusdo da forma ex-
pressada por meio de claro-escuro, caracterizado pela representacdo dos
objetos no espaco de trés dimensdes na superficie do plano bidimensio-
nal, se segue um segundo, no qual a forma homogénea explode e bus-
ca transformacio e reagrupamento das forcas psiquicas. A destruicio

da forma homogénea, compacta e fechada, a ilusdo de profundidade



ficticia, a posicdo dos objetos no espaco em rela¢do a outros objetos
e ndo a mercé da dicotomia figura/fundo resultaram em quadros nos
quais os objetos surgem na consciéncia do espectador, uma vez que se
descartou a imitacio.

Distinguir esses dois cubismos exige introduzir outros dois ter-
mos intimamente relacionados, ainda que aparentemente opostos: con-
tinuidade e mudanca. Continuidade significa o que persiste e perdura
com a mesma forma, o mesmo valor. Mudanga concerne aquilo que
sofre mutacdo, embora ndo se refira a um tipo de transformacao instan-
tAnea; neste caso, mudang¢a no modo de representar a visdo que depen-
de de um campo mais amplo que a arte: envolve ideias, conhecimentos,
métodos e valores arraigados na sociedade a qual pertence o artista.

Os achados de Picasso, Braque, Léger e Gris se caracterizam por
ser a forma mais eficiente de expressar ideias, porém as inven¢des cubis-
tas sdo mais do que cambio formal ou ruptura com a continuidade da
tradi¢do. A continuidade se manifesta no esforco com que os pintores
abordaram criticamente a arte e o engajamento com que se dedicaram
a explorar elementos da percep¢ido do espago, que resultou no achado
de novas formas plésticas. Ainda que os cubistas tenham se interessado
basicamente pela pintura e buscado modo nio ilusionista de represen-
tar o volume, eles tiraram da escultura negra a licio fundamental: o
espaco criado pela escultura e sua existéncia no espaco como volume.
Estimulados por ela, os cubistas intufram que, na pintura, também era
possivel definir um objeto através da justaposi¢cdo de multiplas figura-
¢des; aprenderam com as mdscaras africanas que o artista pode escolher
com quais materiais trabalhar, assim como sua organizac¢do, de modo a
produzir repeticdo de signos e alcang¢ar um todo unificado.

As mdscaras apresentam uma concepcdo distinta — outras quali-
dades de linhas e superficies, de organizacdo da massa — das habituais
na tradi¢do ocidental. Os agenciamentos entre as figuras que regulam
os volumes (sejam contrastes entre vazios e cheios, simetrias, oposi¢des
ou contrapontos) dizem respeito as multiplas possibilidades de combi-
nacdes e justaposicdes e a diversidade de elementos (pregos, btzios)
e ritmos utilizados. As partes constituintes das mascaras e esculturas
negras admitem alongamentos, encurtamentos, curvaturas e engrossa-
mentos; elas ndo sdo reguladas pelas propor¢des naturais, e sim pela
similitude com outras partes da peca, montadas com solidez estrutural
nas trés dimensoes. Tal liberdade permite ritmos a partir de linhas espi-
raladas, retas, anguladas ou onduladas, assim como todo tipo de cilin-
dros, esferas e cubos. O que interessa aos artistas africanos e cubistas,

assim como a Einstein, Kahnweiler e Krama¥, é a forma plastica®.
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Minhas galerias e meus
pintores (1961). Traducao
Eliane Tejera Lisbda. Porto
Alegre: L&PM, 1989; MONOD-
FONTAINE, Isabelle. Daniel-
-Henry Kahnweiler: Marchand,
éditeur, écrivain. Paris: Musée
National d’Art Moderne, 1984;
CLAVERIE, Jana et al. (orgs.).
Op. cit.

4. Quando utilizado em italico,
o vocabulo forma abrange o
sentido duplo da expressao
em alemao, como verbo e
substantivo; ou seja, incluindo
a capacidade da forma de
deflagrar pensamento e ndo
apenas em relacao a seu
aspecto morfoldgico. Nesse
sentido, seria acao critica que
simultaneamente questiona
regras e cria novas formas.

5. A opcao de excluir outros
artistas que se definiam
como cubistas, assim como a
disseminacao e os momentos
mais agudos das questoes
levantadas pelos artistas em
outras coordenadas espaco-
-temporais, resulta do foco
deste artigo: comparar trés
textos tedricos em ressonancia
com as metamorfoses
operadas na arte pelos
pintores cubistas e ancorados
em uma Kunstwissenschaft
pouco conhecida fora do
mundo germanico, de autores
que participaram ativamente
no surgimento do cubismo.

6. KAHNWEILER, Daniel-
-Henry. La montée du cubisme:
préface a la nouvelle édition
allemande (1958). In:
Confessions esthétiques.
Traducao Denise Naville.
Paris: Gallimard, 1963, p. 11.
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7. Na base dessa questao esta
a diferenca, no espaco, entre
distancia e profundidade,
massa e volume.

8. Alguns autores, como
Yve-Alain Bois, aproximam
Kahnweiler a estudos de
Saussure e Jakobson,
formalismo russo e circulo de
Moscou. Cf. BOIS, Yve-

-Alain. Kahnweiler’s Lesson.
In: . Painting as model.
Cambridge: MIT Press, 1990.
p. 65-97. Na nota 22, p. 282,
ele constrdi seu argumento

e menciona textos de criticos
e artistas russos da época.
Ainda que tal afinidade

possa ser estabelecida,

quem de fato mantinha lacos
estreitos com formalismo
russo, circulo linguistico de
Moscou e suas pesquisas era
Vladimir Markov, pseudénimo
de Voldemar Matvei, pintor,
tedrico da arte e membro
fundador do Sojuz Molodezbi
(Sindicato da Juventude) de Sao
Petersburgo, que organizou
exposicdes, conferéncias,
espetaculos, uma revista,
textos e manifestos, entre eles
MARKOV, Vladimir. Iskusstvo
negrov. Sao Petersburgo:

1Z0 Narkompros, 1919.
Paradoxalmente, o cubismo
comecou a suscitar interesse
na Russia gracas ao livro de
GLEIZES, Albert; METZINGER,
Jean. Du “Cubisme”. Paris:
Eugéne Figuiére Editeurs,
1912, traduzido ao russo

em 1913, mais do que pela
influéncia direta das obras. Por
sua vez, 0s escritores russos
se serviram do cubismo para
reestruturar a linguagem
poética: em 1913, o termo
“cubofuturismo” se aplicava

Nesse contexto, os trés tedricos constituem constelacdo excep-
cional. Por um lado, Einstein e Kahnweiler, testemunhas do esforco
empreendido por Picasso, Braque, Léger e Juan Gris, assim como da
influéncia que esses artistas tiveram na pintura que lhes era contem-
poranea; por outro, Vincenc Krama¥, historiador da arte que frequen-
tou Paris e os ateliés dos pintores cubistas entre 1910 e 1913 e foi
colecionador do cubismo desde o pré-guerra. Além de participar do
momento da reformulacido da pintura nos primeiros anos do século
XX, os trés compartem referéncias de uma Kunstwissenschaft pouco
conhecida fora de Alemanha e Austria®. Acompanham o cubismo des-
de as primeiras descobertas em Paris, defendem seu cardter concreto
frente as criticas que enxergam apenas abstra¢do e formalismo, fazem
parte dos primeiros colecionadores de arte negra e teorizam em conta-
to direto com as obras cubistas.

Por outro lado, é valido pensar o cubismo enquanto poténcia de
movimento que se opde a um positivismo conservador, limitado a des-
cri¢do. Os quatro pintores cubistas e os trés tedricos desafiaram as leis
da pintura na tentativa de renovar o signo e incluir o espectador como
participe da producio de realidade e trabalharam para fazer nascer uma
nova realidade a partir da forma. Transgrediram um sistema hierarqui-
co que subordinava a imagem ao texto e trabalharam nas fronteiras e
cruzamentos entre palavra e imagem, em espago privilegiado no qual o
olhar apreende outros recursos e modos de estruturag¢do. Porém, trans-
gressdo ndo significa recusa ou negacdo, e sim transformacdo. A trans-
formacio cubista é indissocidvel de visdo nova e espaco pictérico gerado
por solugdes técnicas novas: mostra algo que inexiste antes do ato da vi-
sdo. Entendida como aciio, a transgressdo constitui recusa ao significa-
do habitual de forma como figura, ou seja, como substantivo. Portanto,
seria outro modo de pensar, uma insubordinacdo ao academicismo e as
ideias como ponto de chegada. Enquanto modalidade de trabalho, visa
processos abertos e dinAmicos em vez de formas fixas e fechadas.

Einstein, Kahnweiler e Krama¥, com enfoques teéricos diferen-
tes, abordaram questdes essenciais do cubismo, consideraram a espacia-
lidade como componente essencial da pintura desde o Renascimento,
trabalharam em parceria com os artistas e interpretaram criticamente
seus trabalhos em textos publicados naquela época'®. Tiveram a capa-
cidade de distinguir entre a criac¢do artistica que oferece valores novos
e aquela que se reduz a imitacdes ou jogos mais ou menos formais.
Os trés participaram ativamente do surgimento de uma empreitada
muitas vezes oculta sob uma etiqueta geogréfica: apesar de ter surgido

em Paris, o cubismo envolve artistas, criticos e historiadores de varias



nacionalidades e com visdes préprias. No caso de Kramat, além de fre-
quentar Paris e os ateliés dos pintores cubistas e do interesse pela arte
negra na sua passagem por Paris em maio de 1913, atestado no “Cahier

11" colaborou com cinco ou seis telas de Picasso nas exposicoes

negre”
da Neue Galerie de Berlim, organizadas por Otto Feldmann, sécio de
Kahnweiler. Einstein colaborou com os prefacios dos catdlogos da ex-
posicdo em outubro de 1913 e abril e maio de 1914. Em novembro e
dezembro de 1913, também na Neue Galerie, teve lugar a exposicio
“Picasso. Negerplastik”, que em janeiro e fevereiro de 1914 esteve na
Kunstausstellung Emil Richter, em Dresden'?; a capa dos dois catalogos
conta com uma figura baulé da antiga colecdo de Joseph Brummer, pu-
blicada em Negerplastik'?.

A estreita colaboracdo entre eles insere seus trabalhos tedri-
cos em um circuito de exposi¢des sobre a escultura negra e a obra de
Picasso, em que interessa o embate com a obra e a reflexdo teérica que
resulta desse encontro. Isso faz pensar em uma compreensio da arte — e
de histéria e teoria da arte — ancorada em tradi¢des locais e conquistas
criativas de outras culturas, uma questdo que ja fora delimitada por
Konrad Fiedler' quando diz que “os artistas ndo devem expressar o
contetido da época, sua tarefa é, antes, dar contetido a época”’. Assim,
desde Fiedler, o homem é elemento contribuinte da complexidade da
vida por sua faculdade de preencher o mundo com sua convic¢do: o
artista apreende o mundo dando-lhe forma.

No entanto, o pensamento de Fiedler, determinante de uma
Kunstwissenschaft representada por Heinrich Wolfflin, Alois Riegl
e Wilhelm Worringer, entre outros, e com a qual dialogam Einstein,
Kahnweiler e Kramaf, ndo impede que eles facam abordagens do
cubismo originais e diferentes entre si. O texto de Kahnweiler, Der
Weg zum Kubismus, escrito entre 1914 e 1915 e publicado em 1920,
e “Kubismus”, de Kramat, publicado originalmente na cidade de Brno,
em 1921, remetem a trabalhos realizados entre 1907 e 1914, excluin-
do a incursdo em figuracdes classicas de Picasso'®. Em Negerplastik,
Einstein envereda por outro caminho e coteja o cubismo com a potén-
cia plastica da escultura negra. Nenhum dos textos busca recuperar
o impulso de uma pritica artistica interrompida pela Primeira Guerra
Mundial. Muito pelo contrario, eles teorizam no calor do momento em
que os pintores inventam signos que criam realidades plasticas com
existéncia autbnoma, objetivam e transmitem uma experiéncia vivida.
Assim como as inveng¢des de Picasso, Braque, Léger e Gris, as aborda-
gens de Einstein, Kahnweiler e Kramaf também constituem um esforco

por recuperar a visdo'”.
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tanto ao grupo de poetas e
pintores reunidos sob David
Burliuk (entre eles, Vladimir
Maiakovski) como a pintura que
representava objetos, palavras,
numeros e elementos planos
em espaco restrito. Artistas

e escritores como Burliuk,
Vladimir Tatlin, Kazimir
Malevich e o préprio Markov,
com visadas muito diferentes
do cubismo, publicaram
textos que eram expressao

de suas proprias concepcoes

e inquietudes. Alguns desses
textos foram publicados no
dossié CLAIR, Jean (ed.)

Le cubisme en Russie.
Cahiers du Musée National
d’Art Moderne, Paris, n. 2,

p. 278-327, 1979. A relacao
estreita entre Kahnweiler

e Einstein e a énfase na
experiéncia visual em seus
textos sugerem que ambos
compartiam e privilegiavam
uma abordagem visual de
cubismo e escultura negra. Por
outo lado, ndo encontramos
referéncias ao signo linguistico
no texto de Kahnweiler (Op. cit,
1920) nem no de Einstein

(op. cit., 1915). Segundo Yve-
Alain Bois, a interpretacao

de Einstein era tipica do
neokantismo alemao. Porém,
no momento da explosao

do cubismo na pintura, em
1906 (época na qual também
frequenta a Universidade de
Berlim), Carl Einstein escreve
Bebuquin, publicado em 1912.
Obra literaria engajada com
novas formas de ultrapassar
as barreiras impostas pela
linguagem para dar conta da
experiéncia espacotemporal,
Bebugquin critica o equilibrio
sujeito/objeto estabelecido
por Kant e, embora reconheca
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sua importancia, interroga

as teorias do conhecimento
baseadas na constatacdo da
existéncia de objeto e sujeito
(a passagem mencionada
corresponde a EINSTEIN,
Carl. Bebuquin oder Die
Dilettanten des Wunders
(1912). Frankfurt: Suhrkamp,
1974, p. 22). Contudo, Einstein
nao busca reformular a relacao
sujeito/objeto, e sim provocar
a ruptura dessa tradicao,

uma vez que o pensamento

de Kant constituiu parte
significativa das disciplinas nas
universidades alemas desde
1860 (na virada do século XX,
a topografia do neokantismo
estava formada por Heinrich
Rickert e Emil Lask em
Heidelberg, Ernst Cassirer em
Marburg e Wilhelm Dilthey e
Georg Simmel em Berlim).
Quem tinha a Kant como
reférencia era Kahnweiler.

9. Com Konrad Fiedler,

se substitui o principio de
imitacdo pelo de producao e se
teoriza lado a lado com obras
de arte e artistas; a obra vale
enquanto expressao realizada,
cuja producao de visibilidade
¢é desdobrada pela critica.
Sendo a visao uma atividade
criadora de realidade e,
portanto, uma funcao, a ideia
de “artista maldito”, dedicado
a tornar visiveis suas fantasias
e devaneios, assim como o
cultivo da emotividade por
parte do espectador passam

a ser nocdes obsoletas. A
verdadeira atividade artistica
se situa para além da
percepcao, se realiza nesse
“movimento expressivo”

que nao é outra coisa que a
producao de realidade.

Negerplastik, um dos textos tedéricos mais complexos de Carl
Einstein, procura redefinir a escultura através do paralelismo e nio da
influéncia entre problematica do cubismo e arte africana. E uma analise
da escultura negra segundo postulados nao explicitados no texto (a com-
plexidade espacial cubista) e as categorias de pictérico e escultérico,
uma reformulacdo das categorias dos Conceitos fundamentais da histo-
ria da arte (1915) de Wolfflin, em tensdo com as categorias de Adolf von
Hildebrand em O problema da forma na arte (1893). Um entendimento
da visdo como constru¢do cultural e da perspectiva como maneira de
fixar processos instdveis da visdo e do pensamento, somado 2 mudanca
na recepg¢io da escultura negra (até aquele momento considerada obje-
to etnogrifico), diz respeito a uma mudancga de paradigma nos modos
tradicionais de representacdo e visdo. Portanto, Negerplastik é também
um manifesto cubista, tanto quanto uma resposta a Hildebrand e sua
comprensio da representacdo artistica como resultado de dos dois tipos
de impressoes, dependenentes da distincia entre observador e objeto.

A base do pensamento plastico de Hildebrand reside na definic¢do
do “artistico” regido pelas leis da forma, eternas e invaridveis, indepen-
dentes da personalidade do artista ou de dogmas académicos, ainda que
essas leis estejam intimamente relacionadas a visdo. Sua teoria distin-
gue dois tipos de percep¢des que permitem apreender o objeto: a “6p-
tica”, que corresponde ao olho em repouso (portanto, com uma visdo
a distancia), e a “cinestésica”, que diz respeito a um movimento que se
serve apenas do olho e corresponde a uma visdo préxima. A represen-
tacdo artistica estaria no controle dos dois tipos de percepcio e s6 as
artes visuais seriam capazes de conciliar as duas modalidades percepti-
vas em uma unidade. Por isso mesmo, o texto de Hildebrand é também
uma psicologia rudimentar da percepcio estética escrita por um artista:
trata da “relacdo da forma com a aparéncia e suas consequéncias para

"8 da representa¢do enquanto construcdo. A

a representacgdo artistica
tarefa do artista consistiria, para o autor, em transformar os volumes da
natureza em profundidade mediante uma camada de planos paralelos,
tendo o relevo como referente: a escultura teria como origem o dese-
nho, o qual conduziu ao relevo mediante a profundidade.

De fato, o texto de Einstein levanta o problema espacial da es-
cultura e aponta para o cardter “pictural” da escultura europeia ja que,
desde o Renascimento, “os limites indispenséveis e precisos entre es-
cultura livre e relevo foram se apagando cada vez mais”'’. Mencionando
a obra de Hildebrand, O problema da forma na arte, Einstein afirma
que nela encontramos “o equilibrio perfeito entre o pictérico e o plasti-

co; uma arte tdo marcante como a pldstica francesa parece, até Rodin,



"0 Portanto,

esforcar-se justamente em fazer desaparecer a plasticidade
Negerplastik também é uma ruptura com o que mais tarde Einstein qua-
lifica como “o dogma da perspectiva como regra de selecio e avaliacao
histérica da arte”, que “tornou a arte em meio a servico da ordem, o que
levou a rejeicdo e desprezo de todas as camadas inquietantes ou ativas
fora do dominio da razao”!.

Anos mais tarde, Einstein afirma que “o desenvolvimento da pin-
tura e o da escultura do século XX caminham lado a lado. Pode-se falar
de um tipo de dependéncia; em todo caso, constatamos a unidade da
evolu¢do histérica”. Essa frase torna Negerplastik simultaneamente
um manifesto cubista e uma critica a escultura europeia e sua dina-
mica de transmissdo de emogdes e processos psicolégicos, assim como
a andlise das obras segundo seu efeito dramdtico sobre o observador.
Isso acontece ndo apenas pelas referéncias a Rodin e Hildebrand, mas
também porque, ao reformular a escultura segundo as caracteristicas
espaciais da escultura negra, ele qualifica a europeia como “escultu-
ra impressionista”. Para Einstein, a preensdo pictérica do volume seria

consequéncia das experiéncias da perspectiva:

Compreende-se, pois, com facilidade que, desde o Renascimento, os limites
indispensaveis e precisos entre escultura livre e relevo foram se apagando
cada vez mais e que a emogdo pictérica que nasce em torno apenas de um
volume material (a massa) tenha invadido toda estruturac¢io tridimensional
da forma. Consequéncia légica: foram os pintores e nio os escultores que

levantaram as questdes decisivas sobre a tridimensionalidade.??

Com uma temporalidade descontinua e desafiando fronteiras ter-
ritoriais e artisticas, comparando as solu¢des da pintura cubista e da es-
cultura africana ao problema da representacdo do espaco, Negerplastik
discute a confusdo existente entre as categorias de “pictérico” e “es-
cultérico” na arte ocidental. As solu¢des apresentadas pelos cubistas
ndo supdem um mundo imével nem um espectador que contemple um
mundo criado por Deus. No entanto, para a sobrevivéncia da arte, é ain-
da necessdrio que ela transforme a visdo do mundo e preencha o vazio
de sentido e conteddo deixado pela religido. Com Einstein, a “revolta
cubista”, revolta do artista frente a conveng¢des preestabelecidas e repre-
sentag¢des tradicionais do espago, cobra dimensdo mais ampla. Sua con-
dicdo de poeta, historiador e teérico da arte insere a reivindica¢do de
uma nova compreensio da visdo como constitutiva da participacdo ativa
do homem na cria¢io de seu futuro. Assim, o livro nos permite entender

a forma como modo de pensar, problema a enfrentar; enfim, nos incita a
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10. Cf. EINSTEIN, Carl. Op. cit,
1915; Idem. Op. cit., 192¢;
Idem. Op. cit, 1928, Idem.

Op. cit., 1931; Idem. Op. cit.,
1934. A coletanea de textos de
Einstein na revista Documents
estd em MEFFRE, Liliane (ed.).
Ethnologie de 'art moderne.
Marselha: André Dimanche,
1993. Cf. KAHNWEILER,
Daniel-Henry. Der Weg zum
Kubismus. Munique: Delphin,
1920; KRAMAR, V. Op cit., 1921.
Uma antologia dos textos de
Kramar, entre eles Au chapitre
des ismes (1913), Expositions
Picasso 1913 (1913), Pablo
Picasso (1922), Juan Gris
(1923-1924), L'abstraction

et le sens du réel dans lart
contemporaine (1930-1931)

e Les cinquante ans de
Georges Braque (1932) foram
publicados por CLAVERIE, Jana
etal. (orgs.). Op. cit.

11. PAUDRAT, Jean-Louis. Le
Cahier négre (1913) de Vincenc
Kramar. In: CLAVERIE, Jana et
al. (orgs). Op. cit., p. 311-319.
“Cahier négre” é um
manuscrito inédito constituido
por uma trintena de croquis, a
lapis, de esculturas africanas
pertencentes a colecdo de
Charles Vignier (originarias,
na sua maioria, da Africa
Subsaariana). Muitos dos
croquis sao de pecas que mais
tarde foram reproduzidas em
Negerplastik.

12. Agradecimentos a Kay
Heymer pela informacao,
pelos prefacios de Einstein
para os catalogos das
exposicoes em Berlim em
1913 e 1914 e pelos catalogos
das exposicées “Picasso.
Negerplastik”. Sobre a
colaboracdo e relacao entre
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Kramar, Otto Feldmann

e Heinrich Thannhauser,
conferir os documentos
publicados em KRAMAR,
Vincenc. Chronologie. In:
CLAVERIE, Jana et al. Op. cit.,
p. 226-235.

13. A estatueta na capa

do catalogo corresponde

as figuras 54, 55 e 56 de
EINSTEIN, Carl. Op. cit.,
1915. Segundo as legendas
das imagens publicadas em
Negerplastik e identificadas
por Jean-Louis Paudrat, Yaélle
Biro identificou a estatueta
como pertencente a colecdo
de Joseph Brummer. Cf.
O'NEILL, Elena; CONDURU,
Roberto (orgs.). Carl Einstein
e a arte da Africa. Rio de
Janeiro: EdUERJ, 2015, p. 54.

14. Konrad Fiedler (1841-
-1895), jurista alemao que se
transformou em tedrico da
arte e formulou as bases da
chamada vertente formalista
em historiografia e teoria da
arte, também foi criador da
teoria da “visualidade pura”
nas artes plasticas. Enraizou
sua teoria na filosofia de
Kant para elaborar sua nocao
de visualidade, destacou a
teoria da arte da estética e
defendeu a autonomia da
obra de arte. Seus ensaios
separam as investigacoes

em arte da estética idealista
e apontam para a formacao
cognitiva especifica da arte,
discriminando entre cognicao
perceptual e conceitual. Entre
seus trabalhos se destacam
FIEDLER, Konrad. Uber die
Beurtheilung von Werken der
bildenden Kunst. Leipzig: S.
Hirzel, 1876; Idem. Uber den
Ursprung der kiinstlerischen

nos tornarmos visualmente ativos. Porque “na forma, a visdo ganha uma
for¢a que até esse momento tinha sido atribuida apenas ao conceito”*.

Galerista, editor, autodidata e interlocutor privilegiado dos qua-
tro pintores cubistas, assim como de Carl Einstein, Kahnweiler coloca
o cubismo sob concepg¢io kantiana, decorrente de estudos filoséficos e
estéticos realizados entre 1914 e 1918, durante sua estadia em Berna.
Provavelmente resultado de intuicdo da arte para além de qualquer te-
oria sociolégica ou psicoldgica, a necessidade de formular um modo
de viver a arte como linguagem que demanda conhecimento do objeto
lhe permitiu estabelecer com maior precisdo aquilo que vislumbrou e
responder teoricamente ao debate de pés-guerra.

“Em vez de uma descricdo analitica, o pintor pode também, se
assim o prefere, realizar uma sintese do objeto deste modo, ou seja,
segundo Kant: adicionar umas a outras as suas diferentes represen-

”25 O cubismo de

tacdes e apreender sua multiplicidade em um saber
Kahnweiler descarta uma arte “facilmente agraddvel”, desprovida do
drama e da desordem criadora experimentada pelo artista, constatado
na sua capacidade e lucidez ao reconhecer em Les demoiselles d’Avignon
(1907) a importancia da substituicio da composi¢io agradavel por uma
estrutura rigorosa. Para ele, o quadro ndo estd dirigido a um juizo ba-
seado no gosto, o galerista tampouco utiliza os termos “deformacdo” ou
“expressividade” ao descrevé-lo em “La montée du cubisme”.

Justamente, ele identifica os problemas enfrentados pelo pintor
e nota que a apresenta¢do de valores plasticos criados por Picasso é o
que constitui a “beleza” da obra, que vai ao encontro de toda a tradi-
cdo secular europeia. O uso da expressio arrisca confundir juizo esté-
tico com prazer hedonista, que acontece em outro nivel: Kahnweiler,
como Kant, distingue entre belo e agraddvel (ou seja, entre emoc¢io
e sensacido), e avalia que o espectador médio apenas manifesta seu
prazer ou desprazer frente ao contetido de uma sensag¢do 6ptica, con-
fundindo um com o outro. Isso resulta mais explicito em um texto pos-
terior, Juan Gris, no qual Kahnweiler avalia que, sendo “feio” o oposto
de “bonito”, frente ao “belo” constatamos apenas sua auséncia. Para
ele, “o artista ndo sonha com a beleza ao criar, contrariamente ao que
pensa a estética vigente. Temos visto o que procura: fixar uma emocgio
vivenciada, transmitir sua Erlebnis aos outros homens”?*°. A percepcio
pessoal do aspecto extrinseco dos valores plasticos e as sensagdes pro-
vocadas no espectador antes da apreensio total da obra foram reduzi-
das por preguica e rotina verbal ao termo “beleza”.

O kantismo de Kahnweiler se vislumbra também na recusa

em associar o cubismo a uma tradicdo nacional determinada e na



distin¢do que ele assinala entre “visdo prética” e “visdo pura” mais
do que na concepg¢do da obra de arte como um todo coerente. A visdo
pura exigiria de nés desapego — que ele distingue de uma falta de
interesse ou elimina¢do da vontade — de qualquer atividade pratica e
demandaria um méaximo de “concentracio do interesse e a vontade de

"7, O poder das imagens seria resultado desse

suscitar essa imagem
aprofundamento da visdo, e ndo da necessidade de conceitos e seus
possiveis efeitos, proprios das preocupacdes da vida pratica. Com esse
entendimento da visdo, Kahnweiler coloca em questdo o modo como a
histéria da arte analisa os “estilos” e discrimina entre producdes artis-
ticas semelhantes e ndo semelhantes a natureza (para ele, uma classi-
ficacdo carente de fundamento). Ecoando a compreensdo de Konrad
Fiedler em relag¢do a arte enquanto extensdo de uma experiéncia, as
visdes do mundo seriam recriacio e as mudancas dessa visdo, produto
de nossa imaginagdo. Dito de outro modo, o cubismo seria a busca de
novas solugdes continuadoras da tradicdo na medida em que a rein-

ventam e enriquecem o mundo.

Se hoje me pergunto a respeito de quais foram os novos aportes do cubismo,
ndo descubro outra coisa a dizer: com a inven¢do dos signos que figuram o
mundo exterior, [0 cubismo] forneceu a arte pléstica a possibilidade de trans-
mitir ao espectador experiéncias visuais do artista sem imitacdo ilusionista.
[O cubismo] reconheceu que toda arte plastica ndo é outra coisa sendo uma

escrita, na qual o espectador I os signos, e ndo um reflexo da natureza.?

Entretanto, o quadro como escrita é no¢do complexa®’. A arte
como escrita ndo foi abordada verbalmente e sim plasticamente por
Picasso, Braque, Léger e Gris. Picasso nunca escreveu sobre sua pintu-
ra, se limitou a conversar sobre ela, e Braque, Gris e Léger escreveram
sobre sua arte s6 depois de 1918. Por outro lado, a histéria do cubismo
seria o conjunto das solucdes encontradas pelos quatro pintores. E se
bem Gleizes e Metzinger, assim como Apollinaire, escreveram sobre o
cubismo desde 1913, em relacdo a poetas e ensaistas, Kahnweiler diz a

Francis Cremieux:

Nao, nido se pode dizer que tenha havido combates estéticos porque tudo isso,
todas essas inovagdes, essas descobertas, ou como vocé quiser chamar isso,
ndo era formulado em palavras. Foi s6 bem mais tarde que, de inicio, os cubis-
tas menores as formularam e que Apollinaire escreveu Os Pintores Cubistas,
onde ele também tentou levantar algumas ideias que diziam mais respeito aos

pintores menores, eu creio, do que aos verdadeiros grandes pintores.*
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Tatigkeit. Leipzig: S. Hirzel,
1887; MARBACH, Hans (ed.).
Konrad Fiedlers Schriften
liber Kunst. Leipzig: S. Hirzel,
1896.

15. FIEDLER, Konrad.
Aphorismes (1914). Paris:
Images Modernes, 2004,
p. 100. Edicao de Daniele
Cohn. Traducdo Sacha
Zilberfarb.

16. Na época, as figuracoes
classicas de Picasso causaram
confusdo no publico por ndo
serem percebidas como
linguagem formal estruturada
e sob o controle do artista.

17. Com o cubismo, as
principais nocdes plasticas
decorrem da busca de

um valor construtivo, ou
estrutura, que libera a visdo
da subordinacao ao objeto. A
visdo diz respeito tanto a um
modo ativo de olhar quanto ao
conteddo.

18. BRAND, Adolf. EL
problema de la forma en la
obra de arte (1893). Madrid:
Visor, 1988, p. 21. Traducao
Maria Isabel Pefa Aguado.

19. EINSTEIN, Carl.
Negerplastik (1915). In:
O'NEILL, Elena; CONDURU,
Roberto (orgs.). Op. cit., p. 35.

20. Liliane Meffre explica que,
em sua analise morfoldgica,
Carl Einstein se fundamenta
em duas nocdes centrais

da obra de Hildebrand: das
Malerische (o pictérico) e das
Plastische (o plastico). Cf.
O'NEILL, Elena; CONDURU,
Roberto (orgs.). Op. cit.,

p. 33-35, nota 4.
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21. EINSTEIN, Carl. Georges
Braque (1934). Bruxelas: La
Part de U'CEil, 2003, p. 71.

22. EINSTEIN, Carl. Lart

du XXe siecle (1931). Paris:
Jacqueline Chambon, 2011,

p. 365. Traducao Liliane Meffre
e Maryse Staiber.

23. O'NEILL, Elena; CONDURU,
Roberto (orgs.). Op. cit., p. 35.

24, EINSTEIN, Carl. Op. cit.,
1974, p. 27.

25. KAHNWEILER, Daniel-
-Henry. La montée du cubisme:
préface a la nouvelle édition

allemande (1958). In:
Op. cit, 1963, p. 34.

26. KAHNWEILER, Daniel-
-Henry. Op. cit., 1946, p. 86.

27. KAHNWEILER, Daniel-
-Henry. Forme et vision
(1919). In: . Op. cit.,
1963, p. 113.

28. KAHNWEILER, Daniel-
-Henry. La montée du
cubisme: préface a la nouvelle
édition allemande (1958). In:

. Op. cit., 1963, p. 9-10.

29.Em "Mallarmé et la
peinture” (1948), Kahnweiler
afirma que, junto a
Baudelaire, Mallarmé estaria
entre os poucos poetas

que tiveram contato real
com as artes plasticas (Cf.
KAHNWEILER, D. H. Op. cit.,
1963, p. 214-221). Ainda

que em 1920 ele qualifique

o cubismo como “pintura
lirica”, posteriormente
acrescenta: “hoje, depois do
surrealismo, resulta mais
dificil que nunca compreender
o0 que devemos entender por

Der Weg zum Kubismus, deste mesmo autor, é wma alternativa
frente a pratica de alguns criticos que, provenientes da literatura,
traduziam as cria¢des pldsticas em termos filoséficos para elaborar seus
préprios sistemas, mas, sobretudo, defende o esfor¢o dos artistas em
criar um mundo exterior de acordo com seu tempo. Em Kahnweiler o
quadro ndo é um fim em si mesmo: é incita¢cdo a um processo intelectu-
al, para além da relatividade da aparéncia. A arte como confronto com
opinides estabelecidas e a criacdo como dever do artista seriam, para
ele, andlogos a seu empenho como galerista e teérico?'.

Vincenc Kraméf estd entre os primeiros compradores e colecio-
nadores do cubismo antes de 1914%. Como ja foi dito, frequentou Paris
e os ateliés dos pintores cubistas entre 1910 e 1913, manteve uma ami-
zade até o fim de sua vida com Kahnweiler e cartas atestam sua colabo-
racdo com Carl Einstein, na época da revista Documents e nos anos de
1935 e 1936%. Entre 1919 e 1939 foi diretor do museu que mais tarde
veio a se chamar Galeria Nacional de Praga, e organizou a primeira
exposicdo de Picasso em 1922. Sua condi¢do de historiador o distin-
gue de outros colecionadores da época que também escreveram sobre
o cubismo, como Wilhelm Uhde e Gertrude e Leo Stein. A formagao
em Historia da Arte na virada do século XX, em Viena, sob Alois Riegl e
Franz Wickhoff — na época, empenhados em reabilitar a arte de periodos
considerados decadentes —, ajuda a entender seu interesse em pesquisar
como a arte moderna revigora a de outras épocas. Para Kramatr, a hist6-
ria da arte ja conheceu periodos que, pelo seu cardter formal, se asse-
melham a época atual: por exemplo, a arte de Idade Média, sua aversdao
ao espaco infinito e a subordinac¢do do tamanho das figuras segundo sua
importancia, independentemente do observador, e combinando mais de
um ponto de vista em uma mesma figura assim como a arte egipcia, que
também utilizou 0 mesmo recurso nas figuras vistas simultaneamente
de frente e de perfil. Mas ele também distingue a formulac¢io do espaco
do cubismo e o da arte da Idade Média. No cubismo, os objetos sdo a
conclusdo das relacdes espaciais; na arte da Idade Média, o espaco de-
pende das figuras isoladas e projetadas no plano®.

Vojtech Lahoda analisa a cole¢do de Kramaf e afirma que o histo-
riador tcheco ndo é o tnico a enxergar a tradi¢do na base da linguagem
da vanguarda; como historiador da arte, com formacado sélida e que
compreende perfeitamente sua cole¢io, distingue a Kramér de outros

colecionistas®. Segundo Lahoda,

O essencial ndo é apenas seguir a conceitua¢do de Kramaf, mas também os

objetos a partir dos quais se elaboram esses conceitos, a saber, os quadros



de Picasso e Braque. Muito provavelmente pertencem a sua colecdo, em
meio a qual vive.

Todos os quadros de Picasso e Braque, assim como as gravuras e desenhos
em seu acervo e cujas datas remontam a 1901, chamam a atenc¢do para um
conjunto muito cldssico de imagens: naturezas-mortas nas quais frequente-
mente se figuram instrumentos de mdsica, as vezes também um cachimbo,
um copo, uma magi, ou ainda figuras, masicos, mulheres (nus) ou homens
(fumador, Arlequim, Polichinelo, o Capitio Matamoro). Eles remetem a te-
mas tradicionais, definidos desde o século XVII, notadamente na pintura

holandesa, mas também na pintura rococ6 do século XVIII [...].3¢

O “Kubismus” de Kramat é uma leitura critica de Der Weg zum
Kubismus. Krama¥ insiste no valor do livro de Kahnweiler por nio aban-
donar o mundo da arte em prol da erudi¢do e por esclarecer, empre-
gando termos simples, a génese do cubismo e as tentativas de resolver,
desde o Renascimento, o antagonismo entre representac¢do do objeto e
constru¢do do quadro. Contribui com os autores que destacaram a im-
portancia da arte negra para os artistas’’, e destaca a simplicidade das

obras de Picasso, que

exaltam aqueles objetos mais modestos, ou ainda, essas figuras cujo aspecto
primitivo faz pensar nas esculturas negras. Notar, a este respeito, a afinidade
interna que motiva o interesse de Picasso por essas madeiras esculpidas de
além-mar e sua apreciacdo — logo compartida por outros — de seu valor es-
tético, contrariamente 2 opinido, ditada por uma concepg¢io grosseiramente
materialista da arte, que atribui ainda hoje, equivocadamente, a esses ob-
jetos uma influéncia fundamental na génese do estilo do pintor em 1908.
Evidentemente isto ndo significa que em uma segunda instancia Picasso nio

tenha tomado emprestados alguns tragos desses artefatos.?®

Contudo, ainda que os trés autores tenham as pesquisas de Alois
Riegl no horizonte e se interroguem a respeito de condi¢des de pos-
sibilidade do cubismo, relacdo entre objetos e espaco e como esta se
constitui, a abordagem de Kramar se distingue claramente daquela de
Einstein e Kahnweiler**. Como os estes, Kramar formula seus conceitos
acompanhando as obras de perto e segundo critérios de espacialida-
de, a defende como componente essencial da pintura durante os ulti-
mos quinhentos anos e entende o cubismo de Picasso e Braque para
além de uma simples questdo 6ptica. Conclui que, com Picasso, assis-
timos a uma verdadeira mudanca dos valores que regem nossa visio do

mundo, enfatizando o comentério de Braque “a pintura é um modo de
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uma pintura poética, por um
lirismo pldstico, um lirismo

de formas, ndo de ideias.

Para o surrealismo - e,
acrescentaria, para o simples
- a Unica pintura poética

é uma pintura ‘literéria’,
tomemos este adjetivo em seu
sentido pejorativo ou ndo. Dito
de outro modo: a poesia de
um quadro de Masson nasce
sobretudo da associacao

de ideias, de sentimentos,

de lembrancas de leituras

e outros, provocados no
espectador pela assimilacao
do quadro, fora de qualquer
elemento puramente plastico
(...J os pintores cubistas
concordavam nessa época
[em torno de 1912] em

que o elemento plastico da
pintura era em si mesmo
suficientemente capaz e que
a mensagem transmitida por
seu meio estava completa”. In:
KAHNWEILER, D. H. Op. cit.,
1946, p. 134.

30. KAHNWEILER, D. H.
Op. cit., 1990, p. 46.

31. Maurice Jardot,
colaborador na galeria
Kahnweiler-Leiris durante
quarenta anos, diz que “para
Kahnweiler, uma galeria nao
podia ser outra coisa senao
uma comunidade espiritual

e de interesse, reunindo

em torno de um marchand
alguns artistas pouco
conhecidos ou desconhecidos,
possuidores, contudo, de uma
originalidade suficientemente
forte e verdadeira (...). Foi a
honestidade o que o levou até
la: a vontade de esclarecer
(...) a vontade de dotar a

sua galeria de uma real
autoridade moral e o desejo,
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talvez inconsciente, de afastar
um métier do qual estava
orgulhoso dos truques |...),
trugues que ele admitia, rindo,
jamais ter podido descobrir”
(JARDOT, Maurice. D.-H.
Kahnweiler ou la morale d'un
métier. In: MONOD-FONTAINE,
Isabelle. Op. cit., p. 11-16).

32. UHROVA, Olga. Vincenc
Kramar et D.-H. Kahnweiler:
des affinités électives. In:
CLAVERIE, Jana et al.
(orgs.). Op. cit., p. 26-38;
KLEIN, Héléne. Du cubisme
comme éthique: une lettre
de Daniel-Henry Kahnweiler
a Vincenc Kramar. In:
CLAVERIE, Jana et al. (orgs.).
Op. cit., p. 147-155; KLEIN,
Helene ; ABRAMS, Erika.
Choix de correspondance. In:
CLAVERIE, Jana et al. (orgs.).
Op. cit., p. 320-338.

33. Duas cartas de Carl
Einstein a Vincenc Kramar,
em papel com cabecalho
“Documents Paris / 39 rue
de la Boétie, VIII®", datadas

8 de janeiro e 19 de fevereiro
de 1929. Outras quatro cartas
de Einstein, entre outubro e
novembro de 1935 e marco de
1936, tratam de projetos de
exposicoes em conjunto. Cf.
CLAVERIE, Jana et al. (orgs.).
Op. cit., p. 320-323.

34. Cf. KRAMAR, Vincenc. Le
cubisme (1921). Paris: Ecole
Nationale Supérieure des
Beaux-Arts, 2002, p. 30-32,
nota 23. Edicdo de Hélene
Klein e Erika Abrams,
colaboracao de Jana Claverie.

35. LAHODA, Vojtech. Dans
le miroir du cubisme. In:
CLAVERIE, Jana et al. (orgs.).
Op. cit.

representaciio; o objetivo nfo é reconstituir cuidadosamente um fato
aneddtico e sim constituir um fato plastico”, para diferenciar o cubismo
das tentativas subjetivas e superficiais de apresentar os objetos na sua
realidade®. Insiste na importancia do espirito critico para tirar partido
das conquistas da pintura mundial, para “discernir entre o essencial e
o0 acessorio, o ato criativo que dota ao mundo de valores novos e as imi-
tacdes que se reduzem mais ou menos a um jogo formal, de colora¢io

"4 No entanto, seu texto se aparta dos de Einstein

usualmente literaria
e Kahnweiler por incluir uma andlise minuciosa da subordinacdo de
luminosidade, linha e organiza¢do da cor a constru¢do do quadro.

Pouco depois de a arte da Idade Média finalmente comegar a
ser vista a partir de uma concepcio plastica*? e a perspectiva central,
como convencio desconhecida no Oriente, Kramar avalia que, com o
cubismo, a pintura escapa da trilha na qual estava havia quinhentos
anos. Espaco e objeto ndo seriam para Picasso entidades diferenciadas:
objetos banais se transformam em “belos” pelas linhas nervosas, vivas,
precisas, concisas, resultantes de uma nova visdo, na qual todo elemen-
to anedético é excluido; o quadro exige do espectador uma ruptura com
habitos ilusionistas do passado, apelando ndo s6 a percepcdes visuais,
mas também a experiéncias tdcteis e musculares. Para Kramar, “a de-
composi¢do do objeto nas suas componentes formais foi um resultado
necessario dos esforcos de Picasso por evitar a mais minima insinuacio
de ilusionismo ao visar uma representacdo exaustiva dos objetos”.

O espaco do ilusionismo, que Kramat define como o que se es-
tende até o infinito, no sentido da profundidade, é banido nas telas de
Picasso, em que é figurado pela estrutura do quadro: os objetos sdo inse-
ridos no espaco uns em relac¢@o a outros, simultaneamente eles se apre-
sentam e constroem o quadro, constituindo fato plastico que concilia
funcdes aparentemente antagbnicas. O realismo absoluto do cubismo
radicaria em auséncia de decorativismo e multiplicidade de visadas de
um mesmo objeto, uma vez que um simples objeto, normalmente des-
percebido, preenche todo o quadro. A moldura, em vez de janela para o
mundo, é recorte do campo visual. O quadro, arquitetado na medida em
que constroi volumes e espaco, estaria fundado nas sensa¢des muscula-
res e operacdes complexas que constituem nossa apreensdo de corpos e
espaco. O quadro ndo representa mais um recorte da natureza visto pela
janela: com o cubismo, se transforma em delimita¢do do campo visual.

Uma das diferencas fundamentais entre “Kubismus” e Der Weg
zum Kubismus radica em que, enquanto Kramat estabelece paralelis-
mo com a Alta Idade Média, Kahnweiler recorre as constru¢des espa-

ciais de Masaccio e Uccello para falar das condictes de possibilidade



do cubismo. Pela aversdo cubista a um espaco infinito, o historiador
tcheco julga a revolu¢@o no pensamento que caracterizou os comegos
do século XX como equivalente a da Alta Idade Média. Sua abordagem,
na linha de seus professores Riegl e Wickhoff, focava periodos consi-
derados decadentes e ignorados pelos historiadores, buscando detectar
a linha de continuidade e permanéncia na arte desde épocas passadas
até a contemporaneidade**. Nesse sentido, Kramaf aproxima o recur-
so de Picasso (de estabelecer planos superpostos que avangcam a partir
de um plano de fundo predeterminado) ao dos artistas da Alta Idade
Média, que colocavam suas figuras de santos sobre um fundo dourado,
de modo de fazer trazer a figura até o primeiro plano do quadro.

Em sua analise meticulosa do cubismo, buscando estabelecer
relacdes entre a produgio artistica de Picasso e a recepg¢iio e aprecia-
¢do de obras do passado, Krama¥ contrasta a luz irradiada de diferentes
espacos nos quadros de Picasso de 1910 e 1911 com a de Rembrandt,
periodo no qual o espanhol estudava seriamente o holandés: em vez de
um espaco infinito que devora os objetos, a constru¢do de um espago
limitado, subordinado a eles. Além disso, ele nota que, para Cézanne e
Picasso, a deformag¢do era um vestigio da pintura ilusionista. O termo
sugeria que as formas alteradas eram ainda formas naturais (e, portan-
to, remetiam a um modelo) e estabelece paralelismo entre a liberdade
conquistada na constru¢do do quadro e aquela que resulta da subordi-
nacio da escala das figuras medievais a um critério positivo. Em relacdo
a iluminagdo de alguns quadros de Picasso e os de Rembrandt, institui

“afinidade feita de contrastes”*

entre o pintor cubista e o holandés para
tentar destrincar as condi¢des de possibilidade, o arcabougo artistico e
qual o lugar da obra de Picasso no desenvolvimento da arte.

Além de recuperar o discurso cubista anterior 2 Primeira Guerra
Mundial, “Kubismus” expressa a inquietude provocada pela ressurgéncia
de uma arte “nacional”; regionalista e nostalgica na Checoslovaquia de
1918, Estado independente criado logo depois do colapso do Império
Austro-Htingaro no fim da Primeira Guerra. O modo original em que o
cubismo tcheco se desenvolveu entre 1911 e 1914 incluiu pintura, escul-
tura, arquitetura e design de mobilidrio e de interiores, entre outros. Além
de centro importante da vanguarda tcheca, em Praga também se exibiram
obras de artistas de outras nacionalidades, o que ndo impediu que se
intensificassem as diferencas entre os protagonistas do cubismo tcheco,
causando ruptura que se acelerou com o comego da guerra. Se antes
desta o cubismo tcheco dialogava e se constitufa em didlogo com o cubis-
mo em Paris, depois da guerra surgiu versio domesticada do cubismo

com elementos emprestados da arte popular, determinante da linguagem
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36.Idem, p. 15.

37. Comprador de duas
esculturas negras a Emile
Heymann, Au vieux rouet, em
1913, Kramar acrescenta em
nota de rodapé: “Matisse e
Picasso estavam entre os
primeiros colecionadores

de arte negra. Eles as
encontravam na rua de
Rennes, Au vieux rouet,
antes de se fornecer com

o antiquario e escultor
Brummer, boulevard Raspail”.
KRAMAR, Vincenc. Op. cit.,
2002, p. 11, nota 8.

38. KRAMAR, Vincenc. Op. cit.,
2002, p. 11.

39. Como foi dito
anteriormente, Kramar

foi aluno de Riegl na
Universidade de Viena entre
1899 e 1901. Em Der Weg
zum Kubismus, de saida,
Kahnweiler utiliza a expressao
“vontade artistica da época”,
clara alusao a Kunstwollen de
Riegl. Por sua vez, a pesquisa
de Riegl estd no horizonte

de Einstein ao relacionar
objetos artisticos a seu valor
absoluto, recusar estabelecer
sucessoes cronoldgicas e
analises de estilos sequndo
teorias evolucionistas e
renunciar a individualidade
do artista em favor de um
movimento coletivo.

40. BRAQUE, Georges apud
KRAMAR, Vincenc. Op. cit.,
p. 14, nota 11.

41. KRAMAR, Vincenc. Op. cit.,
2002, p. 5.
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42. KRAMAR, Vincenc. Op. cit.,
2002, p. 23-24. Tal afirmacao
segue as pesquisas de dois
de seus professores na
Universidade de Viena, Franz
Wickhoff e Alois Riegl. Em
1895, Franz Wickhoff, em
coautoria com Wilhelm von
Hartel, editou um manuscrito
bizantino do Livro de Géneses,
conservado na Biblioteca de
Viena. Wickhoff se interroga
sobre o surgimento do
ilusionismo na pintura da
antiguidade, acompanha

as transformacdes da arte
grega em Roma, discute os
modos de representacao,
afirma que a natureza da
percepcao visual é participar
na construcao do objeto

e valoriza o ilusionismo

das iluminuras bizantinas.
Cf. HARTEL, Wilhelm von;
WICKHOFF, Franz. Die
Wiener Genesis. Viena: F.
Temsky, 1895. Publicado em
inglés como Idem. Roman
art: some of its principles
and their application to early
christian painting. Londres:
Heinemann, 1900. Traducao
S. Arthur Strong. Disponivel
em: <https://goo.gl/2TXog5>.
Acesso em: 24 nov. 2017. Cf.
RIEGL, Alois. Spatsromische
Kunstindutrie. Viena: K.K.
Hof- und Staatsdruckerei,
1901. Publicado em espanhol
como Idem. El arte industrial
tardorromano. Madrid: Visor,
1992. Traducdo Ana Perez
Lopez e Julio Linares Perez.

43. KRAMAR, Vincenc. Op. cit.,
2002, p. 18. Ainda que autores
contemporaneos, por exemplo
Rosalind Krauss, facam outras

leituras do “ilusionismo” na

visual do estilo nacional conhecido como “rondo-cubismo”. Este tltimo,
baseado programaticamente nos valores étnicos da tradi¢do local, foi as-
sumido pelas artes decorativas e arquitetura como declaracdo da identi-
dade artistica distintiva da recém-fundada Republica Checoslovaca.

Para muitos dos artistas e tedricos das vanguardas, as no¢oes de
tradi¢do e classicismo estavam intimamente ligadas a um nacionalis-
mo cuja genealogia e limites vinham sendo construidos por ide6logos
e ativistas de direita. O debate em torno da nocdo de decoracio, seme-
lhante aquele do classicismo, levantou questdes sobre gosto, tradi¢ao,
progresso e democracia; o medo de conflitos internacionais e de clas-
se fez com que surgissem discursos tradicionalistas e nacionalistas nas
vanguardas artisticas e literdrias. Entretanto, a hegemonia dos discursos
nunca foi absoluta. A histéria das vanguardas (entre elas, a do cubismo)
foi construida pelos discursos que lidavam com o impacto da moderni-
dade e pelos confrontos entre defensores e detratores, criticos, escri-
tores e artistas, aas, sobretudo, pelas invencdes e achados dos artistas.
Testemunha de um retorno a valores étnicos singulares em detrimento
de um didlogo entre tradi¢do local e modelo oferecido pelos cubistas,
Kramaf critica a pintura excessivamente subjetiva, anedética e ilusio-
nista, que ndo tem nada a dizer sobre o real. Nessa linha, “Kubismus” é
também um manifesto a favor de uma arte dinAmica, enraizada na vida
contemporinea, com abertura para além das fronteiras; uma alternativa
frente a recuada conformista e defensora da tradicdo eslava e russa,
hostil aos radicalismos cubistas que surgiram em uma Checoslovdquia
marcada por mudangas e transformacdes politicas.

Acabar com a tautologia — para Carl Einstein, uma repeticdo de
formulas e métodos que condensam ordens do passado —, abandonar a
reproducido do volume em prol de uma forma plana adaptada ao quadro,
é para os pintores cubistas uma questdo de liberdade humana. Eles in-
vestiram vigorosamente na transformacio do quadro para além de uma
interpreta¢do. Em vez do olho ciclope da Perspectiva Renascentista, a
jogada cubista foi anotar os movimentos oculares na tela, contrapondo
uma multiplicidade de visadas. Contrariamente a légica do tabuleiro de
xadrez, no cubismo vdrios objetos parecem coexistir num mesmo lugar.
O espaco nio é mais um produto acabado e fixo; é uma experiéncia
vivida, uma projecdo varidvel do homem. O espaco deixa de ser fator
comum a todos os elementos do quadro: com o cubismo torna-se pos-
sivel o decompor e estilhacar em planos agudos com angulos vivos, ora
opacos, ora transparentes. O espaco cubista é tratado como arquitetura:
seu objeto se apresenta opticamente em duas dimensdes, se valendo da

experiéncia do volume vivenciada no espaco tridimensional. O cubismo



interroga e problematiza a noc¢do de verdade depositada em objetos e
figuras, transformando assim a percep¢io do real.

No campo da arte, ainda hoje, a no¢ao de forma levanta discussoes
passionais tanto entre defensores como entre detratores, sobretudo se
consideramos o cubismo como instincia na qual se questiona o conceito
tradicional de objeto de arte para dar lugar ao novo conceito de forma.
As principais nocdes plasticas do cubismo decorreram, por um lado, da
busca de um valor construtivo ou estrutural que liberou a visdo da subor-
dinacdo ao objeto e, por outro, de uma relac¢@o das formas entre si em prol
de um conjunto unificado. Foi esse ordenamento livre, realizado com va-
lores plasticos e sustentado pela visdo, que afastou o cubismo da imitacio
e da aparéncia, abrindo a possibilidade de cria¢do autonoma. Escritos no
momento em que surge uma arte que possibilita experiéncias visuais nao
“ilusionistas”, os trés textos insistem no primado da visdo. Eles revelam o
engajamento dos autores com a arte e com as ideias que defendiam, um
entendimento profundo do desafio enfrentado pelo cubismo e o empenho
em desvincular o cubismo (e a arte) de qualquer tradi¢io nacional, assim
como uma intimidade com as obras de “ndo apenas os ‘quatro grandes’,

mas provavelmente os tnicos cubistas™®.

Elena O’'Neill é arquiteta, doutora em Histéria da Arte pela Puc-Rio com a tese “Carl
Einstein: por uma outra leitura da forma” (2013). Atualmente faz pés-doutorado no
Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (CAPES/PNPD). Entre
suas contribucdes mais recentes estad Carl Einstein e a arte da Africa (EAUERJ, 2015),
editado junto com Roberto Conduru, e "A escrita atuante de Carl Einstein”, publicada na
revista Topoi (v. 17, n. 32, 2016).
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obra de Picasso, baseados

na relacao entre figura e
fundo, aqui Kramar se refere
especificamente a que, até
esse momento, a consigna de
respeitar a integridade dos
objetos limitou a pintura a
aparéncia e luz refletida pela
superficie dos objetos.

44, Sua tese na Universidade
de Viena, sob orientacdo
Riegl e Wickhoff, foi sobre a
recepcao da arte gética desde
a rejeicao no Renascimento
até sua redescoberta pelos
romanticos alemaes, se
baseando em documentos
escritos originais da época
em estudo e recusando
qualquer avaliacao fundada
no gosto. Esse ponto de vista
se complementava com a
necessidade de apreender,

de modo intuitivo, as relacoes
entre arte contemporanea

e arte da antiguidade, entre
producao artistica de uma
época e recepcao e apreciacao
de obras do passado.

45. KRAMAR, Vincenc. Op. cit.,
2002, p. 27.

46. KAHNWEILER, Daniel-
Henry. La montée du cubisme:
préface a la nouvelle édition
allemande (1958]). In:

Op. cit., 1963, p. 11.
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