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Resumo

Esta pesquisa estuda a representagdo da paisagem desde o
século XVIII até o século XX. BAborda a poética urbana da
cidade de Paris de 1850, sob o olhar de Charles

Baudelaire, e de Walter Benjamin, na passagem do século

XIX para o século XX. O mediador entre eles é o fldaneur,

representado pelo pintor francés Constantin Guys. A figura
alegérica do fldneur permeia o trabalho em diversos
aspectos, que ora convergem e ora se opdem. Esta figura
simbdélica encontra sua oposicdo no olhar do fléneur
expressionista alemdo do inicio do século XX, para gquem a
cidade ndo se mostra como um alegre espetaculo, mas como
uma triste constatacgdo da destruicgdo causada pelo
progresso. Essa visdo pessimista ganha intensidade na
anti-flanerie de Anselm Kiefer, artista neo-expressionista
alemdo, dos anos 1980. Suas paisagens mostram gquase sempre
catastrofes da histéria contempordnea e a destruicgdo
causada pelo homem. Sob esse olhar, Kiefer interpretou a
paisagem de S3ao Paulo como uma cidade em ruinas. A ultima
parte do trabalho analisa “Memérias Urbanas”, conjunto de
obras da autora desta pesquisa, que mescla influéncias de

Baudelaire, Benjamin e Kiefer.

Palavras chave: fldneur, neo-expressionismo, paisagem

urbana, Baudelaire, Kiefer.
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The present dissertation consists in the study of the
landscape representation from the XVIII to the XX century.
The main approach is the urban poetical of the city of
Paris in 1850, according to Charles Baudelaire. His
impression is interpreted by Walter Benjamin during the
passage from the XIX to the XX century. The mediator
between them 1is the fldneur represented by the french
painter, Constantin Guys. The allegorical figure of the
flaneur permeates the work in several aspects, sometimes
supporting it and sometimes opposing to it. This symbolic

figure finds its opposition under the impression of the

german expressionist flaneur at the beginning of the 209

century. In his opinion, the city does not show itself as
a glad spectacle, but as a sad evidence of the destruction
caused by the progress. This pessimistic vision 1is
intensified in the anti-flanerie concept of Anselm Kiefer,
german neo-expressionist artist from the 1980’s. His
landscapes show almost always catastrophes of the
contemporary history and the destruction caused by the
man. Following this point-of-view, Kiefer classified the
Sdo Paulo’s landscape as a city in ruins. The last part of
this work analyses the gathered works “Memérias Urbanas”,
from the authoress of this research, collecting aspects of

Baudelaire, Benjamin and Kiefer.

Key word: flaneur, urban landscape, neo-expressionism,

Baudelaire, Kiefer.
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Introdugdo

Esta pesquisa estuda a paisagem em suas diversas
possibilidades de representagdo, desde a pintura inglesa do

século XVIII até a contempordnea do século XX. Ou seja:

parte dos paisagistas ingleses do século XVIII, inicio da

cultura iluminista, quando a natureza deixou de ser um
modelo universal imutavel, tornando-se um estimulo
particular e subjetivo para o artista, conforme explica
Argan (1992).

No século XIX, este conceito de paisagem modifica-se
sob a o6tica de Charles Baudelaire (1821-1867) e, na
passagem do século XIX para o XX, de Walter Benjamin (1892-
1940), gquando as grandes cidades passaram a ser tema de
pintura e de poesia, originando diversas representac¢des das
paisagens urbanas, particularmente da cidade de Paris.

Se as paisagens parisienses do século XIX
constituiram uma poética 1lirica e descompromissada para
diversos pintores, especialmente a de Constantin Guys,
apontado por Baudelaire como o pintor da vida moderna, na
paisagem expressionista do inicio do século XX, ocorre o
contridrio. Embora os primeiros expressionistas da Alemanha
buscassem alguma identificacéo com Baudelaire, suas
pinturas de cenas urbanas refletem ndo sé o modo de ver
alemdo, como também os cruéis processos de industrializacdo

e de tensdo devidos a Primeira Guerra (Behr, 2001).
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Esse olhar melancdlico dos expressionistas alemdes
estd presente na paisagem neo-expressionista de Anselm
Kiefer' nos anos 80. O tempo, a meméria, a destruicgdo

causada pela Segunda Guerra na Alemanha nazista, os mitos

religiosos e profanos,2 que transitam entre o céu e o

inferno, estdo entre os principais elementos que compdem a
sua obra.

A pintura de paisagem fez parte da nossa formacgdo, e
sua poética, incluindo a paisagem urbana de Sdo Paulo, ¢é
substancial na produgdo artistica gque desenvolvemos desde
os anos 80. As “Memérias Urbanas” sdo uma extensdo dessa
pesqguisa.

Nosso contato com o trabalho de Anselm Kiefer se deu
em uma exposig¢do no Museu de Arte Moderna de S&do Paulo, em
1998. Sua série “Lilith” particularmente, cujas imagens gque
representam a cidade de Sdo Paulo, suscitou-nos uma forte
identificagdo com o artista, pois foi nessa ocasido que
concluimos a primeira obra da série “Membérias Urbanas”
sobre a paisagem paulista.

“Memoérias Urbanas” retne o lirismo de Baudelaire, a
melancolia de Benjamin e o tempo remoto de Kiefer, que se
cruzam na paisagem da cidade de S&oc Paulo, remetendo-nos a
memérias fragmentadas em tempos e espac¢os ndo lineares do

cotidiano e do fantastico.

' KIEFER ANSELM, Catdlogo, Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, 1998.
?sicuteri (1985) explica que Lilith é um mito biblico. Segundo a Biblia,
foi a primeira companheira de Adéo.
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Esta pesquisa constitui um estudo sistematizado sobre
a paisagem e propde-se a realizar experimenta¢des sobre um
mesmo tema em diferentes suportes e linguagens. Por isso,
fazem parte dela telas em acrilico e colagem, impressdes

digitais e um cd-rom. O trabalho apresenta, além desta

introdugdo, trés capitulos e as consideragdes finais.

No primeiro capitulo, A paisagem moderna, foi feita
uma contextualizacdo histérica da pintura de paisagem e dos
primeiros pintores ingleses de paisagem do século XVIII,
enfocando a influéncia que exerceram sobre os pailsagistas
europeus. Como antecedente histérico, também é abordado o
cendrio francés urbano da segunda metade do século XIX,
procurando estabelecer a relacdoc entre as poéticas urbanas
de Charles Baudelaire e de Walter Benjamin.

O segundo capitulo, A paisagem expressionista, aborda
a paisagem expressionista alemd do inicio do século XX,
estabelecendo convergéncias e oposigdes entre conceitos,
processos e procedimentos presentes na representacdo da
paisagem moderna. Além disso, estuda o neo-expressionismo
por meio da andlise da obra de Kiefer.

Em Ruinas: a paisagem de S4o Paulo no olhar de Kiefer,
€ feita uma analise de “Lilith”, série de obras que
representam Sdo Paulo. A estética de Kiefer ¢é a do
fragmento, da destruig¢do, da meméria e relaciona-se com as
alegorias da antigiidade, cuja estética também &

fragmentada, pois ¢é constituida por partes de animais,
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figuras humanas, deuses, imagens hibridas, cuja fung¢do era
evocar sentimentos, deveres, culpas.

0 terceiro capitulo, Desdobramentos: "Memdrias
Urbanas”, estuda a obra de arte contempordnea em diversas
possibilidades de experimentacdo, isto é, um mesmo tema em

diferentes suportes e linguagens. Também ¢é analisada nossa

produgdo artistica, em relagdo com as poéticas de

Baudelaire, de Benjamin, de Kiefer e das tendéncias

contemporédneas em arte.

Nas consideracgdes finais, fazemos uma reflexdo sobre a

arte contempordnea no admbito da representacdo da paisagem.
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1. A Paisagem Moderna

Fig.l Alexander Cozens, A nuvem, (det.) &leo sobre tela,

21x30cm,

6 7

Londres,

colegdo Oppé

AVA
AVAVEY

8unespm 12 13 14 15 Ie 1] 18 19



1.1 A pintura de paisagem no século XVIII

A pintura de paisagem tradicional remete-nos aos
paisagistas ingleses do século XVIII, que foram chamados de
os sublimes e os pitorescos. Sua principal caracteristica
era o olhar particular do pintor sobre a natureza, que se
torna fonte de estimulos para eles. Diante da natureza, o
olhar dos sublimes é tragico e angustiado, engquanto o dos
pitorescos é emocionado e apaixonado. Tanto o sublime
quanto o pitoresco sdo categorias da pintura inglesa
romantica.

Argan (1992) explica que a formagdo estética e o
estudo da filosofia da arte, no século XVIII, nas academias
de Belas Artes da Europa propiciou maior liberdade de
criacdo ao artista, que ja ndo era considerado somente um
copista da natureza, mas seu intérprete.

O gosto dos 1ingleses pelo paisagismo aplicado aos
jardins influenciou os pintores romadnticos, ensinando-os a
observar a natureza como paisagem. A partir da observacdao
dos jardins, os pintores voltaram-se para a natureza,
olhando-a como espécies de Jjanelas, como quadros da
paisagem. Os jardins ingleses eram cuidadosamente
planejados para ndo parecerem artificiais. Deveriam ser uma
continuagdo da natureza. 0O paisagismo baseava-se na
disposigdo assimétrica de arbustos, arvores, caminhos

tortuosos e riachos represados, buscandoe atingir a
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aparéncia mais préxima possivel do natural. O Jjardim
deveria ser pitoresco e aprazivel para a pintura.

Com base nessa experiéncia e nos novos procedimentos

graficos de Alexander Cozens,’ na representacdo de paisagem,

a perspectiva linear foi desafiada, rompendo as regras
classicas de construgdo do gquadro, ou seja, ©O esquema
geométrico de equilibrio de composigdo. A paisagem passou a
ser vista como fragmento de mundo, sendo traduzida em
manchas escuras e claras, ndo perceptiveis de imediato, mas
que convidam o observador a participar das sensacgdes
particulares do artista. As cores e as texturas da natureza
apresentam o vigor de seus sentimentos, quer de alegria,
quer de melancolia.

Pode-se afirmar que os 1ingleses deram os primeiros
passos na pintura de paisagem, possibilitando novas formas
de perceber a natureza. Com eles, a natureza tornou-se
fonte de estimulos e sensagdes na representagcdo da
paisagem.

Cozens definiu o pitoresco pelas tonalidades quentes e
fortes do quadro, pela tematica de arvores, troncos caidos,
manchas de grama, poc¢as d’agua, nuvens. Suas pinceladas sdao
rapidas, oferecendo apenas a nogdo das coisas, como se pode

ver na pintura de Constable:

Alexander Cozens (1717-1786) foi pintor e tratadista. Teorizou a
pintura inglesa do século XVIII, criando uma escola de paisagistas.
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Fig. 2 John Constable, A represa e o moinho de Flatford,
6leo sobre tela, 1811, st, Victoria and Albert Museum,
Londres

Nessa obra, o artista utilizou pinceladas encorpadas,
de cores nitidas e brilhantes, para compor o espacgo,
traduzindo-o em manchas <coloridas <correspondentes as

coilsas.

Segundo Argan (1992), Burke considera que o sublime

caracteriza-se pela pintura visionaria, angustiada, de
cores foscas, frias e palidas. Para alguns pintores dessa
categoria, como Heinrich Fiissli e William Blacke, a arte
constituia-se de atividade puramente espiritual, que escapa
a4 matéria. Neles, além da paisagem, destacam-se figuras que
expressam a tragicidade do existir e a melancolia, por meio

de gestos exagerados.
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A paisagem da categoria sublime expressa-se, na

pintura de Turner, por meio de mares revoltos, que se

mesclam com céus em tempestade. Sua visdo da natureza foi

exacerbada, emocionada, intuitiva. Representou-a ora com
pinceladas vigorosas como turbilhdées de luzes e de sombras,
ora com pinceladas transparentes e calmas. A pintura de

Turner pode levar-nos tanto ao éxtase como & angustia:

Fig. 3 William Turner, Sombra e trevas - o crepusculo do
diluvio, 6leo sobre tela, 1843, Taty Gallery, Londres

Em Sombra e trevas, a estrutura da composicgdo é
formada pela massa colorida de claros e escuros. Turner
criou uma atmosfera densa e dramdtica, acentuada pelo

contraste entre a luz central e as manchas escuras das

18
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extremidades. Do lado direito, eleva-se uma grande onda,
misturando céu e terra em manchas coloridas.

As poéticas do pitoresco e do sublime se completam em
sua dialética, refletindo a condigdo do individuo na
sociedade pré-industrial, ou seja, no século XVIII. Se,
nesse periodo, a poética da paisagem foili a natureza, no
século XIX, o olhar se modificou, e as cidades modernas,

como Paris, passaram a ser o foco da produgdo artistica

pdés—-romadntica. As cidades Jj& ndo pertenciam somente ao

clero ou as grandes familias, mas ao coletivo. Eram os
primeiros passos para o urbanismo.

A medida em que a concep¢do e a reordenacdo das
cidades modificaram-se, mudou também o olhar sobre a
natureza. Os pintores parisienses de 1850 inseriram-se
nesse novo contexto, sendo os primeiros a interpretar as
“paisagens urbanas”. Para eles, ndo foi a natureza que os
desafiou, mas as cidades constituidas de 1luzes, carros,
pessoas e fluxos de todas as coisas acontecendo ao mesmo
tempo. Assim, a representagdo da paisagem adquiriu novos
conceitos e significados.

A cidade de Paris, no século XIX, foi a capital
cultural do Ocidente, estando a frente em projetos
urbanisticos e industriais. Entre os diversos artistas que
inspirou e consagrou, destaca-se o poeta Baudelaire,

considerado um grande critico e poeta da Modernidade.
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Os trés tépicos seguintes - Novos modos de ver a

paisagem, A importdncia de Paris como cendrio cultural e O

entrecruzamento poético de Baudelaire e de Benjamin -
constituem um percurso sobre a modernidade na Paris de 1850
e na passagem do século XIX para o século XX, que é o
contexto histérico e reflexivo da poética urbana tratada

nesta pesquisa.

1.2 Novos modos de ver a paisagem - século XIX

Brissac (1996) comenta que a grande forma de
entretenimento, na metade do século XIX, foi olhar as
paisagens por meio de aparelhos que simulavam movimento em
pequenos recortes-paisagem, proporcionando um modo de
perceber o espago diferente da maneira tradicional de olhar
a pintura. Foram criados diversos deles, destacando-se os
panoramas, os dioramas e os estereoscédpios.

A consolidagdo da ciéncia se deu no século XIX, gue se
caracterizou pelo pensamento cientificista. Portanto, esses
aparelhos, além de representarem os primeiros passos em
direcdo ao cinema, foram também fruto da revolucgao
industrial e cientifica. A possibilidade de ver a natureza
e a cidade em recortes cénicos criou novas relacdes e

procedimentos na representacdo de paisagens.
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Os panoramas e os dioramas constituiam as formas mais

elaboradas de interpretagdo de paisagens antes da

fotografia e do cinema. Baudelaire e Benjamin' se

interessavam por tais objetos que consideravam magicos.
Eles eram encontrados nas feiras e nas casas de
entretenimento.

Os panoramas eram construidos nas extremidades das
galerias, eram grandes telas «circulares e continuas,
pintadas realisticamente. A tela era instalada sobre a
parede e havia uma plataforma elevada do chdo para o
observador ficar. Criava-se, assim, um espetdaculo de ilusdo
6tica a partir da 1luz em suas diversas intensidades,
efeitos e direcdes sobre a tela.

Os dioramas deram um passo a frente ao possibilitar,
nas cenas, mudancas por efeitos de luz. A paisagem depende
das variacdes de luz, assim, a cena noturna transforma-se
aos poucos na luz difusa do amanhecer para, em seguida,
tornar-se mais visivel. Dessa forma, a paisagem se
transforma, criando um espetdculc magico, gque Baudelaire
chamou de “quadros mecanicos”.

Ver fotografias pelo estereoscédpio foi uma das formas
mais populares de entretenimento nessa época. O processo

consiste na sobreposigdo de duas fotos com um mesmo tema,

4Wa\lter Benjamin (1892-1940) escritor alemdo, foli tedrico marxista e
filésofo. Em 1933, iniciou uma obra monumental sobre Baudelaire a qual
nadoc concluiu. Foi publicada em 1973 como titulo: Charles Baudelaire: um
poeta lirico no auge do capitalismo.
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as quais, sob o visor, produzem a sensagdc de tridimensi-

onalidade.

Esses aparelhos possibilitaram uma nova relagdo com a

paisagem. Segundo Benjamin, para o fldneur’ de que fala

Baudelaire, a cidade ganha dimensdes de uma paisagem.

O século XIX foi fecundo na criacgdo de objetos oticos,
que fascinaram e estimularam o olhar panoramico sobre o
mundo.A partir dai, surge a palsagem criada @ por
fotografias, cartazes, revistas e projecdes do

cinematdgrafo.

1.3 A importéncia de Paris como cenario cultural

Na segunda metade do século XIX, Paris foi considerada
a capital cultural do ocidente, servindo de modelo para
outras capitais até 1950, quando Nova Iorque tomou-lhe o
lugar, tornando-se uma cidade internacional e cultural.

No século XIX, as primeiras manifestag¢des urbanas,
consequéncia do processo industrial, aconteceram em Paris,
que adquiriu nova feigdo, adaptando-se 4as necessidades e
transformacdes impostas pelo progresso. A cidade passou por
processos de urbanizacdo, configurando uma nova paisagem,
com  seus fluxos, iluminacgédes, personagens anénimos,

cartazes, comércios.

2 Fldneur é uma figura cultural da modernidade que indica o homem da
multiddo, passeante e curioso. O prazer de andar pela cidade lhe
proporcionava formas de reflexdo e de percepgdc do contexto urbano.
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A classe burguesa dividiu-se em dois grupos: a alta
burguesia e a pequena burguesia, modificando valores e
conceitos, particularmente os ligados a arte e a produgao
artistica. A unicidade da obra, assim como sua
originalidade, entre outros valores que até entdo haviam
sustentado a posicdo da arte e a do artista, j& ndo tinham
tanta importadncia numa sociedade adepta do progresso e do

culto & mercadoria. O progresso possibilitava a cédpia, a

reproducdo técnica, agregando o valor de mercadoria a obra

de arte.

E, nesse contexto, que o poeta e critico de arte
Baudelaire construiu sua trajetdédria poética, na dialética
entre a indignag¢do diante do progresso com Seus noOvos
valores e o lirismo. Este estado de tensdo levou-o a
revolucionar a construcdo do poema e a escolha do tema,
centrando sua poética em cenas urbanas cotiadianas. Criou,
com outros escritores, a literatura da cidade, constituida

de contos, crénicas, criticas e poesias.
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1.4 O entrecruzamento poético de Baudelaire e Benjamin

Baudelaire (1988) considera que todo paisagista que
ndo sabe traduzir um sentimento mediante uma composicgdo de
material vegetal ou animal ndo é um artista. Para ele, os
artistas que querem exprimir a natureza, mas ndo oS
sentimentos que ela inspira, submetem-se a uma estranha
operacdc que consiste em matar dentro de si o homem
pensante e sensitivo.

Essa escola prevaleceu até o século XIX, quando alunos
de mestres diversos pintavam excelentes paisagens, mas
esqueciam-se do fundamental: de seu préprio sentimento
sobre elas. A maioria representava a realidade tal qual ela
era, salvo exceg¢des como Daubigny, que transmite o
sentimento que originou suas paisagens. Geralmente, suas
obras sdo poéticas, carecendo no entanto de solidez. J&
Millet buscou o estilo, em vez de extrair a poesia natural
de seu tema. Procurava acrescentar uma certa melancolia
filoséfica em seus camponeses, estragando neles as
qualidades que atraem a atencgdo inicial do espectador.

Os artistas considerados mais importantes no campo da
paisagem sdo Rousseau e Corot. De técnica complexa,
Rousseau expressou a luz tdo intensamente que chegava a

alterar a estrutura dos seres. Seguindo a pratica da

moderna pintura de paisagens, considerava um simples estudo

como uma composicgdo.
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Os recortes de choupanas, pantanos reluzentes, entre outros

enquadramentos da natureza, a seus olhos, j& constituiam um

quadro suficiente e perfeito.

Fig.4 Théodore Rousseau, Temporal: vista da planicie de
Montmartre, 6leo sobre tela, 1850, 0,23 x 0,36m,
Museu do Louvre, Paris

Rousseau mostra influéncias de Constable em relacdo a
liberdade de expressdo diante dos esquemas pré-concebidos
na representagcdo da paisagem. Adotou a técnica de
pinceladas rapidas de Constable, a qual fornece a nogdo das
coisas. Para Rousseau, a mancha de tinta representa ndo sé
a nogao das coisas, como evoca experiéncias que estdo em
nés, em nossa memdéria. Seu conhecimento da natureza foi

através da emocgdo e da observagdo da natureza como um belo

espetaculo.
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Ao contrario de Rousseau, Corot surpreende lentamente,
sendo preciso saber penetrar em sua ciéncia. Conservou o
sentido da construcdo, observando o valor proporcional de
cada detalhe no conjunto. Foi «criticado pela sua cor
excessivamente suave e sua luz crepuscular. Na verdade, seu
olhar sensivel dirige-se para a harmonia e ndo para o

contraste.

Fig.5 Camille Corot, A Catedral de Chartres, 6leo sobre tela,
0,65 x 0,50 m, Museu do Louvre, Paris

Corot ndo revela seus sentimentos pelas paixdes, mas

pela interiorizagdo afetiva da realidade. Sua pintura esté
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ligada a tradigdo dos paisagistas italianos e holandeses

dos séculos XVII e XVIII.

A imaginacdo faz a paisagem, diz Baudelaire (1988). O

artista, preocupado em tomar notas sobre a realidade,
também se abandona as fantasias nos espetaculos da
natureza. Boudin, que de tudo tomava notas, fazia varios
estudos do tema em pastel antes de pintar a tela. Assim,
suas nuvens fantdsticas e luminosas, em contraste com
trevas cabdticas ou firmamentos negros, convidam o)
espectador a apreciar a fluidez das cores. Se a imaginacgdo
faz a paisagem da natureza, faz também a paisagem das
grandes cidades com suas glérias, belezas e grandezas, que
resultaram de uma poderosa aglomeragdo de homens e
monumentos.

Para melhor definir e expressar suas opinides sobre a
paisagem da vida moderna de Paris de 1850, Baudelaire
baseou-se na figura do fldneur, o artista cosmopolita. O
desenhista e aquarelista Constantin Guys encarnou este
personagem baudelaireano, o qual foi definido pelo poeta
como o© artista do mundo, o observador das modas, do
ondulante, do fugidio, o pintor do circunstancial e de tudo
O que este sugere de eterno. Sua casa é a rua, o bar, as
galerias, sentindo-se perfeitamente a vontade na multiddo.
“Também podemos compard-lo a um espelho tdo imenso como
essa multiddo, a um caleidoscépio dotado de consciéncia

que, a cada movimento, representa a vida multipla e a graca
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comovente de todos o©s elementos da vida”, explica
Baudelaire (1988, p.64).

A arte é um eterno observar, um representar o mundo em
pequenos mundos que se subdividem e, assim, sucessivamente.

E uma espécie de flanerie, um perceber distdncias e tempos

gque se entrecruzam na paisagem do momento. E uma

impermanéncia do olhar, um perceber aquilo em gque ndo se
presta ateng¢do, mas que, aos sentidos mais sutis, é
perceptivel.

O olhar vagueante do artista ndo se fixa apenas
naquilo que o atinge sensorialmente, com frequéncia, ele se
apossa de suas intuicgdes como algo j& wvivido e
experimentado. E o que se pode chamar de pressentimento.

Constantin Guys ndo foli exatamente um artista, era um
homem cosmopolita, do mundo, um cidaddoc do universo, como
dizia Baudelaire. Sua curiosidade diante do mundo
equiparava-se a de uma crianca que a tudo vé como novidade.
Nido foi um déndi® de sua época, pois possuia um espirito
apaixonado demais para o dandismo. Amava as paixées, e
estas o moviam, assim como suas impressdes do mundo, gue
seriam traduzidas em répidas pinceladas de aquarela.

Para Guys, o 1importante era o fluir da wvida nas

grandes capitais. Os detalhes da paisagem eram observados

Ol i : :
Dandi, homem rico, ocioso e que, mesmo entediado de tudo n3o tem outra

ocupagao sendo correr ao encalc¢o da felicidade; homem criado no luxo e
acostumado a ser obedecido, aquele, enfim, cuja uUnica profissdo é a
elegancia. Sempre exibira uma fisionomia a parte.
(Baudelaire, 1988,p.193)
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desde as Ultimas modificagdes na moda, até a limpeza de uma
rua. As sensagles eram simultdneas aos acontecimentos e
estimulos da cidade. Por isso, para ele, era tdo importante
fluir a vida em plena liberdade. Liberdade que traduzia por
meio da fluidez da meméria e de aguadas em aquarela, cuja
técnica rapida correspondia a seu anseio de apreender, na
meméria, o que é inapreensivel nas grandes cidades.

Assim, o acender e o apagar das luzes em uma avenida

qualquer, por exemplo, cria efeitos diversos ao olhar e a

imaginagdo do artista. Seu grande desafio foi tornar 1unico
os acontecimentos cotidianos, além de recortar a grande
paisagem da cidade de Paris em pequenos quadros-paisagem,
cujos fundos e planos deveriam ter a mesma importdncia no
tratamento pictérico, ora vigoroso, ora evanescente.

A pintura em aquarela requer do artista um olhar
sintético do espaco e, sobretudo, das sensagdes. Constantin
Guys demonstra essa capacidade de percep¢do em suas
representag¢des. Iniciava um trabalho por meio do desenho a
lapis apenas para indicar os planos e a posicdo de pessoas
e de objetos. A massa colorida era entdo construida por
planos em aguada de tons leves no inicio para, depois,
serem real¢ados com cores mais intensas. Baudelaire achava
surpreendente os efeitos obtidos por essa técnica simples e
elementar, que tinha a vantagem de, em qualquer etapa do

processo, deixar o desenho parecer terminado.
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Os procedimentos rdpidos e eficazes da aquarela
exploraram os diversos modos de ver a paisagem, pois, se
esta depende da imaginacdo, também depende da percepcdo do
artista, daquilo que ele apreende. Em seu gesto, ele
expressa algo de invisivel, capaz de nos devolver o seu
olhar, o ar que emana daquela paisagem. Para Baudelaire, o
artista-fldneur é um personagem caracteristico da
modernidade, a qual, segundo ele, representa o transitério,
o efémero, a metade da arte, sendo a outra metade o eterno,
o imutavel.

O mais admiravel na obra de Constantin Guys é sua
tentativa de traduzir essas impermanéncias por meio da
verdade que imprime, fantasticamente, a realidade. Ele ndo
se deteve apenas no estudo do classico e do passado, como

muitos pintores que, de tanto mergulharem no passado,

perderam a membéria do presente, da circunstéancia.

Constantin, ao contrario, absorveu continuamente o
presente. Interpretou fielmente suas préprias impressdes,
podendo-se falar num certo exagero em suas representacdes,
que eram criadas de meméria.

Na concep¢do de Baudelaire (1988, p.178), "“todos os
bons e verdadeiros desenhistas desenham a partir da
imaginag¢do inscrita no proéprio cérebro, e ndo a partir da
natureza”. Portanto, para ele, a moderna pintura de
paisagem deveria captar a alma do transitério, do efémero,

da cidade viva, pulsante e cosmopolita, sendo o
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cosmopolitismo e o internacionalismo as principais

propostas do modernismo.

Fig.6 Constantin Guys, Pela rua, é6leo sobre tela, 1860, st,
Museu do Louvre, Paris

Guys foi um desenhista extremamente 4&gil em captar e
representar o cardter e o espirito da elite social
francesa. Procurou retratar a alma da burguesia
aristocrata, que determinava as modas, assim como O
comércio em geral. Baudelaire admirava ndo sé o estilo
grafico de Guys, mas também sua atitude, que transitava
entre o dandismo, o artista, a crianca, o descompromisso, ©
anonimato.

Benjamin (1994) analisou a modernidade sob a oética de

Baudelaire em vaArios ensaios. Em Charles Baudelaire: um

poeta lirico no auge do capitalismo, livro composto de

fragmentos e reflexdes, exalta Paris como um local
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caracteristico e aprazivel ao exercicio poético da
flanerie.

Se, para Baudelaire, Constantin Guys encarnava o artista
do mundo, para Benjamin, o poeta (Baudelaire) representava
sua esséncia. 0O pensamento filoséfico de Benjamin
caracteriza-se pelas imagens que utiliza como metaforas de
sentimentos e sensag¢des, encontrando eco na poesia-imagem
de Baudelaire, particularmente no que se refere aos
mecanismos de degradagdo da modernidade. Assim como o foco
da poética de Baudelaire sdo os subterrdneos de Paris, o de
Benjamin sdo os subterrdneos da mente, de onde vém imagens
arcaicas, oniricas, miticas. O fldneur, portanto, ¢é o
mediador, através do qual se 1lé& a cidade. Sonhos,
sensacdes, imagens de desejo, memdérias constituem seu modo
de expressar a cidade.

O conceito de fldneur é parisiense, trata-se de uma
figura alegdérica e ambigua, pois é ao mesmo tempo, sonhador
e produtor de imagens. Envolve despojamento, mundanismo,
uma certa embriaguez, um didlogo e um olhar inebriante
sobre a cidade.

Segundo Benjamin, o artista é uma espécie de profeta,

pois seu olhar é o dos visiondrios, permitindo-lhe, assim,

experenciar o sagrado e o profano da vida, pois, quando
inspirado por “iluminag¢bes profanas”, possui a experéncia
visionadria do sonho, da criacdo: “A maior parte dos homens

de génio foram grandes flaneurs. Muitas vezes, na hora em
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que o artista e o poeta parecem menos ocupados com sua obra
€ que eles estdo mais profundamente imersos” (Benjamin,
1994, p.234).

Beethoven flanava em Viena ndo importava o tempo que
fizesse, sol ou chuva, pois era esse o momento de organizar
mentalmente suas sinfonias. Pode-se dizer que o olhar
visionadrio permite uma percep¢do unica do tempo, cuja
experiéncia é o momento solitario de iluminacéo.

A flanerie, o ato de flanar, de observar a cidade,

dificilmente poderia ter se desenvolvido em toda sua

plenitude sem as galerias parisienses, que Guia ilustrado

de Paris, de 1852, considera “uma nova descoberta do luxo
industrial”.

No mundo das galerias, o fléneur estd em casa. A
galeria é “essa passagem predileta dos passeadores e dos
fumantes, esse picadeiro de todas as pequenas ocupacdes
imagindveis, onde encontra seu cronista e seu filésofo”,
como explica Benjamin (1994, p.35).

As galerias do século XIX possuem aspectos simbdlicos
desde sua criacdo, tanto do ponto de vista da moda e do
entretenimento, como da poesia, da literatura urbana (os
folhetins). Foi a partir delas que Benjamin realizou, em
seu Trabalho das passagens, o ensaio “A Paris do Segundo
Império em Baudelaire”.

Nelson Brissac, tedérico brasileiro da filosofia

urbana, em sua obra Paisagens urbanas, retoma a idéia
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simb6élica das galerias como compartimentos de meméria da
cidade, por nos conduzirem simbélicamente a suas
profundezas, a sua existéncia anterior. As passagens criam
um outro tipo de paisagem: o passado preservado em
subterrdneos sombrios. Para ele, a galeria é um local onde
tudo se reorganiza: o passado-presente e uma infinidade de
coisas e objetos diversos. Sdo paisagens gue evocam © novo
e o velho por meio de elementos corriqueiros,
contraditérios: palmeiras, espanador, secador de cabelos,
estatuetas greco-romanas. Elas sdo paisagens gque se

relacionam com a concep¢do benjaminiana do surrealismo:

O surrealismo - foi o primeiro a pressentir
as energias revoluciondrias que transparecem
no ‘antiquado’, nas primeiras fébricas,

nas primeiras fotografias, nos objetos que
comecam a extinguir-se, nos locais mundanos
quando a moda comeg¢a abandonad-los (Benjamin,

1994,p.25) .

A paisagem surrealista torna sublime eventos banais
do cotidiano, reanimando tempos e espagos, cujo foco

central é a cidade, a cidade-meméria, a cidade que contém a

paisagem da rua e suas reminiscéncias atemporais, a cidade

como forgca poética da qual emanam elementos fugidios. A
paisagem é construida por meio de cidades desoladas, de
magicas dimensdes espaciais e atemporais, levando o
observador a wuma percepgdo interna, onde ele encontra

certas reminiscéncias, que, guardadas nos subterrdneos de

34
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sua mente, o remetem a sua memdria ontoldgica, ao seu estar
ne mundo. “0O semblante da cidade é surrealista”, dizia
Benjamin.

De um modo geral, o surrealismoc é entendido como uma
corrente da arte gque se constitui da relacdo bizarra,
onirica, mitica e mesmo politica entre o novo e o velho,
entre fragmentos de coisas, de objetos, aparentemente sem
conexdo, mas que ganham importancia fundamental em sua
poética.

Para Benjamin, o pintor deveria possuir um olhar
panoramico sobre a cidade, buscando, nos elementos
cotidianos e caracteristicos das galerias, das exposig¢des
universais, dos dioramas, inspirag¢do para compor a
paisagem. A metédfora urbana de Benjamin consiste nas
paisagens vistas em compartimentos, em caixas de memoérias,
come “quadros mecdnicos”, onde todos os planos pertencem ao
mesmo enguadramento. Comparava a paisagem da cidade as

fisiologias de 1850, ou seja, aos folhetins que

representavam personagens urbanos, as fisionomias' da grande

cidade, testemunhas de um tempo histérico e simbélico.
O pensamento benjaminiano se processa em imagens, as
quais possibilitam o acesso a um saber arcaico e a formas

primitivas do conhecimento. Por meio delas, €& possivel

7 Sequndo Nicola Abbagnano, no Diciondrio de Filosofia, “fisionomia é a
arte de julgar o cardter do homem, seu modo de sentir e de pensar a
partir de sua aparéncia visivel, especialmente a partir dos tracgos
fisionémicos. Aristételes jd4 admitia a possibilidade de julgar a
natureza de uma coisa com base em sua forma corporea” (p.465).
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analisar uma época, construir a histéria. Benjamin escreveu
sua visdo de histéria em Fisionomias da Cidade, encontrando
afinidade com Baudelaire, em seus Tableux parisiens.
Aprendeu com o poeta “a ver a cidade como um corpo humano e
a usar a técnica de superposicdo, que faz com que,
miticamente, a percep¢do da cidade e a do préprio corpo se
confundam”, comenta Bolle (2000, p. 43).

Sob o olhar do fldneur, Baudelaire e Benjamin, cada um
a4 sua maneira, tentaram captar esse momento em que corpo e
cidade se misturam. Em ambos, a poética da cidade se define
em panoramicas sobreposi¢ées de imagens.

As fisiologias foram, de um certo modo, as precursoras
das revistas ilustradas atuais e procuravam mostrar a vida
burguesa como um espetdculo. Para Benjamin, entretanto, néo
era apenas o0 pitoresco que interessava, mas a posicéao

politico-social do fldneur, pois este ndo representava a

grande massa da grande cidade, e sim a alta burguesia e a

pequena burguesia.

Foi através dos contos de suspense de Edgar Alan Poe,
que ele encontrou uma forma de focalizar a cidade em seus
aspectos ameacgadores e sombrios. Os géneros literarios
urbanos, incluindo o de Baudelaire, constituiram a base de
seu trabalho.

A rua benjaminiana ¢é o unico ‘“espaco valido de
experiéncia”, é o local de choques e encontros, onde as

coisas podem ou ndo ter sentido. E um espa¢o de memdrias do
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presente e do passado. “A rua conduz o flanador a um tempo
perdido” diz Benjamin (1994, p.185). Para ele, a rua guarda
simb6élicamente, em Sseus muros, sargetas e asfaltos,

fragmentos de tempos, de coisas a de histérias

aparentemente sem relag¢do, mas que se cruzam no sentido

uinico da percepc¢do poética.

Mattos (1998, p- 44) afirma que “a filosofia
surrealista ¢é um modelo na arte de polir e de fazer
montagem dos fragmentos, mas estes permanecem como tais,
pluraristas e sem relagbes”. Parece-nos que o pensamento de
Benjamin é pluralista e sem relag¢des, no entanto, sua forma
fragmentaria de construir a histéria permite ao leitor uma
co-participac¢do no texto.

Benjamin baseava-se sobretudo nas técnicas de montagem
das vanguardas do inicio do século XX, mostrando
influéncias do dadaismo, do surrealismo, do teatro épico e
dos meios de comunica¢do de massa, como Jjornal e cinema.
Sofreu também influéncias do barroco (as alegorias), do
romantismo (a estética do fragmento) e da Revolucgdo
Industrial (construg¢des-montagem como a torre Eiffel). Ele
utilizou a ruptura dadaista como procedimentoc construtivo,

conforme lemos em Bolle (2000, p. 89):
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A forca revolucionaria do Dadaismo consistiu em
submeter a arte ao teste de autencidade. Compunha-se
naturezas mortas com bilhetes, carretéis de linha,
tocos de cigarro.Colocava-se tudo na moldura. E se
dizia ao publico: vejam, a sua moldura fez explodir o

tempo, o menor fragmento auténtico da Vida cotidiana

diz mais gque a pintura.

Do surrealismo, Benjamin apreendeu a técnica onirica
de montagem, ligada ao mito e ao sonho, para depois
conduzi-la a politizacdoc comunista. Seu texto “A rua de mao
unica” (Mattos, 1998 e Bolle, 2000) traduz a técnica
surrealista por meio de imagens-pensamentos e instanténeos
da grande cidade. Nele, os protagonistas sdo as coisas, o0s
objetos. Tal como no drama barroco, ele se utilizou de
alegorias, de fragmentos do mundo. Os sentimentos séo
percebidos por meio de placas de ruas, de letreiros de
lojas, outdoors, anuncios, tabuletas.

Unindo essas técnicas as do cinema, criou uma forma

particular de percepg¢do do espago urbano e do imaginério

coletivo. Fez uso do fading out e do fading in, ou seja: a
fusdo de duas imagens é obtida pelo esvanecer (fading out)
da primeira, da qual surgem, cada vez mais nitidos, os
contornos da segunda (fading in). Esta técnica permite a
percepc¢do simultédnea das coisas e é capaz de conduzir o
sujeito a um estado entre a inconsciéncia e a consciéncia.
Os ensaios de Benjamin transitam nesse limiar entre a

vigilia e o sonho.
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E importante destacar que as técnicas de montagem
utilizadas por Benjamin na construcdo de seus textos tém
referéncia em Baudelaire, no que se refere as sobreposigdes
de imagens, figuras e fluxos urbanos.

Portanto, os olhares de Benjamin e de Baudelaire sobre
a modernidade convergem em VArios aspectos, ressaltando-se
a melancolia, cuja origem estd na prépria histéria da
cultura ocidental, caracterizada pelo amortecimento das
paixdes e a mortificacdo do corpo.

Considerando a melancolia como um dos veiculos de
percepg¢cdo da realidade e da arte, Benjamin descobriu em
Baudelaire seu fio condutor, pois o poeta trazia, em suas
obras, os sentimentos cujas referéncias arquetipicas tém
origem nas inumeras mitologias e alegorias que constituem
parte da histéria.

Analisando Benjamin do ponto de vista da melancolia
como forga poética e das diversas representag¢des alegdricas
que ele utilizou de Satands, percebemos a marca ndo sb
dessa presenga mitica, mas também de outras que sustentaram
certos momentos histéricos na Alemanha, como o0 nazismo, por
exemplo.

Com base nesse pensamento e na trama que envolve
Baudelaire e Benjamin, as considerac¢des sobre alegorias sdo

importantes na medida em que contribuem para a percepc¢do e

compreensdo do intrincado universo mitico de Kiefer, um dos

objetos de estudo deste trabalho.
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Os gregos utilizaram as alegorias e as metaforas como

ornamentos para a interpretacdo de discursos. As alegorias

judaico-cristds e as medievais foram elaboradas mediante a

desvalorizagdo das imagens dos deuses da antiguidade e da
marginaliza¢do do culto ao corpo. Segundc a concepgao
cristd, os deuses pagdos eram de origem demoniaca e, por
conseguinte, a sedug¢do pelo corpo foi combatida com sua
mortificacgdo.

Contrapondo-se aos dogmas da Igreja, a alegoria
barroca mostra a sensualidade profana do corpo junto com
sua sacralizagdo. Os pintores desse periodo representaram a
Virgem Maria como uma mulher comum, e a distingdo entre ela
as outras mulheres encontra-se nas sutis auréolas sobre sua
cabeca.

Os catélicos substituiram a sublime sensualidade de
Vénus pelas figuras de Dama-Mundo e Volupia, que reaparecem
em Baudelaire com as prostitutas: “Sua beleza vem do mal,
sempre desprovida de @espiritualidade, mas por vezes
matizada de uma fadiga que simula a melancolia. Espécie de
boemia”. (Baudelaire p. 207)

Desde suas primeiras representagdes, as alegorias
foram concebidas como ruinas, como fragmentos, em forma de
seres que transitavam entre o humano e o animal, evocando
memérias arcaicas. Dai sua relacdo com a estética barroca,
com a urbana e com a de Kiefer, a qual se constitui de

fragmentos de estilos e de épocas diversas.
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Benjamin definiu Baudelaire como o poeta alegérico da

modernidade, pois os temas que compunham sua poética tinham

foco no satanismo e no erotismo perverso, que eram
utilizados como formas de revolta. O uso da alegoria pelo
poeta foi uma resposta a crise da arte diante de uma
sociedade que j& ndo precisava de um poeta auténtico, mas
de uma representagdo, de uma alegoria poética.

No entanto, apesar de sua ironia e oportunismo,
Baudelaire reconheceu, na modernidade, a fisionomia da
melancolia barroca, pois, em seus poemas, ©O novo era
evocado como uma reflexdo do presente e ndo como uma
contribuigao para o progresso.

Tanto em Benjamin como em Baudelaire, a metrépole
moderna aparece em forma de alegorias femininas:
prostituicdo e exuberdncia sensual de um lado, e decadéncia
de outro. A decadéncia, em Benjamin, ¢é percebida por meio
de objetos quebrados e antiquados. Em “A rua de mdo unica”,
0os protagonistas da histéria sdo as coisas, os objetos. Os
sentimentos surgem a partir destes objetos como uma
coletdnea de fragmentos, sobretudo de residucs, pois, na
metréple, hd uma superposicdo de coisas e de pessoas, que,
na metdfora benjaminiana, se apresenta em forma de fada e
de terror.

E sob essa visdo mutante e dialética do humano e da
cidade, do sagrado e do profano, que se funda, mais tarde,

a estética neoexpressionista de Kiefer, nos anos 70-80. A
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desolacd3o, a destruigdo, o horror da Segunda Guerra,
expressos em suas obras em forma de alegorias, remetem o
espectador a memérias arcaicas e profundas.

Brissac (1996, p. 84) comenta que:

Baudelaire usa o termo fldneur para definir o tipo de
observacdo que ele admira no pintor parisiense
Constantin Guys, recorrendo para isso a anotacdes
feitas por Poe. Benjamin observa Baudelaire
observando, por meio de, Poe, o pintor. Ele usa a
figura do transeunte e a poética baudelaireana como
lentes através das quais se pode ver a vida
parisiense. Paris o objeto de pintura de Guys, é

trazida aos olhos do leitor através de uma série

mediacgdes.

A estreita relagdo entre Baudelaire, Poe, Guys e
Benjamin constitui uma trama intrincada, subjetiva e unica
sobre a percepc¢do da paisagem urbana. Baudelaire percorre
Paris pelo lirismo de sua poesia, da pintura de Guys e dos
contos policiais de Poe, e Benjamin analisa a relagdo entre
os trés por meio da filosofia, concluindo que, tomados por
sonhos e ilumina¢des profanas, estes artistas criaram

forcas revoluciondrias surgidas de dialéticas.

O ponto em comum entre eles é o fldneur, personagem

que vagueia pela cidade numa espécie de embriaguez, em
busca da poética do acaso, do atemporal e do novo. Ele faz
diversas experéncias sensoriais-perceptivas, pois sua

relagdo com a paisagem estd em sintonia com o fluxo da
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cidade e a modernidade, a qual possibilitou novos modos de

olhar a paisagem.

E relevante ressaltar a importdncia de Baudelaire na

modernidade e nos periodos que a sucederam até a
atualidade. Considerado um romadntico tardio, sua poética
transita entre o© nostadlgico-melancdlico e o presente

participativo, inspirando artistas e fildsofos.
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2. A Paisagem Expressionista

Fig.7 Conrad Felixmiiller, Vista noturna de alto-forno, 6leo
sobre tela, 85x110 cm, 1927, propriedade privada, (det).

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 Ie 1] 18 19



2.1 A pintura expressionista de paisagem

Se, aos olhos do flédneur, no século XIX, a paisagem-
cidade era um grande acontecimento, marcadoe pelo acender e
apagar das luzes e pelo vai-e-vem nas galerias e cafés,
para os pintores expressionistas alemdes, no inicio do
século XX, a cidade era ao mesmo tempo fascinante e
ameacgadora. A percepcgdo desses artistas percepgdo estava
vinculada a diversos fatores, desde a industrializacdo que
vinha ocorrendo, até a profunda consciéncia da existéncia,
adquirida através do pensamento de Friedrich Nietzche, o

qual propde a existéncia come a vontade de existir em

oposigdo aos esquemas logico-racionais, a 1inércia do

passado que oprime o presente, como explica Argan (1992).

A Alemanha passou por mudangas radicais, entre o final
de 1800 e a Primeira Grande Guerra, decorrentes de uma
ridpida modernizag¢do, gque causou impactos negativos na
urbanizac3o. A medida que fébricas, estac¢des, residéncias
operdrias foram construidas, a cidade de Berlim adquiriu
nova fisionomia. Surge, assim, nova paisagem urbana com as
tensdes e as experiéncias contraditérias da modernidade.

A ruptura com o passado, com a forma académica e
linear de representac¢do, conduziu os artistas a novas
experiéncias pictéricas. Voltaram-se as formas simples e
primitivas, encontradas nas mascaras africanas, que
consideravam auténticas, pois ndo possuiam influéncias do

homem corrompido pelo progresso.
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O expressionismo alemdo pretendia fazer uma pesquisa
sobre a origem do ato artistico, tendo a emogdo como forga
condutora. Seus adeptos herdaram dos fauvistas
(expressionistas franceses), a liberdade no uso da cor e as
pinceladas fortes, gestuais, texturizadas, que enfatizavam
a emogdo. Além disso, possuiam uma certa rudeza no trago, e
sua pintura tinha algo de inacabado, era como se o artista
nunca tivesse desenhado ou pintado até aquele momento. Para
0s expressionistas, tanto a cor como a distorgdo de
objetos, figuras, paisagens sdo simbdélicas e subjetivas.

A busca pela libertacdo do corpo e da sensualidade
feminina possibilitou estudos mais elaborados da
representagcdo do nu, gque constituiu tema constante na
pintura e nas artes graficas da época, como as do grupo Die
Briicke®, por exemplo.

De um modo geral, os expressionistas atribuiram
grande valor as artes graficas, especialmente a

xilogravura, técnica tradicional e rudimentar de impressdo.

Os membros dos grupos Die Briicke e Blaue Reiter’ fizeram

diversas experimentagdes com essa técnica, que conserva em
seu resultado final tracos de operag¢des manuais, criando
paisagens, nus, retratos, cartazes, entre outros materiais

graficos. Utilizaram as artes graficas como uma forma de

® pie Briicke (A Ponte), grupo de pintores expressionistas que se opunham
a vis3o impressonista. “Ao realismo que capta, contrapde-se um realismo
que cria a realidade”, explica Argan, (1992, p. 237)
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levar a arte as massas, pois elas tornaram o custo da obra
mais acessivel, comenta Behr (2001).
A pintura expressionista de paisagem ¢é constituida

tanto de cenas e crénicas da vida urbana como de recortes

da natureza. Os grupos Die Briicke e Blaue Reiter, este

ultimo liderado por Kandinsky, interpretaram e recriaram a
realidade cotidiana. Estavam em sintonia com a vanguarda de
Paris e com a teoria baudelaireana de modernidade, cuja
principal proposta era o artista ser uma pessoa de seu
tempo.

Kirchner, especialmente, incorporou em suas obras essa
teoria, pois, além de rejeitar as regras académicas,
estabeleceu uma relagd3o direta de sua pintura com o
universo de dancarinas e prostitutas que compunham os
cendrios da cidade e que eram tdo peculiares em Baudelaire.

E importante ressaltar a contribuicdo de Kandinsky
para a teoria expressionista. Comparados aos do Die Briicke,
os escritos de Kandinsky sdo mais tedricos e embuidos de
maior senso mistico. Trazem forte heranca romantica e
simbolista, propondo uma arte gerada por necessidade
interna. Tal visdo foi influenciada pelo filésofo alemdo
Arthur Schopenhauer, gue argumentava que a arte ndo deveria

estar condicionada & observacdo da natureza, pois tem sua

°® Blaue Reiter (Cavaleiro Azul), grupo de pintores expressionistas, nio
figurativos, fundado por Kandinsky. As tendencies do grupo eram
simbolistas e espiritualistas, como comenta (Argan, 1992).
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prépria natureza intrinsica, havendo uma interagdoc entre os

varios elementos da linha, da cor e da forma.

Kandinsky pesquisou o efeito psicoldégico da cor sobre

o espectador, comparando-o as sensagdes obtidas pelas
vibragdes sonoras, isto é, relacionou as cores aos sons,
atribuindo-lhes valores, como o agudo para o amarelo, o
grave para o azul. Essas idéias, baseadas na inter-relagédo
das artes, advém da poesia de Baudelaire, da oépera de
Wagner, da tradigdo sintetista de Gauguin. Kandinsky ndo
explorou o nu como os Die Briicke, preferindo a pintura de

paisagem, que foi a base de suas composigdes abstratas.

Fig.8 Wassily Kandinsky, Igreja em Mumau, 6leo sobre cartdo,
1910, 64,7 x 50,2 cm, Stddische Galerie im Lenbachhaus, Munique
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Behr (2001) conta que o designer e arquiteto August
Endell, em seu livro A beleza da metrdpole, de 1908,
intreduziu o conceito baudelaireano de fldneur nos debates
alemdes sobre a cidade.

Kirchner caracterizou o olhar do fldneur em diversas
telas, &especialmente em Duas mulheres na rua, onde
representou a mulher como parte do espetdculo da cidade,
como objeto vendavel e decorado pela moda. Retratou o mundo
das aparéncias, através das prostitutas que circulavam
disfaragadamente nas ruas, cafés, galerias, buscando
clientes. Os chapéus de plumas e os véus de viuvas possuiam
certa ambiguidade, pois enfatizavam certos tragos
caracteristicos das prostitutas. A ambigiiidade erdética
desse trabalho traz a metadfora em que Berlim aparece como a
prostituta da Babildnia. A leitura desta obra é sempre

ambigua e, de certa forma, enigmatica, pela prépria

metafora que utiliza, ou seja, as prostitutas sdo vistas

como paisagem da cidade, e a cidade ¢é wvista como
prostituta.

Embora Kirchner tivesse o olhar do flaneur
expressionista, certas oposigdes entre a flanerie alemd e a
francesa sdo marcantes. Ainda que ambas se relacionem na
poética das ruas como inspirag¢do artistica, divergem quanto
ao conceito baudelaireano de fldneur, que ¢é sair as ruas

descompromissadamente, absorvendo cada instante do alegre
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fluir da cidade moderna. O fldneur expressionista alemdo
sal as ruas, mas seu olhar é melancbélico diante do

espetdculo da cidade de Berlim.

Fig.9 Ernst Ludwig Kichner, Duas mulheres na rua,
6leo sobre tela, 1914, 120,5 x 91 cm,
Kunstsammulung Nodhhein-Westfalen, Dusseldorf, Alemanha

Os tragos que Kichner imprime em suas telas sé&o

angulosos, tendendo ao geométrico e revelando certa

semelhanca com as representagdes futuristas. Flagram o
movimento das figuras femininas caminhando pela cidade, em

rdpidas pinceladas. As cores que ele wutiliza, embora
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quentes, tornam-se sombrias, quando misturadas aos marrons
e pretos.

A deflagracdo da Primeira Guerra Mundial modificou o
tom dos trabalhos expressionistas que se tornaram mais
sombrios, assumindo tonalidades silenciosas, dramdticas e
com predomindncia de temas bélicos.

O pintor e gravador George Grosz foi importante no
processo de desmistificagdo da classe dirigente alem&,
nesse periodo. Sintetizou, em suas obras, aspectos

contraditérios da sociedade, particularmente da burguesia,

gque classificou de &vida e cruel. Os temas gque trabalhava

antes da Guerra, foram baseados na vida urbana, nos
proletdrios, em cenas de assassinato e em fantasias
erbticas, continuaram, mas adquiriram novo teor de

violéncia e de pessimismo, durante e apdés a mesma.
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Fig.10 Georg Grosz, Suicidio, 6leo sobre tela,
1916, 100 x 77,5 cm, Tate Gallery, Londres

Novas geragdes consolidaram a tradicdo expressionista

alemd, que sofreu interrupgdées e transformagbdes com a
ascensdo do nazismo e de Hitler ao poder, em 1933. Esse
fato levou artistas e galeristas alemdes a buscarem exilio
em Nova Iorque, onde encontraram um publico bem informado e

receptivo.
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O critico americano Sheldon Cheney'’ escreveu, em 1934,
sobre o expressionismo do ponto de vista formal, analisando
o papel mistico das abstragdes e a intensidade da expressédo
e desvinculando-o de seu contexto nacional e politico. Sua
proposta era inserir o expressionismo no panorama
modernista, que assim passou a fazer parte do ensino e da
critica formalista. Os chamados “pintores americanocs de
acdo” absorveram as novas tendéncias ndo figurativas, que
caracterizaram o expressionismo abstrato em 1950, quando
Jackson Pollock destacou-se como seu principal
representante. Foi ainda nesse periodo que Paris deixou de
ser a capital cultural do Ocidente, e Nova Iorque adquiriu
esse status.

E também do pés-guerra a geracdo de artistas que, nos
anos 80, resgatou a tradig¢do da pintura figurativa, sob o

nome de neo-expressionismo.

2.2 Kiefer e o Neo-expressionismo

As novas tendéncias da pintura dos anos 80 foram
denominadas de neo-expressionismo e transvanguardismo, e
sua prioridade foi a ruptura com as vanguardas do inicio do
século XX.

Um grupo de artistas de Colonia, na Alemanha, os

“Novos Selvagens”, fez sua primeira aparigdo publica com

IOVer Expressionismo, de Shulmith Behr.
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uma polémica exposigdo de pinturas e instalagdes que fugiam
do padrdo conceitual minimalista, que predominava na arte
desde os anos 60-70. Em vez da austeridade habitual do
purismo minimalista, o publico ali se deparou com um
cadético conjunto de telas, panos pendurados, explosdo de
cores, sugerindo grafites urbanos.

Segundo a critica, a exposicdo dos “Novos Selvagens”
destruiu completamente o] que a arte moderna e a
contempordnea haviam construido como disciplina. Esses
novos pintores ndo tinham intengdo de pertencer a nenhuma
corrente artistica. Suas referéncias iam desde o
primitivismo até as abstra¢des surrealistas, como uma forma
de romper a hegemonia modernista. Seu objetivo era resgatar
o gesto e a emo¢do, buscando, através de uma pintura alegre
e um pouco kisch, uma estética do prazer.

As novas pinturas surgiram como uma resposta ao
conceitualismo entdo predominante. Propunham percepg¢des,
sensagdes, processos e procedimentos novos. Ao contrdrio da
arte conceitual, cuja importédncia maior estava na idéia, no
processo, no caminho percorrido para chegar até a obra,

esta corrente de pintores privilegiava a aproximag¢do com o

publico, o qual, por sua vez, se identificava com as obras.

Carregadas de simbolismos e refletindo um modo de ver
alem3o em relacdo & sua prépria histdria, essas obras

retomavam a pintura como instrumento de estudo interior,
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como catarse, explorando temas que até entdo eram
considerados tabus, como © nazismo.

Mesmo pertencendo a uma gerag¢do anterior aos “Novos
Selvagens”, Kiefer deixou-se levar pelo entuasiasmo destes
artistas, criando um universo mitico e provocativo.
Destacou-se, nos anos 80, em diversas bienais, tanto pela
monumentalidade de seus trabalhos, comc pelos temas gque
utilizou.

Na Alemanha, Kiefer foi considerado, pela imprensa e
pela critica, o grande ilustrador das catdstrofes da
histéria contemporédnea, pois suas inquietantes composicdes
enfocando a guerra, a destruigdo, os temas wagnerianos e
complexas alusdes mitoldédgicas opunham-se a neutralidade do
panorama artistico local.

Sua obra reflete um denso passado expressionista,

porém ndo mostra o homem, mas somente a destruigdo causada

por ele. Com a auséncia do elemento humano, Kiefer procura

restabelecer, em suas obras, a meméria, significando a vida
frente a4 destruicgdo dos mitos e da histéria. Mescla em suas
telas a melancolia romdntica , as alegorias e a intensidade
expressionista; as citagdes sdo, freglientemente, de nomes
histéricos ou de mitos que ndo aparecem como personagens.

E um pintor de metaforas, de paisagens alegéricas.
Como nas alegorias barrocas, seus temas manifestam a

contradicdo entre a eternidade e a efemeridade, entre o
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sagrado e o profano, constituindo-se de fragmentos, de
residuos, levando o observador a um exercicio mneménico.

Assim como Baudelaire, Kiefer ndo utliza a meméria
como registro, mas como imaginagdo criativa, proveniente da
membéria. Sua obra é um trabalho de anamnese, mostrandoc um
tempo de destruigdo em que o sujeito consegue encontrar,
nas camadas mais profundas da meméria, uma imagem de sua
identidade.

Em Kiefer, o passado aparece como gque apagado. Na
auséncia de cor e 1luz, dominam pretos, cinzas, cores
esmaecidas, assim como materiais orgdnicos mortos: areia,
flores, galhos secos, tecidos, tracos de fogo. Ele traduz a
opressdo existencial pelo chumbo derretido, um dos
materiais de sua preferéncia, cujas variag¢des cromaticas

sdo obtidas por meio de diferentes graus de oxidacdo. Estas

superficies geram sensa¢des ambivalentes de rejeigdo e de

atracdo.

Para Kiefer, a pintura é interpretag¢do e regeneracgdo
da meméria do mundo. Ele reune, num sé corpo, as mitologias
egipcia, grega, judaica, assim como a cabala e a a
alquimia. Suas pinturas sdo metaforas de restos de
histéria. As paisagens sdo, na maioria das vezes, Aaridas,
corroidas, tendo como ponto comum a destruigdo, a auséncia
e o0s espagos arquitetdnicos monumentais, que transmitem a
sensacdo de infinito. Elas conduzem a histéria através de

mitos e alegorias. Sdo paisagens arquetipicas, atemporais.
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A série ™“Terra Arrasada” mostra paisagens desertas,
sem vestigios de atividade humana. Apenas placas com nomes
sdo vistas sob a superficie arenosa e abandonada. Somente
eles guardam algo do passado. Passado que Kiefer nao

reconstréi, mas o representa em sua impossibilidade de

existir novamente, isto ¢é, ele ndo imprime uma imagem

absoluta de fatos passados, porém estimula a imaginagdo e a

fantasia do espectador através dos sentidos.

Fig.1ll Anselm Kiefer, Mulheres da Revolug¢do, chumbo, vidro,
plantas, 1985-87, cinco partes de 330 x 650 cm, propriedade
particular

As cinco placas revestidas de chumbo de Mulheres da
Revolug¢do constituem uma grande superficie em diversos tons
de cinza e de cinza azulado, obtidos por diferentes graus

de oxidacdo do chumbo. Molduras de metal e vidro foram

parafusadas sobre o quadro, formando uma galeria de
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retratos, os quais, ironicamente, ndo existem, mas apenas
©0s nomes correspondentes as molduras.

Sdo nomes que remetem o espectador a lembrangas vagas,
histéricas, pois identificam mulheres que participaram da
Revolugdo Francesa. No lugar dos retratos, vemos folhas e
flores secas, objetos pendurados, © que proporciona o tom
sombrio, melancélico e simbdélico da obra, ou seja, a
auséncia de vida.

A perspectiva de Kiefer foi comparada & de Van Gogh,
onde as linhas convergem do solo em diregdo ao horizonte.

Entretanto, em Kiefer, o que vemos é o seu transbordamento

para fora do quadro, em horizontes amplos e longinquos,

enquanto em Van Gogh percebe-se sua luta para romper com a

representacgdo perspéctica do espacgo.

Fig.12 Anselm Kiefer, Bohémia junto ao mar, 6leo, acrilico, emulsdo
e goma laca sobre tela, 1995, colecdo Heiner Bastian, Berlim
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Fig.13 Van Gogh, Corvos sobre o trigal, éleo sobre tela,
1890, 50 x 100 cm, Museu Van Gogh, Amsterda

Nas composig¢des de Kiefer, pintura e fotografia
fundem-se em certos momentos. As fotografias sdo tratadas
com solventes, recobertas com areia e repintadas com chumbo
liquido. A mistura de materiais questiona diversos aspectos
da paisagem e sua prépria permanéncia enquanto registro
fotografico.

Kiefer traduz o tempo passado por meio de residuos,
como as folhas secas - que se assemelham as que se tem por
costume guardar no meio dos livros - a escrita, os
rabiscos, que nos remetem a um universo distante, remoto.
Ele utiliza diferentes suportes como (fotografia, colagens)
e a imaginacdo em diferentes dominios: festas pagids, textos
biblicos, mitologia e textos histéricos.

O contraste entre os materiais e as imagens
possibilitam a passagem continua de uma dimensdo a outra,
de um tempo a outro, constituindo um novo espag¢o, criado
pela justaposicdo de tempos e linguagens. A obra Ao Ser

Supremo retoma A ultima ceia de Da Vinci, porém omite a

cena propriamente dita, mostrando somente a sala vazia.
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Os titulos que emprega ndo mantém uma relagdo plena
com as obras, permitindo ao espectador uma nova experiéncia
artistica. Define-os como se fossem residuos a mais em cada
obra, criando uma relagdo parcial e fragmentada entre o que
se vé e aquilo que a define, o titulo.

A obra de Kiefer ndo é sé rememoracdo, ¢é também uma
critica & histéria, sobretudo a do periodo nazista, como
Varus, em que nomes da cultura alemd sdo inscritos na tela
junto com a paisagem de uma floresta.

Entre a ironia e a melancolia, o artista abordou, sem
temor, o passado numa construgdo contemporanea,
possibilitando relagdes entre o longinquo remoto e o

presente. O passado, o mitico, o sagrado, o arcaico, embora

presentes em sua obra, sdo remotos, ndo podemos apreedé-

los. Utiliza as alegorias como a meméria de um saber
anterior ao do homem, recorda o vazio, figurando-o como
mostram as pinturas sobre fotografias da cidade de Sao
Paulo, as quais intitulou Lilith. Sendo uma alegoria,
Lilith estd entre o sentido préprio e o figurado,
permitindo diversas interpreta¢des. No caso de Sdo Paulo,
representa a cidade deserta, devastada, petrificada entre

escombros, arruinada em seu préprio presente.
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. . ; .l I . T 11 .-“' -3 .. k. s o - . .:
Fig.1l4 Anselm Kiefer, Paisagem Arida, acrilica, emulsdo,
giz, cabelo e chumbo sobre tela, 1987-89, 330 x 560 cm,
colegdo Astrup Fearnley, Oslo

2.3. Ruinas: a paisagem de Sdo Paulo no olhar de Kiefer

Kiefer é um pintor de catédstrofes, de paisagens
fragmentadas, de residuos da histédria da humanidade. Sua

obra possui algo de demiurgo, tanto pela monumentalidade

com que € constituida como pelos temas mitoldgicos que

utilizados. Nas paisagens, Kiefer ndo representa os mitos,
mas sugere-os por meio de vestigios, de reminiscéncias.
Suas imagens transmitem uma certa onipresenga, um certo
mistério, algo de enigmatico, como Lilith, o mito através
do qual representou a cidade de S3o Paulo.

A origem de Lilith é obscura como a prépria imagem que
Kiefer criou para representar a cidade, que é vista por

meio de uma perspectiva aérea, ondulante, onde os prédios

AV
AVAVAY

Tk
3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 I6 1] 18

19



surgem entre névoas de areia, residuos de coisas, de

cabelos, de metal, de vestidos esvoacantes. Vestidos de

ninguém, cidade de ninguém e apenas o fantasma de Lilith, a

Lua Negra, sobrevoa a cidade deserta.

Lilith é um mito biblico, arcaico, anterior & Eva,
simboliza o lado oculto da Lua. De algum modo, Lilith e Eva
se fundem num sé mito. A primeira, de aspecto libidinoso e
sombrio, logo foi eliminada pela mitologia judaico-cristsa,
a segunda estava mais préxima da companheira ideal para
Ad3o, mas também sob o estigma do pecado e da transgresséo.

Segundo a lenda, Lilith nasceu durante o sonho de
Adao, tornando-se a sua primeira companheira. De
personalidade forte, ndo aceitou ser subjugada por ele
durante o ato sexual. Addo ndo correspondeu as expectativas
de Lilith, que se revoltou contra ele, blasfemou contra
Deus, retirou-se do Paraiso e caminhou para as margens do
Mar Vermelho, onde passou a viver com os demdnios surgidos
das profundezas da Terra.

Lilith est& associada ao desejo feminino, as forgas do mal,
a4 libertinagem, ao deménio noturno, as cidades desertas e
destruidas, tal como Kiefer viu S&o Paulo, figurando-a em
imagens de Lilith. Segundo o artista, quando observou a
cidade & noite e também do alto do edificio Copan, na
regido central, em vista panoré&mica, sua visdo foi a de um
submundo, de um reino de sombras, onde os prédios se

apresentam como ldpides num cemitério.
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Fig.1l5 Anselm Kiefer, Filha de Lilith, técnica mista, 1998, 124
%X 272cm, colecdo do artista

Lilith é uma alegoria, palavra que vem grego alleon,

que significa estranho, distinto. Portanto, sendo uma

alegoria, Lilith envolve diversos sentidos misticos,

distintos do sentido literal ou histérico. Desta forma, o
sobrevéo de Kiefer sobre a cidade é interpretado como sendo
o de Lilith e suas filhas. Alids, elas ndo aparecem no
quadro, que mostra apenas os vestigios sombrios gque emanam
de seus vestidos esvoagantes. Kiefer vasculha o tempo, o
saber hermético dos sabios, © que 1lhe permite decifrar
mistérios, criar enigmas.

Em Kiefer, nd3c h& a flanerie que entusiasmou e
enebriou o fldneur do século XIX, h&, no entanto, a
melancolia, elemento comum na poética urbana de Baudelaire
e de Benjamin. No olhar de Baudelaire, assim como no dos

expressionistas alemdes, as prostitutas melancédlicas
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constituiram-se em metaforas da cidade. No olhar de Kiefer,
a metdfora entre cidade e prostituta n&o sé esta presente,
como também nos remete a um tempo mitico, remoto, obscuro,
biblico. Segundo a crencga judaica, as servas de Lilith eram
representadas por mulheres mds, de alma demoniaca e pelas
prostitutas. Nesse universo, S&o Paulo é uma grande Lilith,
destrutiva, em sua busca desenfreada de expansdo urbana,

uma grande prostituta babildnica.

; e \l’ ¢ - 4
%52 #{l# N gk
Fig.16 Anselm Kiefer, Lilith,
272 cm, colegdo do artista

Kiefer representa a paisagem da cidade em ruinas,
sugerindo lembrangas, fragmentos da Histéria, de histérias,
de alegorias, de segredos do espago e do tempo, de

mistérios. A paisagem kiferiana é um enigma, onde a imagem
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ora emerge, ora se dissolve nas brumas de areia e no
cardter irracional e de terror magico do mito. Segundo
Kiefer, S&o Paulo é uma cidade de mortos. Desta forma,
Lilith voa sobre a cidade dos mortos, assumindo o papel que
foi imposto & mulher pela tradigdo judaica, o de ir a
frente com os mortos durante os funerais, pois se
acreditava que a mulher era a responsivel pela morte no
mundo.

As ruinas guardam lembrangas, presentificam o passado.
O olhar europeu do artista questiona, Jjustamente, a
auséncia do passado no presente da cidade em ruinas, 3ja
que, segundo ele, ao contrdrio das cidades européias,
faltam as constru¢des paulistanas tracgos de Histéria, de
uma vida bem sucedida, tal como ainda existe na Europa. A
Sdo Paulo de Kiefer é sem rosto e sem Histéria, condenada
em seu proprio presente, “é uma alegoria do efémero, sobre

o qual recai a eternidade”, como diz Mattos (1998, p.83).

Fig.1l7 Anselm Klefer, Lilith, pintura com cinzas, 230x224cm,
1990, colecdo do artista
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3. Desdobramentos: Memérias Urbanas

Fig.18 Cecilia Abs, Lixo-arte, estampa digital, (det), 2000

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespm 12 13 14 15 Ie 1] 18 19



3.1 Memérias Urbanas

“Memérias Urbanas” é um conjunto de obras que
desenvolvemos em diferentes suportes e linguagens
estampas digitais, telas e cd-rom. Elas buscam propiciar
uma reflexdo sobre as particularidades de cada
procedimento, permitindo, ainda, o desdobramento do tema,
que representa a paisagem urbana traduzida em meméria, em
melancolia, em metaforas da cidade e em imagens fundidas
entre sons e palavras.

Trata-se de uma reflexdo sobre a representagdo da
paisagem e a obra de arte contempordnea em seus aspectos
construtivos e conceituais, identificando-se com © neo-
expressionismo e, particularmente, com os procedimentos

poéticos de Kiefer. Tal influéncia decorre do fato de a

pintura neo-expressionista ter saido do &ambito puramente

alemdo, tornando-se uma tendéncia internacional, nos anos
1980.

Embora os pintores da época tenham se utilizado dos
mais diversos estilos, alguns pontos basicos caracterizaram
esta corrente, tais como : recorréncias ao passado,
citacdes, conteudos de histéria da arte, mitologias,
alegorias. Apesar da pluralidade de estilos e de
linguagens, naquele momento, os pintores compartilharam a
idéia de assumir uma postura pessoal frente ao presente, ao

artistico e ao ético, partindo de relagdes com o passado

67
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ndo como nostalgia, mas como novas possibilidades de
produgdo.

“Memérias Urbanas” inserem-se nesse contexto, tanto do
ponto de vista conceitual, pelas recorréncias ao passado e
pelo uso de citagbes e alegorias, quanto formalmente, por
meio das composigdes, do uso de cores e de materiais
gastos. Sdo, sobretudo, uma extensdo de trabalhos
anteriores, nos quais utilizamos as técnicas de aquarela e
de acrilica, em efeitos aguados, tendo como tema paisagens
e mitos.

Nossas pinturas de paisagens eram destituidas de
figuras humanas, possuindo uma atmosfera que transita entre

a auséncia e a melancolia. Ndo a melancolia clinica da

psicandlise de Sigmund Freud'', mas a melancolia como

condigdo existencial do homem, como um dom singular, que
estd ligado a pensamentos profundos, remetendo-nos a
consciéncia da soliddo humana. Nossas pisagens evocam as de
Turner e Cozens, seja no tema, seja na busca do sublime.
Esse mesmo tom melancélico € encontrado em nossas
pinturas de temas mitolégicos, onde a figura humana aparece
como a representagcdo de uma idéia na qual a melancolia é
vivenciada corporalmente, configurando-se numa alegoria.
Nosso olhar sobre a paisagem constitui-se de dois

momentos distintos. No primeiro, a paisagem aparece como um

i Freud (XXX, p. 275) refere-se ao desdnimo, a uma diminuigdo da auto-

estima
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espelho, onde se pode projetar um corpo, e no segundo, ela
surge como um corpo-paisagem, onde se pode projetar desejos
e emogbes. Essa dualidade pode ser comparada ao efeito da
projecdo de dois filmes simultdneamente, um ao lado do
outro. Nesse olhar, as imagens se sobrepdem, lembrando
Kiefer, quer pelas grafias na superficie das telas, quer
pelas imagens esvanecidas de fotografias antigas.

H& nestas pinturas, pela técnica de aquarela, varias
camadas transparentes, formando véus de imagens gque nunca
serdo vistas em foco perfeito. Constituem uma possibilidade
estética de materializacdo de valores simbblicos e
transcendentes, gque nos conduziram a um projeto mais
arrojado, o qual incorpora outros meios e possibilidades de
interacdo com o publico.

Os processos e procedimentos artisticos utilizados na
elaboragdo do conjunto “Memérias Urbanas” refletem um modo
contempordneo do fazer artistico, na medida em que exploram
midias diferentes para expressar o mesmo tema. Em suas
transi¢des, este tema adquire novos significados, ampliando
e modificando suas imagens. Assim, nas estampas, a énfase é
a composicdo grafica; nas telas, a pintura se mescla as
colagens, as letras e, no cd-rom, a muisica interage com
palavras e imagens.

Este procedimento, a transposigdo da imagem em

diversos suportes, foi a idéia central da mostra

“Imagética”, realizada em Curitiba, em novembro de 2003,
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sob a curadoria de Eduardo Branddo, Ricardo Oliveros e
Ricardo Resende. Para eles, uma das caracteristicas mais
marcantes na arte contempordnea é a atuacgdo do artista em
varios meios, como: fotografia, video, pintura.

Nesta exposicdo, destacou-se o trabalho de Dora Longo
Bahia, composto por quatro partes: uma fotografia de
paisagem, a pintura da fotografia, a fotografia da pintura
e, por ultimo, a mistura entre a foto e a pintura. Este
procedimento artistico, de acordo com os curadores, amplia
as possibilidades de alcance das imagens, que, em sua
maioria, sdo hibridas. Nossa pesquisa, portanto, coloca-se
em sintonia com o contexto artistico contemporaneo.

As obras que constituem “Memérias Urbanas”, parte
integrante desta dissertacdo, refletem ndo apenas o0s
fragmentos benjaminianos sobre a cidade, expressos em
objetos e letras, mas também a melancolia que emana da
paisagem, a qual encontra ressonancia nas metaforas
femininas da cidade, expressas em Baudelaire, em Benjamin e
em Kiefer.

Assim, percebemos que os fundamentos baudelerianos que

nortearam esta pesquisa, acrescidos dos atributos da

paisagem, segundo o olhar da autora, convergem e definem

Memorias Urbanas.

Os procedimentos e processos utilizados na elaboragdo

deste conjunto de obras sdo apresentados a seguir.
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3.2 Estampas digitais

As estampas digitais, cujo foco principal é a tradugdo
grafica do universo urbano da cidade de Sdo Paulo, faz
parte do conjunto de obras denominado de “Memdrias
Urbanas”.

As 1imagens, em tons de ocre, foram montadas em
molduras de madeira, no formato de uma caixa retangular,
pintadas em preto. O conjunto foi pensado de maneira a
remeter o espectador a compartimentos de memébrias,
presentes e passadas, por meio de fotografias esmaecidas,
justapostas a escrita, a papéis, a jornais.

O processo de elaboragcdo das imagens consistiu em
fotografar, colar, sobrepor, transpor e interpretar a
paisagem, criando composigdes que transitam entre processos
manuais (colagem, pintura) e computagdo (tratamento de
imagem, edicdo de texto).

Os textos foram articulados de forma a assumirem, além
do poético, o valor grafico, enquanto desenho, e o valor
simbélico’, enquanto significado. Raramente se referem as
imagens, sdo dissonantes, suscitando no espectador

sensagdes ambiguas entre presente e passado, angistia e

prazer. Misturam-se aos diversos elementos de composigéo,

adquirindo forca visual e poética préprias, constituindo-se
em metdforas da matéria urbana e da escrita da cidade.

Nesse particular, relacionam-se com a poética dissonante e
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ambigua de Kiefer, pela disparidade entre temas, nomes,

textos e imagem.

As paisagens sdo representadas por muros grafitados e

pichados, por fachadas de prédios, por monumentos com suas
glérias e decadéncias, por modas e pelo acumulo de coisas,
fatos e sentimentos, cruzando o passado e o presente. Estes
elementos lembram as“tatuagens no corpo da cidade” de que
fala Mattos (1998, p. 60). A <cidade ¢é flanada em
fragmentos, predominando as cores palidas e os tons de ocre
descascados pela “patina do tempo”, de que falava Benjamim.
Os azuis sdo transparentes, frios, sugerem céus nublados.
As figuras humanas sdo mostradas como fantasmas, como
restos de si mesmas, estdo impregnadas dos elementos da
cidade - placas, fumaca, cartazes, escritas wurbanas -
evocando, no espectador, tempos, memérias. Ao contrario de
Kiefer, em “Memérias Urbanas”, o elemento humano esta
presente, mesmo que como uma lembranca.

A construgao das composigdes é propositalmente
cadtica, traduzindo a metrdépole por meio de elementos

contraditérios.
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‘da cidade ¢ sua memdria

Fig.19 Cecilia BAbs, Lixeira urbana, impresséo,

sobre papel, 32x29 cm, 2000

Em Lixeira urbana, a paisagem é o rosto feminino,

expresso no retrato corroido pelo tempo, pelo sentimento de

auséncia, talvez da prépria paisagem. E a cidade em sua

gléria e decadéncia. A alegoria é a elegdncia decadente do
retrato de fin de siécle (século XIX), em contraste com a
dindmica da paisagem contemporédnea, que se manifesta
através de textos e colagens. Os elementos da composicdo
transitam entre o eterno e o fugidio.

Assim como em Kiefer, a paisagem aqui é concebida a

partir de residuos, de coisas (gastas, de dimensdes
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atemporais, evocando, no espectador, por meio dos sentidos

mais profundos, memérias.

Na composicdo das estampas digitais, a énfase da

linguagem estd no tratamento grafico (uso da letra, da

escrita, da linha, do desenho), pois s3o estes elementos

que definem a paisagem.

Fig.20 Cecilia Abs, Memdria, impressdo sobre
papel, 21x29 cm, 2000

Sinais, simbolos, escultura e letras, formam a
paisagem de Memdéria. A postura do indio, em contraste com o
fundo amarelo, mostra seu vigor, fazendo lembrar glérias
passadas, por meio de sinais graficos do presente.

“Meméria” ¢é constituida de fragmentos urbanos, que,

sobrepostos e acumulados, questionam o passado dos espagos
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publicos, das ruas, que guardam lembrancas e emo¢des e que

tém um sentido em nossas vidas.

a rua acclhe a incoeréncia ca vida

Fig.21 Cecilia Abs, Incoeréncias da vida,
impressdo sobre papel, 21x29 cm, 2000

Em Incoeréncias da vida, a rua ¢é representada pela
repeticdo de uma figura feminina, pelo texto e pela colagem
tipografica. O texto remete as ruas de Benjamim, as
incoeréncias préprias da vida. A paisagem é traduzida por
meio de residuos daquilo que a rua guardou como ruinas do
tempo. Titulc e imagem sdo dissonantes, no entanto, juntos,
formam a paisagem.

A concepgdo fragmentdria da representagdo da cidade
vem ao encontro do pensamento de Benjamin, constituido em
forma de fragmentos e de metdforas urbanas, através do

acumulo de coisas, objetos, estdtuas, passagens (galerias).

75
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Sidade

Fig.22 Cecilia Abs, Semblante surrealista,
impressdo sobre papel, 21x29 cm, 2000

Semblante surrealista mostra a cidade através da 6tica
benjaminiana, ou seja, do acumulo dos objetos e dos
fragmentos. Vermelhos e ocres ddo o tom da imagem, que ¢é
contraditéria pela prépria composigdo. No canto inferior

esquerdo, vemos a paisagem de uma cidade pintada sobre uma

bandeja envelhecida, remetendo-nos a meméria da prépria

paisagem. Abaixo, um texto esmaecido mostra o fluxo da rua
em contraponto com a frase de Benjamin (1994) “Ndo ha
semblante mais surrealista do que o de uma cidade”. Acima,

a direita, a paisagem se desfaz em sinais, simbolos,
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letras, misturando-se a outros significados. A escrita e a

composicgdo tipografica constituem metdforas da paisagem.
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Fig.23 Cecilia Abs, Sinais urbanos, impressdo sobre
papel, 21x29 cm, 2000

Em Sinais urbanos, a letra se confunde com a paisagem,
assumindo dimensdes fisicas como as do prédio de fundo. As
palavras acumuladas configuram texturas que sugerem o
desgaste provocado pelo tempo.

A trama entre imagem-texto-paisagem propiciou nossa
pesquisa para a criagdo das telas e do cd-rom, que serdo

analisados a seguir.
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3.3 Telas
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Fig.24 Cecilia Abs, Memdérias urbanas I, acrilica e
colagem sobre tela, 80 x 80 cm, 2003

As telas Memdrias urbanas I e II configuram a visdo
baudelaireana de corpo-cidade, isto é, aquela em que corpo
e cidade se misturam por meio da técnica de sobreposigao,
fazendo com que, miticamente, a percepgdo da cidade e a do
préprio corpo se confundam, como explica Bolle (2000).

Memdérias urbanas I representa a metdfora corpo-cidade-
paisagem. A alegoria é o casal que transita entre o
contempordneo, o antigo e os fragmentos dos quais se
constitui a contemporaneidade e a vida urbana,
representados pelos restos de escrita de jornais, de

cartazes.
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Brissac (1996, p. 87-88) afirma que:

Para Benjamin, a grandeza da intencdo alegérica
consiste na destruig¢do da ilusdo naturalista.
A alegoria implica arrancar as coisas de seu
contexto habitual, destruir seus nexos

rgadnicos, criando novas constelagdes.

Pode-se comparar as alegorias de Memdrias urbanas I e
II as dos folhetinistas e dos fisiologistas do século XIX e
as de Baudelaire, em Tableaux parisien.

A versatilidade desses genéros predispde o escritor e
o pintor a mostrar a fisionomia da grande cidade, com suas
facetas mialtiplas, e a condensar, num instantdneo, sua
complexa simultaneidade, comenta Bolle (2000). Dai termos
utilizado o recurso da sobreposigdo na composicdo das
telas, pois seu efeito permite perceber, simultaneamente,

tudo o que acontece num mesmo fragmento de espacgo. Nesse

sentido, Brissac (1996, p. 85) diz que "a imagem
contempordnea é também uma justaposicdo - em contigliidade -
de diversos suportes, tempos, dimensdes”.

A linguagem predominantemente grafica wutilizada nas

telas assemelha-se aos procedimentos de Kiefer, como a

reunido de elementos contraditérios na composicdo. E o caso

da propaganda antiga colada no canto superior direito de

Memérias urbanas I, que tem, na direcdo oposta, a
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fotografia de um rosto, em tons de azul e preto, que ndao
indica tempo nem identidade.

As camadas de tinta misturam-se as de letras e as de
texturas que ora surgem em primeiro plano e ora esmaecem
para planos distantes, levando-nos, assim, a tempos
longinquos.

As figuras sugerem o movimento do andar pela cidade.
Foram concebidas como um close ou um fragmento de cena,
onde os personagens sdo alheios a realidade circundante,
encontram-se irremedidvelmente centrados em si mesmos,
evidenciando o isolamento e o individualismo tdoc comuns no

cotidiano das metrépoles contempordneas. No entanto, elas

guardam lembrangas de nomes: alguns famosos, como Bispo”,

outros que simplesmente passaram pela rua, deixando
vestigios do tempo.

Os casals de Memdrias urbanas I e II representam
espelhos do espectador, que também busca por uma identidade
no contexto da grande cidade, onde o elemento humano se
dissolve, misturando-se aos elementos urbanos, como a
escrita, os sons, as lojas.

O exercicio de experimentar o mesmo tema em diferentes
linguagens e meios permite a reflexdo sobre a relacdo
existente entre eles. Esta interacd3o reflete-se nas telas,

que j& transitam no planoc do objeto, isto é, no plano do

'JBispo do Rosario, (1909-1980) brasileiro, reconhecido, internacionalmente, como
artista pléstico. Foi interno da Clinica Psiquidtrica Juliano Moreira, Rio de
Janeiro. Fez parte do grupo de arte-terapia coordenado pela Dra. Nise da Siveira.

80
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design. Elas sdo um indicio de que a pintura quer se
deslocar para outros dominios, ir além da tinta e do pincel
para, calorosa, receber elementos de outros lugares.

As telas Memdrias urbanas I e II refletem, sobretudo,

influéncias recebidas do design grafico, seja nas

composigdes, seja na exploragdo de elementos graficos,

como: letras, tragos, escrita.

Fig.25 Cecilia Abs, Memérias Urbanas II, acrilica e
colagem sobre tela, 80 x 80 cm, 2003
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3.4 Cd-rom

Fig.26 Cecilia Abs, Sinais grdficos, cd-rom, 2002

Concluindo nossa proposta, a de experimentar o mesmo
tema em diversos suportes e linguagens, as 1imagens
impressas apresentadas anteriormente foram transpostas para

o cd-rom. Esta transigéo propiciou alteracgdes

significativas, com as imagens inseridas no universo das

midias digitais.

O carater do cd-rom é o de um audio-visual, onde
imagem, texto e misica interagem em constante movimento.
Para a sua elaborag¢do, foram utilizados trés programas:

Adobe Photoshop, para a captura e tratamento de imagens,

AVA
AVAVEY

3 4 5 6 7 8unesp v 12 13 14 16 16 17

18

19



Macromedia Flash MX, na montagem de interface e animagdo, e

Sound Forge, na captura e tratamento de som.

A trilha sonora do cd-rom, Road, é de autoria da banda

inglesa Portshead, cujo estilo tecno'’-depressivo enfatiza o

tom melancélico do trabalho. A misica é vazante, ela sangra
o espacgo para além da tela, levando o espectador a um tempo
indefinido e contraditério, isto é, nostalgico e
contempordneo. Como nos dioramas do século XIX, as imagens
passam lentamente pela tela em fade 1in e fade out,

proporcionando novos modos de ver a paisagem contemporénea.

Fig.27 Cecilia Abs, Memdria, cd-rom, 2002

AVA
AVAVAL

3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18

19



0 fundo preto da tela contrasta com as cores e com OS
elementos das composigdes, ©0s quais se movimentam no ritmo
da musica, ora em sobreposicdo e em desfoque, ora em
mudangas de tons e cores. Comparadas as impressas, onde
predominam os tons de ocre, as imagens do cd-rom sdo mais
sombrias, tanto pelos contrastes mais acentuados, quanto

pela melancolia expressa na masica.

Fig.28 Cecilia Abs, Lixeira urbana, cd-rom, 2002

3 i ycng .

Tecno, estilo de musica eletrdénica contemporénea, caracterizada pelas
batidas fortemente marcadas de sons e de instrumentos eletrdnicos
diversos.
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0 fator dominante no cd-rom é o ritmo, que pontua o
fluxo de tempo no interior das imagens. Se compararmos as
imagens do cinema as do cd-rom, estas, embora ndo tenham
atores e cendrios, guardam o fluir do tempo como dunica
forca organizadora do complexo desenvolvimento dramatico,
lembrando as reflexdes de Tarkovski'’, em seu livro Esculpir
o tempo (1998).

Como nos filmes, as imagens do cd-rom ndo possuem
significados auténomos, devendo ser vistas em sua
totalidade. Sua decomposigdo sé se justifica para facilitar

a discussdo tedrica.
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Fig.29 Cecilia Abs, Muros, cd-rom, 2002

MAndrei Tarkovski, diretor de cinema. Ruissia (1932-1986).
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As imagens do cd-rom nasceram e se modificaram durante

seu processo de execugdo. Sua montagem, portanto, reune

imagens que j& estdo impregnadas de um tempo anterior. Elas

“pulsam num tempo de diferentes pressdes ritmicas” de que

fala Tarkovski (1998, p. 135).

sezblant

Fig.30 Cecilia Abs, Semblante surrealista, cd-rom,
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As pressdes ritmicas guardadas no interior das imagens

proporcionam, ao espectador, a percepcdo de algo que vai

além da tela, exemplificando a afirmagcdo de Tarkovski
(1998, p. 139): “é gquando percebemos, com toda clareza, que
aquilo que vemos no quadro ndo se esgota em sua
configuracdo visual, mas €& um indicio de alguma coisa que

se estende para o infinito”.

sinais
Si1nAaLs
S1ina
Catuagen
da cicade

Fig.31 Cecilia Abs, Tatuagem, impressdo sobre papel, 10x29 cm, 2004
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Consideragdes Finais
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4. Considerag¢des finais

As relacgdes entre arte e natureza tém refletido as
mudang¢as na percepgdo artistica de diferentes épocas. Estas
relagdes mostram as profundas transformacgdes ocorridas na
passagem do estilo classico da pintura de paisagem para as
representagdes contempordaneas.

Embora ndo sejam sinénimos, natureza e paisagem
estejam intimamente ligadas pela proépria tradigdo cultural
do Ocidente, a pluralidade de estilos e de atitudes
desenvolvidas desde o periodo Dbarroco (1600) até os
movimentos modernos e contemporadneos (século XX) permitiram
perceber estas modificagdes.

A paisagem romantica inglesa do século XVIII
constituiu-se em um espelho da alma, transitando entre o
sublime e o pitoresco ou entre a tragédia e o fervor. Foi
nesse periodo que ocorreram mudangas significativas na
representagdo da paisagem e na postura dos artistas frente
a sociedade. A ruptura com os modelos académicos e a

consequiente liberdade de expressdo conquistada por eles

nesse periodo motivaram as transformac¢des que viriam

acontecer campo da representagdo da paisagem.

No século XIX, a paisagem foi o meio de introduzir a
naturalidade na pintura, conduzinde os artistas a um
guestionamento sobre as praticas académicas e sobre os

temas relacionados com a natureza. Nesse periodo,
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grandes cidades ocuparam a cena da moderna representacdo da
paisagem.

Apesar das renovagdes, o paisagismo converteu-se em
uma arte feita para decorar saldes domésticos e alentar
espiritos romdnticos e decadentes, tornando-se simbolo
daquilo que as vanguardas mais detestavam, a burguesia com
seu gosto conservador. No entanto, os temas sobre a cidade
e o desenvolvimento da fotografia, no século XX,
consolidaram e resgataram o paisagismo como género
artistico.

Nas artes plasticas, ocorreram diversas rupturas e
atitudes desconstrutivas por parte dos artistas. A
natureza, que até o século XIX havia sido um tema traduzido
em paisagem, converteu-se em material e espago de agdo para
alguns artistas contemporéneos, como Christo e Richard
Long. A nogdo de beleza, que estava vinculada ao conceito
de natureza-paisagem até o século XIX, modificou-se na
sociedade pés-industrial. As representagdes de paisagens,
na modernidade, mostram uma natureza devastada pelas
guerras e pelas induastrias. Por isso, tanto as
representagdes como as intervengdes artisticas atuais
procuram resgatar o que h& de poético na paisagem em
ruinas, como acontece nas de Kiefer.

A paisagem reflete o olhar de uma sociedade que

projeta nela seus desejos e seus fantasmas. E um espelho

através do qual podemos nos identificar ou nos diferenciar.

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 Ie 1] 18 19



A paisagem contempordnea expressa a fragmentagdo e a
complexidade em que vivemos, uma das principais
caracteristicas da atualidade. Neste contexto, a poética
urbana tratada neste trabalho reune uma série de fragmentos
que se inter-relacionam, resgatando o olhar sobre a
paisagem.

A figura do fldneur constitui o pano de fundo desta
pesquisa, que mostra rupturas e resgates significativos da
flanerie nos grandes centros urbanos. O olhar contraditério
do fldneur do século XIX, que transita entre a inocéncia e
a melancolia, modifica-se no inicio do século XX, com a
visdo do fldneur expressionista. Assumindo o denso momento
vivido pela Alemanha, ele se transforma na anti-flanerie
neo-expressionista.

A poética do fragmento de "“Memdérias Urbanas” mescla
essas flaneries e traduz a paisagem urbana por meio de
materiais, que, depois de manipulados e descontextualizados
adquirem significados descontrutivos e conceituais. Este

conjunto de obras resulta do grande cruzamento entre

imagens e linguagens, do qual é constituida a paisagem e a

arte contempordneas, pois, como afirma Brissac (1996, p.

199) “a obra de arte hoje se produz nessas encruzilhadas”.
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