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O Centro na Margem:
algumas anotacdes sobre a cor na arte brasileira

Jamais viu o sol, alguma sombrd. Imével sol.
Lecnardo Da Vincei

A cor é 0 "lugar onde o nosso cérebro e o univerco se juniam”.

Paul Cézanne

A lembranga de uma falta percorre o processo de formacgdo da pintura
moderna. Falta e oposicio ac mesmo tempo. O arranjo autoritério da ordem perspectiva
subordina a cor & malha geométrica que delimita os objetos. Esta ordem logocéntrica foi
pervertida por uma economia especifica das cores. O século XIX ira extrair do conflito en-
tre a malha linear e a cromética uma alternativa capaz de possibilitar a autonomia da cor,
retirando-a da tradicio aristotélica da cor natural adotada por Alberti,

Este movimento de afirmagdo da cor vai resgata-la da margem pare torna-
la um componente estrutural da pintura. Um processe que, per sua vez, incorpora & cons-
tituicio da modernidade culturas tidas como marginais para o ocidente. No 4mbito da ar-
te brasileira, a cor, além de possuir uma funcgdo liberadora, situa questoes particulares na
relagio entre natureza e cultura e questiona as relagdes de dependéncia entre periferia e
centro, problematizando, assim, o entendimento corrente de marginalidade cultural.

Uma teoria e uma ciéncia da luz sdo construidas por Newton no século XVIII
mostrando a possibilidade de se reduzir a analise e tornar mensuravel uma multipla varia-
vel como a emissao da luz.

A experiéncia que se elabora pela refracio da luz produz a decomposicio
do espectro de cores, que pode ser recomposto invertendo-se ¢ mecanismo novamente e
produzinde a cor universal: 0 branco. Como oposicao a esta teoria, desde Leonardo Da
Vinci & Gocethe, temos a pereepedo fugitiva das cores sempre associadas a luz e 3 sombra.
Goethe aparece como afirmacio pré-roméntica da percepcio subjetiva. 1Jma teoria de nuar-
ces que distingue varias possibilidades da cor entre as fisiologicas (subjetivas), as fisicas
(objetivas e subjetivas) e as quimicas (mais precisamente, objetivas). £ de se supor uma
énfase particular para as cores fisiolbgicas que permitern duas observacgdes que serdo fun-
damentais para a pintura: o contraste sucessivo e o contraste simultdneo. 1,

A teoria de Goethe abre uma possibilidade de didlogo entre as analises téc-
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nicas e o fazer artistico. Esta relacio ocorre, por exemplo, entre Delacroix e o quimico
Chevreul. Desde o inicio da sua obra, Delacroix deixa para o olho o cuidado de concluir
as harmonias para as quais ele fornecia apenas os elementos. Este procedimento, inicial-
mente aplicado & luze 3 sombra, ird ser desenvolvido porele ao sobrepor as cores comple-
mentares. [nvestigando por outras vias, Chevreul, desde 1928, da as solucoes de Delacroix
uma correspondéncia cientifica através das leis dos contrastes simultaneos 2. Quando Bau-
delaire afirma na sua analise da cor no “Salao de 1846"” que “o vermelho canta a gloria
do verde”, ele é naquele momento, um dos rarissimos que consegue unir Delacroix e
Chevreul. A pesquisa de Delacroix, no entanto, se da no interior da pintura. Rubens ¢ uma
influéncia marcante, assim coma as aquarelas de Bonington e, sobretudo, as paisagens de

Constable através da presenca expressiva da pincelada e da cor. Finalmente teriamos, ain-

da, a importancia do orientalismo.

O orientalismo esta fortemente marcado pela imaginagao romantica. Do
oriente vem a possibilidade de um universo distinto daguele ligado ao espirito cromatico
classico. O azul, por exemplo, é de natureza profundamente oriental e confusa (um prin-
cipio ensombreado) em relagdo ao pensamento ocidental que constitui um principio de
distingao nitido entre o mundo das idéias e do ser (branco e preto) e aquele da natureza
e da substéncia (amarelo e vermelho). No Egito as cores constituem um grupo calérico
agressivo e sombreado e estio ligados 3 sedugio @),

No interior da cultura ocidental a cor vereziana possui um estatuto contra-
rio ao da tradigdo classica. Se ela possui um valor mercantil especifico como segredo de
manufatura estd, também, ligada a uma cidade que atua como um “teatro do mundo”,
onde a cor desempenha uma funcio social de envolvimento. E esta, por exemplo, a con-
cepgac de William Blake quando afirma: “Venezianos, a sua cor é mera plastica para dis-
farcar uma cidade prostituta”®. De fato, a importancia da cor na pintura veneziana, através
da investigacio de novas tonalidades e das indagacgées sobre a sua relacio com a luz, abre
a possibilidade da problematizacdo entre a cor e a estrutura linear. Assim como no orien-
talismo, a pintura veneziana revela, também, uma possibilidade de através da cor expri-
mir a sensualidade e o erotismo que foram recalcados pela 16gica classica ocidental.

A pintura do século XIX, vive o desafio epistemolagico que coloca o sujeito
diante da natureza tomada nao mais como revelagio da ordem certa e imutével da cria-
¢3o, mas simplesmente como o seu entorno. Coerente com esta pusigdo, a opgao pela pin-
tura de paisagem ao ar livre retira o artista do apriorismo das regras de atelier situando-o
diante de uma relacio com o real marcada pela experiénciza. Esta atitude une os procedi-
mentos de Corot com os da Escola de Barbizon. No entanto, enquanto que para Corot a
natureza ¢ um estimulo (motivo na linguagem dos pintores) que provoca um sentimento
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que é a forma auténtica (anticientificista) de conhecé-la, para Barbizon h4 um movimento
coordenado entre a emocio e a memoria que converte a emogio em conhecimento %,

A partir desta concepcio a posicdo naturalista perde qualquer senlido. Na
sua relacio com o “motivo”, os artistas atuam por intermédio de um sistema de equiva-
léncias, isto &, do abandono de um codigo baseada na similitude por uma atitude de bus-
car correspondéncias. Este encaminhamento possui em si um alto grau de arbitrariedade
que aumenta na medida que ganha, inclusive, um sentido sinestésico ©). E desta relacio
vasta e heterogénea que se amplia a liberdade do artista e que ird levar, com Matisse no
século XX, a autonomia da cor. *

I'ara os impressionistas a cor serd, através da sensacio, o elemento formal
capaz de traduzir a experiéncia da natureza. A sensagdo njo é tomada apenas como uma
maneira imediata de relagdo com o real, mas um estado da prépria consciéncia em ato diante
do fenémeno ‘7). A harmonia tao perseguida pelos renascentistas esta, agora, vinculada
a teoria de Chevreul do contraste ¢ da analogia entre as cores. Seurat, a partir das contri-
puigdes de Rood e Henry baseadas por sua vez nos experimentos de Helmholtz e Max-
well, dara um maior rigor cientifico a estes principios que ganhario com Gauguin, Van
Gogh e Cézanne outras possibilidades de interpretacao,

Todo este processo ¢ acompanhado por uma inquietagao em viajar que se
espalha entre os artistas. Se no Renascimento o destino dos pintores era Roma e a busca
da antiguidade, aqui é a procura de um sol mais intenso e de outra luz. Em meio a todos
estes deslocamentos é interessante assinalar que tanto Gauguin quanto Manel passaram
pelo Rio de Janeiro.

Em seu livro Nea-Noa, Gauguin relata sua chegada ao Tziti e a decepcio
que foi sua primeira visdo: “Esta pequena ilha ndo tem como a baia do Rio de Janeiro umn
aspecto bem feérico” (8). Manet que fica cerca de um més no Rio fala da paisagem como
“... nd0 tendo jamais visto uma natureza tio bela” (9. E possivel deduzirmos o poder de
desarticulagao que aquela pzisagem, ainda bastante selvagem, com contiguracdes e cores
tdo particulares, provocou sobre o olhar dos dois europeus. Assim como ocorreu com Gau-
guin, € provavel que para Manet a Baia da Guanabara tenha permanecido como uma pro-
longada referéncia. Nao querc, no entanto, afirmar que isto tenha sido determinante do
ponto de vista das solucdes formais que constituiram a obra dos dais artistas, mas, de al-
gum mode, sua memorias visuais de homens modernos ficaram compromelidas com aquela
experiéncia (10,

O quadro “O Morro de Santo Antonio no Rio de Janeiro” de Taunay 11/
pode ser tomado como um modelo dos conflitos entre natureza e cultura. No primeiro plano
temos um grupo de frades denotando uma atitude de erudigio como representacio do sa-
ber. O segundo plano é a cidade do Rio de Janeiro pintada como um simulacro de cidace
italiana, uma referéncia tradicional a cultura. No terceiro plano, irrompe como forma es-
tranha o Pdo de Agticar e esta presenca inviabiliza um arranjo capaz de gerar um todo har-
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Nicolas Antoine Taunay
"0 Morro de Santo Anténio no Rio de Janeiro”
1816

ménico proprio ac Neoclassico. Taunay se¢ limita a documentar o conflito,

Henri Vinet, como discipulo de Corot, derota ter enfrentado diretamente
a cor tropical. Em algumas telas chega a utilizar timidamente as cores complementares.
Mas, como praticamente lodos os pintores de paisagem brasileira-do século XIX, ele se man-
tém dentro de uma preocupacio realista de apreensio da natureza.

O desafio das cores leva Vinet a0 mesmo procedimento gque mais tarde
Grimm com seu grupo e Batista da Costa adotarao: a saturagio da cor 12), Vinet, através
desta férmula, chega a criar, as vezes, um certa artificialidade cromatica o que ¢, alias,
o seu aspecto mais interessante. Ja Grimm e seus discipulos, apesar da desobediéncia acs
canones mais rigidos do ensino académico e a ida para o ar livre, permanecem submeti-
dos a estrutura linear e ao espaco ilusionista.

CARLQS ZILIO 4



Angyone Costa usa um lermo interessante para se referir aos pintores brasi-
leircs de passagem do século XIX para o XX: “A Inquietacao das Abelhas” '13'. Desfeita
a crenca mais dogmatica na academia restava a perplexidade. Parreiras, apesar da desi-
gualdade da seu trabalho, vai ganhar, ja tardiamente, maior liberdade. Dimensaes mais
amplas para as paisagens, a marca das pinceladas, matéria mais espessa sio algumas ca*
racteristicas deste processo. De um modo geral, neste periodo, ha um esforgo no sentido
da predominéncia da cor: ora é Visconti & maneira impressionista, ora Jodo Thiméteo da
Costa a maneira pontilhista. Empréstimos que procuram escamotear a vinculacio estru-
tural ao delineamento das formas e a representacao. Atuamno limite das possibilidades da
rencvacao interna da academia que, em Gltima analise, se modifica para permanecer igual.

Isto nao significa que nao tenha havido em algum grau o exercicio do sensi-
vel durante a longa fase de predominio académico. E verdade que foi uma presenca mo-
desta, mas ndo inexistente. Basta lembrarmos, por exemplo, a inteligéncia pictérica de Al-
meida Jr. no “Descanso do Medelo” ou a feliz relacdo entre carmaval ¢ transgressdo de ci-
nones formais nas telas “O dia seguinte” de Arthur Thimateo da Costa e “Baile 4 fantasia”

Giovanni Battista Castagneto
"Brigue, encouracado e chalupas na baia do Rio de Janeiro™
1889
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de Rodolfo Chambelland (14, E preciso atentarmos para esta logica de cultura periférica
da academia brasileira que ndo vive como a européia o confronto ideoldgico direto com
a arte moderna. Aqui sobrevivemaos de pequenas transformagcdes, desvios incapazes de pro-
duzir algo relevante na relagio com o processo mais amplo da Histéria da Arte, mas im-
portantes para compreendermos o exercicio do sensivel no nosso ambito cultural.

Q maior exemplo de uma emergéncia de nova qualidade no interior desta
dindmica ¢ Castagneto. Também sua obra ndo possui grande uniformidade. Divide-se entre
trabalhos convencicnais, encomendas de acasido e aquelas mais “pessoais”, como as rea-
lizadas sobre tampas de charute 15}, Algo se passa na sua trajetdria que nao pode ser ex-
plicado por sua convivéncia no Grupo Grimm e que se prende apenas ao desafio da prati-
ca pictérica. A ida para o ar livre o coloca diante do problema da cor tropical. Castagneto
percebe a impossibilidade da cor naturalista diante de uma luz que divide a sombra da
luz sem qualquer nuance. Sua solugio serd a de operar por equivaléncia, estabelecendo
uma relagio com a natureza que preserva a autonomia da pintura. Seus trabalhos mais
significativos vio explorar o contraste entre a figura e um fundo amplo e luminoso. Mas,
a impregnacao sensivel da pincelada que constréi a tela como um todo cria uma dindmica
interna e uma relagio que tende a dissolver a ilusao de profundidade. A pessvalidade da
cor ¢ da execugdo aproximam Castagneto da tradicio roméntica de uma comunicagio emo-
tiva com a realidade. Sem aplicar na sua percepgao da natureza, a lei dos contrastes simul-
taneos, ele estaria distante da sensacdo impressionista e mais préximo, ao que poderia-
mos chamar, de urna sensibilidade moderna.

O Modernismo tem como objetivo uma estratégia de identidade nacional
onde as cores possuem uma fungao de distincio cultural. Este projeto aborda a questao
cromética segundo uma concepcao da cor em que esta articula historicamente e cultural-
mente um modo de percepgic que a faz existir como signo cultural. As cores das habita-
cbes e das decoragdes populares e coloniais seriam para os modernistas expressio deste
vinculo de uma tradicio cromatica comprometida com a visualidade brasileira. £ sobre
esta posicao que Tarsila busca constituir o seu trabalho.

Para Tarsila as cores industriais de Léger sdo o modelo do moderne a serem
transformadas através de uma aticz contra-aculturativa. Seu objetivo ndo é o de repre-
sentar o Brasil mas a apreensao de um novo “clima” marcado pela convivéncia entre a in-
dustrializagic recentle e a sociedade rural, presente e passado que sdo articulados por um
olhar ingénuo e afetivo. De fato, a fun¢do especifica da cor é,-na verdade, muito limitada
neste sistema, constituindo-se mesmo no seu elemento formal mais convencional. A pon-
tuacao azul e rosa ndo é suficiente para eliminar uma concep¢ao cromatica ainda muito
vinculada a representagio. Fica evidente a pouca eficacia da manobra contra-aculturativa
na diferenca da roncepcic cromatica mais autbnoma em Léger para uma mais retérica de
larsila.

Na fase antropofagica a artista associou formas mais orgdnicas ac uso das
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Tarsila do Amaral
“Floresta”
1825

complementares em certos quadros. Em trabalhos como “Floresta” e “Urutu” ha um afas-
tamentc do aspecto mais descritivo Pau-brasil (1¢), A pintura ganha maior subjetividade
na medida em que a arbitrariedade das cores Thes da um valor de signo, No entanto, todo
este esforen de superacio no interior de uma cultura provinciana tornou, por isto mesmo,
sua obra irregular e fragmentada. Tarsila ndo consegue constituir um sistema moderno

coerenle, mas em alguns momentos, chega a apontar esta possibilidade.
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Ao reencontrar a paisagem da sua infncia, ap6s varics anos de tormacio eu-
ropéia, Guignard assinala em declaragdes, o seu fascinio pela cor da paisagem brasileira 17).
Seu “atelier” ao ar livre no Jardim Botanico do Rio é um testemunho deste periodo. Nesta
fase ha uma transicio de uma pintura de matéria densa e tons rebaixados para uma outra
em gue vai privilegiar crescentemente e, se tornara dominante, o uso do branco e da tinta
mais diluida para conseguir a luminosidade perseguida. No entanto, esta solugao por Ler,
ainda, implicita uma preocupacio realista, ndo soluciona a questdo que s sera superada
quando as harmonias naturais deixarem de ser perseguidas por elas mesmas e se torna-
rem pretexto para o exercicio da subjetividade. Este outro partido ird se acentuando cres-
centemente a partir da década de 1950 onde, nas vistas de Ouro Preto, a compreensao liri-
ca introduz na paisagem um transbordamento do sujeito na natureza. A luminosidade deixa
de ter qualquer referéncia natural, trata-se de uma relagio cromatica que produz através
de sobreposicdes uma cor que € um excesso, um somatdrio poético que ganha um tempo
interior e emana luz.

Goeldi, a semelhanca de Guignard, volta para o Brasil j4 adulto apds longa

_formacio européia. Ao regressar seu sentimento é o de estranhamento, o de “... nao reco-
nhecimento da paisagem brasileira como se nunca estivesse estado aqui” 1. Nao se trata
apenas de um desconhecimento que o situa quase como um estrangeiro, ou segundo sua
prépria expressio ... sentia-me. mais ou menos como Gauguin na [lha” (19!, Nesta afir-
macio podemos compreender todo o estranhamento que sentiu diante daquela cultura he-
terogénea e um tanto primitiva.

A convivéncia que passa a buscar no Brasil ndo seri junto aos aspectos de
uma sociedade desejosa em assimilar a fisionomia europeizante do progresso. Goeldi busca
a alteridade, a dimensio brasileira ainda nio envolvida com uma ideologia por ele identi-
ficada como opressora. Estes valores mais auténticos, ele ird buscar nas ruas dos subr-
hios ou na simplicidade artesanal da vida dos pescadores.

Ao chegar ao Brasil, Goeldi é um desenhista influenciado pela visao fantas-
tica de Kubin. Esta, alias, serd uma referéncia permanente para a sua obra. Mas a medida
que cresce sua intimidade com a realidade brasileira, diminui a presen¢a de Kubin. Possi-
velmente, um primeiro indicio disto j pode ser detectado quando Goeldi comeca a fazer
xilogravura, ¢ que o aproxima das obras de Gauguin e Munch. Mas todas estas sao pre-
sencas que serao reelaboradas na constituicio de uma poética extremamente pessoal. Este
processo nio obedecer, como em Tarsila, a um movimento contra-aculturativo em bus-
cade uma sintese (a famosa sintese antropofagica). O artista, ao chegar ao Brasil, ja vinha
comprometido com o Expressionismo. Tratava-se, portanto, de um questionamento re-
novador no interior desta tradigio européia utilizando um “dispositivo de descentramen-
to”, ou seja, situar as questdes trazidas do centro a partir de um ponto de vista da mar-
gem, Para os expressionistas alemaes, por exemplo, o primitivo era um dado indireto, uma
relagio que se estabelecia por meio de uma sintaxe elaborada por Gauguin. Ja Goeldi re-
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vive o processo diretamente da sua origem. Estar no Brasil (na ilha) significa, assim como
o Taiti para Gauguin, tentar compreender a partir da margem e fora dos mecanismos de
l'(.’(."dlql.ll‘_‘ (.]() centro a Ill)[(_’['ltj.'d]idadl.‘ }1LI|I]&!|]?J Nnd Sud dim(-:ns'x‘u) II'l'cliS Ul]iVErSélI.

O Expressionismo se caracteriza por um enfrentamento direto do sujeito com
a realidade. Ele se distancia do carater extremamente sensorial do Impressionismo e exige
um compromisso total do artista com a realidade através da agao 20/, A trajetéria de Goeldi
no Brasil esta marcada por uma atitude que vai da subjetivagao da realidade (fase inicial
onde, inclusive, varios trabalhos possuem titulo em alemaio), até uma outra, onde se abre
aos estimulos do mundo natural ia partir, principalmente, da tematica dos pescadores).
Alteram-se, inclusive, neste processo tanto a técnica da gravura quanto a concepeac de es-
pacgo e ambos vao se caracterizar por uma crescente economia de recursos. Inicialmente
as matrizes possuem um grande nimero de incisdes que se entrecruzam definindo em al-
guns locais um foco de luz, uma espécie de transcricao da sua técnica de desenho de nan-
quim com bico-de-pena. Posteriormente a gravura é concebida em manchas de preto que
a estruturam, o espaco se torna menaos cenografico com o abanduno gradativo da pers-

pectiva expressiva ¢ uma identiticacdo com a superticie planar.

Oswaldo Goeldi
“Pescador Perdido”
s.d.
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(s mistérios da noite, Goeldi traz na sua bagagem expressionista. Como pou-
cos, talvez apenas como Munch, ele sabera extrair dos recursos e das marcas naturais da
madeira a possibilidade de expressar a sombra, a lue e 0s meios-lons. Mas Goeldi € con-
quistado pela descoberta dos efeitos do sol como uma revelagdo dos ritmos profundos da
natureza. O “dispositivo de descentramento” ganha aqui uma significacio precisa na me-
dida em que incorpora ao universo soturno expressionista a luminosidade do sol de qua-
renta graus do meio-dia carioca.

Sob este sol, o branco é de uma tal intensidade que provoca por contraste
simultdneo o seu negativo. Esta inversao 6tica impde a gravura de Goeldi procedimentos
técnicos pouco ortodoxos, Ele trabalha privilegiando as massas pretas que surgem das li-
nhas produzidas pelo sulco e ndo pelo relevo da madeira. Tedo o espectro cromatico fica
sintetizado nas vérias possibilidades existentes entre o branco e o preto e, em decorréncia,
do cinza. Uma solugdo que situa Goeldi dentre da coeréncia de uma tradigao que remonta
a Goethe?1),

Num segundo momento de investigacio, introduz a cor em sua gravura. A
cor junto is massas pretas constrdi a superficie que acentua sua planaridade. Goeldi abo-
mina o excesso de cor porque perde o que para ele é fundamental: a cor como elemento
expressivo e ndo como uma espécie de estamparia. Mais uma vez hia uma coeréncia entre
as transfarmacdes formais e a renovacao técnica. Apesar das cores, o artista utiliza uma
s0 matriz (22)_ Isto revela seu grande sentido colorista pois permite que consiga retirar to-
do valor de uma cor cromética revelado na relagio com a cor acromalica. Trabalhando
numa mesma matriz o artista pode dispor melhor estas relagdes que lhe permitem, inclu-
sive, maior cantrole sobre o branco, uma das preccupacdes de Goeldi nesta época. Além
disso, ele utiliza, algumas vezes, o artificio de colocar sob o papel da matriz papéis em tons
neutros para possibilitar os meios-tons, que sdo também conseguidos pela sua impressao
extremamente artesanal, onde a pressio da mao e de uma colher provocam gradacées nu-
ma mesma superficie (23),

Q trabalho visual mais importante sobre a pintura classica é, curiosamente,
uma gravura, a de Marcantonio Raimondi baseada no Julgamento de Paris de Rafael. Ha
neste episddio uma légica que se pode atribuir ao poder decisivo da estrutura linear na
pintura renascentista e, mesmo modernamente, as técnicas de reproducao da imagem (gra-
fica, fotogréfica, cinema, televisao) moslram que o progresso técnico se faz, inicialmente,
através do preto e do branca (24). A obra de Goeldi teve em nosso &mbito um papel seme-
lhante, o de através do preto e do branco tratados substantivamente, isto €, enquanto su-
perficies que através do contraste e do seu valor expressivo estruturam autonomamente
a gravura, liberar a cor de qualquer compromisso naturalista. Este procedimento se des-
dobra com a inclusio das cores que estabelecem definitivamente a compreensio das su-
perficies cromaticas como signos.

Existe nesta proposta de Goeldi, pela econamia no uso da cor € na €nfase
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José Pancetti
“Marinha, ltanhaém"
1945

crescente da planaridade, uma nitidez na delimitagao dos objetos. Operando por contras-
tes, as formas tendem a se evidenciar. Seria uma possibilidade diversa daquela adotada
por Guignard, a das transparéncias das cores e por uma ordenacio que se caracteriza pela
“... dissolucio dos objetcs através da desproporcionalidade de sua situacio no espaco™ (29,
O olhar de Goeldi é o da acao que se identifica através do confronto com a natureza, enquan-
to o de Guignard se encontra na medida em que através da afetividade se perde na natureza.

Pancetti, Milton Dacosta e Iberé Camargo 2! a partir das décadas de 1940
21950 irao prosseguir na investigacao da autonomia da cor. Cedo percebem a necessidade

de romper com o senlido relorico e ideoldgico hegemdnico no Modernismo, onde tanto
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Coeldi quanto Guignard se destacavam como alternativa. Partindo da paisagem, Pancet-
ti, Iberé e Dacosta vao buscar a pintura e nic mais “um Brasil”. As cores acentuam seu
arater subjetivo. As marinhas de Pancelli, por exemplo, ndo sdo um jogo euférico deluz,
mas consideragdes intimistas marcadas pela sobriedade das cores e simplificacao do espa-
co. Pancetti, Iberé e Dacosta encontram na paisagem uma possibilidade de expressio e de
andlise metédica que os levaria também ao estudo da natureza morta. Neste exercicio pic-
térico surgem solucses onde o claro ¢ o escurc sdo tomados como cadéncias que estrutu-
ram e constroem. Eles compreendem que quando a sombra se reduz a um mero compo-
nente do preenchimento da superficie e da relagao cromaética, todas as outras cores se tor-
nam imediatamente cores puras'?”), Antes de viajarem para a Europa e através da convi-
véncia seletiva com o Modernismo e vagos ecos europeus, estes artistas conseguem recons-
tituir em seus quadros ensinamentos fundamentais da pintura moderna. Neste periodo.
em gue se conclui a obra de Pancetti, Iberé e Dacosta langam as bases de seus repertcdrios
cromaticos que se desdobrariam nos “Carretéis” e nos “Castelos”.

Quando no século XIX ocorre o deslocamentn que transfere o centro da pin-
tura para a margem, para a cor, a pintura tra nsforma os seres, objetos e paisagem em man-
chas sem individualidade demonstrando uma conotagao panteista.

Meyer Schapiro numa analise sobre Van Cogh diz: “H4, no “Campo de Tri-
20", qualquer enisa do estado de espirito da “Noite Estrelada”. No céu sombrio e palpi-
tante do “Campo de Trigo”, o trabalho do pincel que parece tomado por uma tempestade
moiriz, e as manchas verdes que se arredondam sobre o horizonte lembram o movimento
das nebulosas e das estrelas do quadro noturno. Apds haver visto, neste iltimo, o céu trans-
figurado que nos prende. apos haver sentido o éxtase panteista que preenche o imenso es-
paco azulado de toda a efervescéncia de uma emogao obscura e irresistivel, nés reconhe-
cemos, sem esforgo, no “Campo de Trigo” os tragos de uma aspiragic analoga. O céusem
fim nos aparece, entan, como uma imagem do grande “todo” e parece responder a um de-
sejo histérico de ser engolido e de perder o seu “eu” na imensidao” {28!, Este mesmo pan-
teismo podemos detectar em Monet, Cézanne e Seurat na capacidade de carregar lodo ©
espaco de uma imensa energia luminosa,

“Volpi desde suas primeiras paisagens persegue a luz. Ja na década de 1930
suas marinhas se caracterizam por uma pincelada fluida, de pouca matéria, que imprime
movimento e luminosidade. As cores, inicialmente, se dao por equivaléncia mas come-
cam a se alterar na medida em que ao plano amplo da paisagem sucede um fechamento
sobre as fachadas dos casarios. A cor ganha um referencial que poderia ser considerado
cultural no mesmo sentido atribuido anteriormente as cores das habitacoes populares ¢
coloniais de Tarsila. Mas sc ha algum objcto de eleigio para Volpi, este é 0 homem simples
e andénimo e nao o “homem brasileira”. As cores de Volpi transitam pelo universo das co-
res caipiras mas ndo se detdm nele. Suas cores de fachadas ou de elementos das festas juni-
nas possuem na sua riqueza todas as possibilidades e sao a manifestagao de uma solida-
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riedade e felicidade que ele identifica com a impessoalidade.

Na formacio do seu sistema pictérico, as fachadas vao perdendo a separa-
¢ao entre figura e fundo e ganham autonomia cromatica. Cria-se uma malha ortogonal
que se organiza estruturalmente através das cores que vao assumir um papel cada vez mais
determinante.

Volpi consegue uma gradacio extremamente ampla de tonalidades e inten-
sidades de cor, variando desde a utilizacao de cores andlogas ao contraste simultaneo, sem
excluir o preto e o brance. Reunindo estes diversos procedimentos através de combinag@es
sistémicas, ele amplia infinitamente as possibilidades de relacio entre as cores. O pincel
marca a superficie por um gesto metédico que cria ne interior da mesma cor diferentes ma-
tizes, produzindo um efeito de transparéncia. Da-se uma unidade entre ¢ gesto sensivel
do artista e a logica precisa das cores. As telas ndo buscam mais representar a luz e se tor-
nam na sua imanéncia, luz. Neste sentido, Volpi seria o grande panteista da arte brasileira.

O Neoconcretismo se insere problematicamente na tradicao construtiva pela
sua inten¢ao de sensibilizar a geometria @2, A cor passa a ter uma fungio expressiva e nio
mais puramente perceptiva. Abolindo os suportes tradicionais, o trabalho neoconcreto se
coloca no espaco real. A cor se integra 3 forma irradiando-a no espaco e formande tm
campo onde se estabelece uma inter-relacio de vivéncias entre o espectador e a obra. Apesar
de situada no interior de uma corrente universalista, a produgdo neoconcreta, por suas pe-
culiaridades, possui vinculos culturais mais imediatos que repercutem em sua génese es-
tabelecendo interacdes com o espaco fisico e a luz do Rio de Janeiro. Sao obras como os
“Relevos Espaciais” de Hélio Qiticica que se expandem no espaco ou 0 “Cubo-Cor” de Aloi-
sio Carvao que pelo sentido de gravidade da forma consegue através do alaranjadc a sen-
sacio ambigua de concentragio e emissao da luz. Nestes trabalhos, o conflito entre natu-
reza e cultura que o guadro de Taunay “Morro de Santo Anténio” registrava encontra-se
inteiramente superado pois ndo existe mais separacio entre o espaco da arle e o espago real.

Notas

(1) Isaac Newton, Traité doptique, reedigio Gauthier-Villars, Paris, 1655.
Johann Wolfgang von Geethe, Traité des coudenrs, aris, Triades.
Manlio Brusantin, Historre des coulenrs, Flammarion, 1986,
{ 2} Michel Eugéne Chevreul, De la loi du conmmaste simultené. .., reedicio, Laget, Paris, 1969,
(3 ) Conferir Manlio Brusatin, Histaire des coulenrs, Flammarion, 1986
(4 ) Cilado por Jean Clay in Modern Art 1890-1218, London, 1973,
( 5) Sobreestas questoes Giulio Carlo Argan, EI Arte Moderno, vol. 1. Valencia, Fernando
Torres Editor, 1975.
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