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Tapies e seus Corpos: um Olhar Sexuado

Resumo

Este trabalho busca encontrar as relacées entre a obra de Antoni
Tapies e os conceitos de sexualidade provenientes da psicanalise,
a partir da reducao fenomenoldgica entre o observador e as obras
desse pintor.

A pesquisa inicia no artista, sua vida e as relacdées que possuiu
com o mundo externo — pessoais, intelectuais e produtivas —, e
(en)caminha pela sua propria obra.

Esta dissertacao efetua um olhar extenuante e continuo sobre as
obras e a iconografia existente; estuda seus processos e
procedimentos, sua gestualidade na producao e os materiais por
Tapies utilizados.

Dentro deste imaginario tapiniano, o que se observa € que o elo
entre o mundo externo, matérico, e o mundo interno, pulsional,
realiza-se pela imagem do corpo humano.

Por ser um artista que se transforma constantemente dentro da
linguagem por ele elaborada, torna-se eminente neste trabalho
estudar a diversificacao representacional que faz deste corpo e
como essas formas distintamente apresentadas estabelecem
relacoes entre si e com a teoria psicanalitica.

Por fim, percebe-se que olhar para a obra de Tapies em toda sua
trajetoria é possuir a compreensao do homem e do mundo que o
cerca, a partir de qualquer objeto de estudo que se realiza

dentro desse olhar.

Palavras-chave: Antoni Tapies, corpo, sexualidade, gestualidade,
psicanalise.
Grande Area: Letras, Lingiiistica e Artes.

Area: Artes



Tapies and his Bodies, a Sexist look

Abstract

This work tries to find the relations between Antoni Tapies’ work
and the concepts of sexuality originating from the psychoanalysis,
starting from the reduction of the phenomena and his work.

To build this study, the research starts in the artist, his life and
the relations he had with the outside world - personal,
intellectual and productive to the work of art itself.

This dissertation looks through an exhausting and continuous way
on his works and the iconoclastic work that exists on them; it
studies his process and procedure, the way he gestures in the
production and the materials used by him.

In this imaginary world of Tapies, we can observe that the link
between the external and material and the internal and pulsating
worlds happens by the image of the human body that is presented
in his work.

By Tapies to be an artist that is always transforming himself in
the language worked out by him, it is eminent to study the
represented diversification that makes of this body and how
these distinguished presented forms establish relations between
themselves and the psychological analysis theory.

Finally, we can perceive that to look at the work of Tapies all
over his trajectory is to make a reading about the man and the
world, whatever the object of study is, it is inside this point of

view.

Key words: Antoni Tapies, body, sexuality, “gesturing”,
psychoanalysis.
Great Area: Languages-Linguistics and Arts.

Area: Arts.
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INTRODUCAO

As obras de Antoni Tapies apresentam uma linguagem Unica que, muitas
vezes, parecem indecifraveis. Quando me deparei com suas telas, me maravilhei
com a expressao que o autor representava. As imagens do corpo e de simbolos,
que pareciam de uma escrita distante e perdida, me davam a sensacao da
presenca do homem em sua arte, mais especificamente da sexualidade
apresentada e desvendada aos olhos de quem as observa.

Resolvi, entao, investigar e conhecer a obra desse pintor. Ao ler as
poucas coisas que encontrei, mais perguntas penetraram na minha mente. Como
era seu processo criativo e como era a linguagem que havia criado? Percebi,
entao, a feitura e a unicidade de seu trabalho criativo. Entretanto, outras
questoes ainda permaneceram envolvendo em parte o conhecimento ja
adquirido.

Intrigou-me saber de que modo tais aspectos, processo e estilo poderiam
integrar-se  em conceitos tao abrangentes da questao humana e,
simultaneamente, ser tao especificos nos conceitos da morte e sexualidade.
Esses aspectos nao perdem, durante os anos produtivos, a vitalidade que surge
nos primeiros trabalhos. Essa vitalidade e frescor de sua producao parecem estar
proximos da humanidade contemporanea e, concomitantemente, alinhados a
historicos pessoais do artista e da sua biografia.

Além do mais, para mim, outros pontos nao pareciam tao claros, tais
como a gestualidade; a corporeidade como instrumento participativo da
execucao da obra e as ranhuras nela existente; o uso dos materiais, terra e areia,
entre outros; e a sua tematica vinculada com as questdes vitais do ser humano
como a espiritualidade, a sexualidade, a vida e a morte, como finitude da
existéncia humana, a ponto de torna-las presentes em suas obras.

Fui buscar respostas e, para isso, pesquisei a obra de Tapies, que possui

uma producdao ampla e de qualidade indiscutivel. Justamente devido ao
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quantitativo do trabalho e de sua rica iconografia, resolvi dedicar-me ao inicio de
sua producao — tempo em que ele busca a sua identidade como artista, quando
inicia a linguagem que se tornaria tdo caracteristica. E no periodo subsegiiente a
Segunda Guerra Mundial, denominado como Segundo Po¢s-Guerra — final da
década de 40, durante a de 50 até inicio dos anos 60 — com as obras produzidas
na sua cidade natal, Barcelona. Afinal, nesse tempo é que foram inseridos em
suas obras os materiais que permearam a sua linguagem artistica como um todo.

Tapies € um poeta das palavras colocadas imageticamente em superficies
que necessitam ser desveladas para que se possa compreender a sua linguagem.
Como pesquisador, parto das lacunas que acredito que necessitam ser
preenchidas para o entendimento dessa linguagem poético-artistica criada e as
possiveis ligacoes da obra do artista com o pensamento vigente no periodo
analisado. A observacao e sua descricao estao apresentadas partindo do meu
olhar de observador nas imagens produzidas e a percepcao que capto sobre elas.
As questbes que foram levantadas no trabalho e as possiveis conclusdes sao
provenientes do contato que estabeleci com a obra de Antoni Tapies.

A presenca marcante da gestualidade na obra pode ser considerada
quando o instrumento usado para a feitura de obra vai além do préprio e
prolonga-se para o corpo do artista. O pintor nesta gestualidade expressa o ato
corporal criativo. O artista a utiliza ao realizar a obra, sendo o resultado dessa
dependente desse ato gestual. A gestualidade apresentada nao se refere somente
aos procedimentos por ele adotados, mas também abrange o uso de materiais
inusitados como suporte, instrumento e matéria como elemento ativo na sua
expressao.

Freqlientemente sdao encontradas nos livros referéncias sobre as obras e
uma intrinseca ligacdo com as questdes do corpo fisico, das relacoes que esse
corpo possui com o espaco e do prolongamento da imagem que extrapola o
suporte, apresentando as problematicas referentes a existéncia humana. O corpo
esta presente, sem se apresentar por inteiro, mas por meio da gestualidade e da

matéria aplicada.
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Semelhantemente foi a minha experiéncia na contemplacao e reflexao
frente a sua obra e tais levantamentos foram insuficientes para satisfazer a
fruicio que eu havia experimentado. Insatisfeito, busquei nas bibliografias
disponiveis as explicacoes e o entendimento que indicassem as relacées entre o
corpo, a matéria e o individuo.

Algumas das questdes que surgiram desse primeiro contato e,
consequientemente, da busca por suas respostas, tornaram-se parte do problema
a ser sanado no trabalho.

Como é possivel a compreensao da gestualidade na obra de Tapies que
vai além dos limites do suporte e avanca o ato de pintar?

Como é que esta gestualidade do artista expressa o corpo do homem?

Quais as relacées que podem ser encontradas entre a sua obra e o
entendimento que o artista possui do homem e do mundo?

Como os materiais utilizados se relacionam com as questoes vitais do ser
humano, tal qual a vida, a morte, a espiritualidade e a sexualidade a ponto de
torna-las presentes em suas obras?

Como é possivel entender que a matéria empregada por Tapies nas obras,
limitada nas qualidades que possui, pode ser identificada com as limitacoes da
existéncia humana?

Qual é a concepcao criativa que sinaliza as ligacbes do corpo com a
sexualidade? Como ele consegue tratar tais conceitos sem usar estereétipos pré-
concebidos?

A partir dos problemas levantados, busquei as relacées possiveis entre a
obra de Antoni Tapies e as questdes ligadas ao seu periodo, entre elas as
questoes humanas, os conceitos absolutos existentes, ou nao, e os conceitos de
sexualidade que, aparentemente, sao apresentados em sua producao artistica.
De interesse similar foi a busca dos subsidios que formaram a historia artistica do
autor que pudessem abarcar questdes relativas ao sujeito e a subjetividade do

homem em relacao ao mundo que se apresentava.
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Assim sendo, objetivo nesta pesquisa detectar e desvendar os conceitos
de sexualidade na obra do pintor cataldao a partir dos vestigios encontrados na
sua producao artistica e na percepcao desta producao.

Por conseguinte, é proeminente utilizar a gestalt nas diversas vertentes
representativas que esses conceitos podem apresentar, seus aspectos abstratos,
simbolicos ou figurativos, para verificar se tais vertentes estabelecem relacoes e
compreensdes com o periodo proposto neste estudo e como esta linguagem
pictorica (abstrata, simbolica ou figurativa) se relaciona com a biografia do
autor.

A contribuicao fundamental desta pesquisa € para que se perceba a
importancia da obra de Antoni Tapies para o desenvolvimento artistico do seu
periodo e de periodos posteriores, em que é perceptivel uma estreita relacao
entre a arte, o homem e o mundo contemporaneos.

A relevancia deste trabalho esta na investigacao da gestualidade, dos
materiais empregados e dos simbolos erigidos na obra artistica de Tapies e as
relacdes existentes entre esses com o pensamento humano de um periodo
particular.

Como as lacunas sao muitas na bibliografia estudada, ha a necessidade
de desvelar as relacoes existentes entre o contexto historico em que o artista
esta inserido com sua biografia, com o meio e com a leitura da obra como parte
representacional e parte do desenvolvimento filosofico e pessoal do artista e de
sua obra, a partir do encontro com a idéia de sexualidade.

Desse modo, a importancia pretendida neste estudo se encontra em
auxiliar o observador na leitura da obra de Antoni Tapies. Uma das dificuldades
que procuro minimizar é na deteccao de conceitos e conhecimentos expressos na
criacao singular que o artista desenvolve em sua obra.

A linguagem definida por Tapies encontra-se num patamar diferenciado
dos demais artistas, como afirmam Argan e Ruhrberg. Esses autores se opdem a
escolha por uma das vertentes de estilo, figurativo ou abstrato, relacionando as

duas numa Unica linguagem, claramente definida, como sendo propria do artista.
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Tapies apresenta um trabalho nao-representativo simultaneo a uma
linguagem nao-abstrata. Alguns artistas do mesmo periodo do surgimento de
Tapies, como Dubuffet, Fautrier e Wols, apresentam tais questoes, sendo
possivel uma relacao com a problematica do periodo existente e com a historia
vivenciada por esses artistas. As questdes universais que emergem da
representacdao humana e os simbolos que remetem a esta representacao sao
pontos cruciais, elas intensificam a necessidade de entendimento dos problemas
levantados neste trabalho.

Para melhor compreender a relacao entre Tapies e o seu mundo,
esclareco o periodo em que estd recortado o estudo. Delimito o término da
Segunda Guerra Mundial e os anos vindouros — de 1945 até o inicio dos anos 60 —
como fundamentais para o entendimento do corpo na obra de Tapies e, a partir
de entao, os relaciono com a sua producao até os dias atuais. O panorama local é
a Espanha, terra natal do artista, envolta em uma ditadura militar e desprovida
de relacbes proximas de livre expressao. As questdes biograficas do autor, suas
relacbes com a morte, com as teorias e concepcoes filosoficas-politicas
presentes, a simbolizacao de idéias e conceitos sao as que suscitaram mudancas
na sua arte e, por conseqiiéncia, na historiografia da arte.

Na presenca da magnitude e extensao da sua producdo artistica, na
importancia que esta obra possui dentro da linguagem expressiva do seu periodo,
assim como, na representatividade como propagacao de questionamentos e
conceitos que ainda nao foram revelados, ha a necessidade de encontrar elos de
compreensao que possam existir dentro de sua obra, para que se desvele a
relevancia social, historica e artistica que a obra possui em relacdo aos artistas
posteriores, como fator de entendimento dos enigmas e dilemas humanos, e a
arte contemporanea como um todo.

Partindo das definicbes dos problemas a serem solucionados, dos
objetivos que foram definidos e da justificativa explicitada para a relevancia do
estudo, desenvolvi uma pesquisa documental, bibliografica e qualitativa. A
pesquisa documental é referente a observacao das obras do artista, dos catalogos

raisonnés e catalogos de exposicoes feitas por Tapies, ou mesmo organizadas por
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terceiros. A pesquisa bibliografica compreende as obras literarias de analise,
critica e observacdes sobre o trabalho do artista e mesmo os estudos por ele
escritos, ja que Tapies sempre esteve presente no pensamento artistico, tanto na
feitura quanto na filosofia. O artista escreveu textos de grande relevancia para
as questoes da arte do seu tempo. Ao me deparar com as fontes que existiam e
com o recorte feito na producao artistica de Tapies, defini por uma pesquisa
qualitativa. Porém, as minhas percepcoes, como pesquisador, estao em destaque
nas conclusoes finais do estudo, pois essas fontes de informacoes sao utilizadas a
partir de uma abordagem do fenémeno como subsidio pessoal e da gestalt para a
minha interpretacao sensivel do trabalho de Tapies. Os pontos que privilegio sao
os conceitos de sexualidade subentendidos na obra e que sao tratados em ordem
principal, sem que sejam desconsideradas as questoes historico-sociais.

As incertezas pairavam sobre o espirito do homem europeu por causa da
situacao politico-social-econdmica predominante. O pensamento era regido por
uma “onda existencialista”, que deixava o homem ao seu proprio destino. Desse
modo, € de grande relevancia buscar as referéncias que estao contidas em sua
obra dentro do pensamento filoséfico deste periodo, levantar comparacoes e
possiveis ligacoes entre a producdao de Tapies e os pensadores que melhor
expuseram a angustia desse homem e seus sofrimentos. Nao diferente dos seus
contemporaneos, esses pensamentos possuiram grande relevancia na vida e no
pensamento de Antoni Tapies, que influenciaram o seu modus vivendis e, por
conseqiiéncia, o seu trabalho. Além do mais, Tapies sempre se interessou por
filosofia, ele proprio destacou a importancia de Ramon Llull sobre o pensamento
cristao do periodo e do taoismo para o seu trabalho. Também considero as
abordagens como visdes complementares de historiadores e criticos da arte,
como Giulio Carlo Argan, que escreveu partes da biografia e das idéias sobre o
trabalho de Tapies e do periodo; e Karl Ruhrberg, com posicoes bem nitidas da
producao artistica e do pensamento exercido; e autores especialistas em Tapies
e na sua producao, como Agusti, Raillard, Franzke, Mari e Borja-Villel, entre
outros. No desvelar da linguagem “tapiniana”, por meio da visao

fenomenoldgica, levo em conta a teoria de Merleau-Ponty. Para considerar o
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tema sexualidade, utilizei conceitos do principio da psicanalise de Sigmund Freud
e de inconsciente de Carl Jung. Nao menos importantes, sao levadas em
consideracao as palavras do proprio artista, ja que possui relevante bibliografia
na qual escreve sobre filosofia, arte, autobiografia e sobre sua propria obra.

Para a realizacao deste estudo, organizei o trabalho em trés capitulos. O
primeiro contém a contextualizacao do artista e da sua obra no tempo, no
espaco e no pensamento, que lhe sao contemporaneos dentro do recorte dos
anos que se seguem ao pos-guerra. Nesta parte apresento os pontos relevantes
da sua biografia, as marcas que incorporou pelos acontecimentos passados, como
a sua doenca durante a adolescéncia e a resisténcia ao regime franquista do
periodo, pelo convivio com as questdes historicas e sociais em que se encontrava
inserido e a relacdo que possui com outros artistas do periodo — Miro, Klee e
Picasso e o grupo surrealista a que integra o Dau al Set — as possiveis referéncias
que vivenciou com tais artistas e as conseqiiéncias do surrealismo dentro da sua
obra informal.

No segundo capitulo, apresento as questoes proprias ligadas ao trabalho
artistico de Tapies, a escolha das obras na sua producdo. Levo em consideracao
os pontos ja determinados, a gestualidade, os materiais, os simbolos
apresentados nas obras escolhidas e a sua criacao particular como meio de
levantar questdes pertinentes ao periodo. Além desses pontos, nesse capitulo,
realizo a distincao sobre as diferentes relacGes corporais encontradas na obra de
Tapies e a ligacao com os conceitos de sexualidade.

O capitulo seguinte, o terceiro, abrange as apresentacodes distintas de
corpo com o amadurecimento do seu trabalho. A partir da década de 60, a
producao artistica do pintor possui qualidades Unicas, pois ele mescla em suas
obras as questoes do figurativismo corporal com outras questdes, como a matéria
aplicada, e com a particularidade de um universo artistico Unico e intransferivel.
Porém, simultaneamente, este universo € composto de simbolos e de elementos
que nos remetem a pontos de pré-consciéncia do individuo relativos a conceitos
universalizados. Logo, nessa parte do trabalho, sao identificadas as diferentes

formas de representacao do corpo humano e as relacées com conceitos universais
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simbolicos e instintivos a partir da reducao fenomenologica entre o individuo e a
obra de arte.

Por ultimo, nas consideracdes finais, comento os pontos de descobertas
dentro da pesquisa e a importancia da obra de Antoni Tapies para a producao de

arte contemporanea.
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Capitulo |
CIRCUNSTANCIAS TAPINIANAS

“O Ser é o que exige de nds criacdo para que dele tenhamos

experiéncia.” Merleau-Ponty

Guerra! Morte! Doenca!

E bem provavel que parte das lembrancas de Antoni Tapies de sua
infancia e adolescéncia sejam essas trés calamidades, trés dos cavaleiros do
apocalipse. E bem provavel, também, que elas sejam partes do conhecimento
intrinseco que carregou durante toda a sua vida. Antoni Tapies era garoto quando
a Espanha passava por um momento de transicao, periodo esse que definiria
parte imediata do seu futuro junto com um histdérico marcante de convalescenca
pessoal.

A fim de ter um olhar amplo da producao de Antoni Tapies e do seu
desenvolvimento, este capitulo intercala a biografia do pintor com as questoes
historico-sociais, de modo a nos cercar de conhecimento para poder perceber a
sua producao artistica de diferentes angulos.

Os fatos e as circunstancias que serdo tratados ndao explicam a producao
do artista, porém o desejo é de “montar a cenografia” em que o artista viveu e,
posteriormente, produziu as suas obras.

Em seu livro Memoria Personal (2003), Tapies apresenta claramente estes
trés horrores: A Guerra, A Morte e a Doenca. Embutidos em seu discurso,
percebemos o quanto lhe causaram marcas. Marca é uma das palavras que
melhor se identifica a natureza tapiniana. Basta olhar para a sua obra.

“La Guerra” é a forma como grande parte dos espanhdis denomina a
Guerra Civil que ocorreu entre os anos de 1936 e 1939. Para Tapies e para grande
parte dos barceloneses, “la guerra” trouxe privacoes e sensacdes conflituosas,
ainda mais para um garoto em transicao entre a infancia e a adolescéncia.

Sao mais do que conhecidas as questbes de independéncia da regiao

catald e o modo extremado como o povo cré no movimento separatista em
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relacdo a Espanha, essas nao eram menores no inicio do século XX. Desde a
proclamacao da Segunda RepuUblica Espanhola, em 1931, a Catalunha declarou
sua autonomia em relacao ao restante do pais, sendo aprovada somente em 1932
(ver figura 1), e durante todo esse periodo foi palco de tumultuosos conflitos,
ainda mais nos anos em que a guerra civil esteve presente. Foi um foco de
resisténcia e, por isso, um alvo de ataques constantes da falange franquista.

Para Tapies, em particular, viver esses
anos trouxe recordacoes e marcas ambiguas
sobre as relacoes ideologicas que ali suscitavam,
muitas vezes impressas dentro de sua propria
familia. Seu av0 materno, Francesc Puig y
Alfonso, era editor de livros e também um
idealista conservador. Seu pai, Josep Tapies i
Mestre, era um advogado que, em grande parte
de sua vida, possuiu idéias republicanas liberais.
A figura paterna teve uma forte presenca dentro

da vida de Tapies; sentiu-se afetado dos mais

distintos modos em relacao a ela, mas,

. Fig. 1 - Foto de manifestacdao a favor
sobretudo, grande parte do entendimento de do estatuto de autonomia catald, no
dia 24 de abril de 1932.

mundo foi do pai que o artista recebeu.

“Finalmente, un dia comparecid nuestro padre. (...) Nos explico

las desgracias de Barcelona y, compardndolas con la revolucion
rusa, nos hablé del heroismo y la furia del pueblo que, aun
estando desarmado, se lanzo sobre los cafones de los militares
insurrectos y los paralizé increiblemente en los puntos mds
importantes de la peninsula.” (TAPIES, 2003:106)"

' “Finalmente, um dia compareceu nosso pai. (...) Explicou-nos as desgracas de Barcelona e,
comparando-as com a revoluca@o russa, falou-nos do heroismo e da furia do povo que, ainda
desarmado, lancou-se sobre os canhées dos militares insurgidos e paralisou-os incrivelmente nos
pontos mais importantes da peninsula”. (Traducao livre do autor).
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Ainda em relacao a figura paterna, varias questoes impressionam: habitos
que seu pai tinha, como o fascinio pela literatura — seja catald, espanhola ou
universal —, pela filosofia e pela poesia em geral, como seus escritos pessoais ou

como os passeios por cemitérios para anotar os epitafios das lapides,

“Escribia, asimismo, extrafias narraciones saturadas de misterio y
sentimentalismo, una mezcla de Poe, Folch y Torres y Conan
Doyle. Estaban llenas de constantes y angustiosas obsesiones por

la muerte, los ataudes, el mds alld, etc., ...” (TAPIES, 2003:90)

ou mesmo as relacdes com a metafisica e o corpo® que se tornaram visiveis
dentro da producao de Antoni, como veremos no proximo capitulo.

Logo, quando garoto, Tapies estava cercado de ideologias politicas
diversas — tanto seu pai quanto seu avo possuiam relacoes amplas com
personagens cataldaes das mais distintas conviccées no cenario politico barcelonés
— o que lhe favoreceu uma possibilidade de olhares impares nao somente ao
cenario familiar e politico, mas também as conviccoes e crencas durante a sua

formacao.

“y no es nada extrafo que aquellos personajes conocidos, de
tanta influencia en la Cataluia de los afios 1930, con todo su

bullicio, sus luchas, sus ideales, sus éxitos y fracasos, fuesen uno

2 “Fscrevia, assim mesmo, estranhas narracbes repletas de mistério e sentimentalismo, uma
mistura de Poe, Folch y Torres e Conan Doyle. Estavam cheias de freqlientes e angustiantes
obsessées pela morte, os caixbes, o mais além, etc. ...”. (Traducao livre do autor).

3 Por influéncia paterna, havia grande quantidade de literatura metafisica na biblioteca de sua
casa e preocupacao com os estudos filosoficos, principalmente os alemaes, como Schopenhauer,
Heidegger e Nietzsche. Em compensacdo, para seu avd materno, nada era tao sagrado ou
metafisico. Ha varios pontos percebidos entre as diversas citacdes de oposicdes entre as posturas
de seu pai e a de seu avé materno, pelas proprias palavras — “nunca habia cosas que fuesen
excesivamente sagradas, ni tampoco elevadas y metafisicas. Ignoraba tal genero de conceptos,
siendo en eso bien distinto de mi padre, a quien siempre preocuparon” (TAPIES, 2003:43). A
abordagem religiosa, em sua casa, era distinta ao fanatismo catolico tdo comumente encontrado
em relatos historicos da sociedade espanhola. Em relacao ao corpo, encontramos nas citacoes
referéncias a paixao que o pai possuia pela beleza do corpo, inclusive expunha a complexao
corporal dos proprios filhos para elogia-la.
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de los paisajes de fondo mds constantes en nuestra vida familiar
durante todos los afios de mi infancia.” (TAPIES, 2003:24)*

Dos anos que antecederam a Guerra Civil Espanhola e do periodo dessa,
Tapies cita o desaparecimento de alguns amigos que fregiientavam a sua casa, as
agressoes do governo republicano a Igreja Catolica e aos clérigos, a perseguicao
ao seu avd no periodo da republica esquerdista®, e ressalta as privacdes que a
guerra causou, a sensacao de fome constante®, a violéncia e a morte que se
encontravam nas ruas de Barcelona’ (figura 2, p. 23), sejam pelas perseguicdes do
governo esquerdista aos conservadores, sejam em relacao ao embate entre os
catalaes e as tropas da Falange Franquista, ou mesmo, a presenca desses ultimos
na cidade de Barcelona nos primeiros anos da ditadura, ja que Barcelona foi um

dos ultimos sitios de resisténcia a Franco.

“Cuando se ha podido atisbar un desastre como éste — v,
cualquiera que sea el resultado, la guerra espanola habrd sido un

4 “E ndo é estranho que aqueles personagens conhecidos, de tanta influéncia na Catalunha dos
anos de 1930, com toda sua agitacdo, suas lutas, seus ideais, seus éxitos e fracassos, fossem uma
das paisagens de fundo mais constantes de nossa vida familiar durante todos os anos da minha
infdncia.” (Traducao livre do autor).

> “Pronto supimos que a mi abuelo, como significado hombre de derechas, lo estaban buscando
de nuevo. (...) pero pronto tuvo que empezar un peregrinaje por escondrijos menos sospechosos
durante los dos afnos y medio que duro el conflicto. Efectivamente, no tardaron en pensar en
nosotros y un dia vinieron a casa milicianos armados para llevdrselo.” (TAPIES, 2003:107) [“Logo
soubemos que ao meu avd, como destacado homem da direita, estavam-no buscando de novo.
(-..) mas de imediato teve que iniciar uma peregrinacdo por esconderijos insuspeitos durante os
dois anos e meio que durou o conflito. Efetivamente, ndo demoraram a pensar em nds e um dia
vieram em casa soldados da milicia armados para levd-lo.”] (Traducao livre do autor).

¢ “Recuerdo que una tarde mi madre hizo una especie de bufiuelos de harina de maiz. Aquel dia
no habia nada mds en casa para cenar. (...) Al volver mi madre, pude verla con ldgrimas en los
ojos: con nuestra hambre y inconsciencia, no le habiamos dejado ni uno.” (TAPIES, 2003:114)
[“Recordo que numa tarde minha mde fez uma espécie de buhuelos de farinha de trigo. Aquele
dia ndo havia mais nada em casa para jantar. (...) Minha mdae, ao retornar, pude vé-la com
ldgrimas nos olhos: com nossa fome e inconsciéncia, ndo haviamos lhe deixado nenhum.”]
(Traducao livre do autor).

7 “De pronto, una bala se incrusto en la pared a pocos centimetros de donde estaba.
Evidentemente, alguien se entretenia haciendo punteria con mi cabeza.” (TAPIES, 2003:113)
[“Rapidamente, uma bala foi disparada na parede a poucos centimetros de onde estava.
Evidentemente, alguém se entretinha fazendo pontaria com a minha cabeca.”] (Traducao livre
do autor).
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espantoso desastre, aun sin considerar las matanzas y el
sufrimiento fisico —, el saldo no es necesariamente desilusion y
cinismo.” (ORWELL, 2003:109)®

Apesar desse cenario ndao ser muito propicio as artes, é justamente nesse
periodo que Tapies descreve seus primeiros contatos com ela de um modo
generalizado. A influéncia paterna novamente foi decisiva, ndo por menos, pois
seu pai traduzia obras e escritos para o catalao, escrevia ensaios dos mais
diversos autores — desde os pensadores da antiguidade classica, Horacio e
Virgilio, aos poetas menos ortodoxos, como Baudelaire; organizava conferéncias
que iam de Conflcio a Marx e Lénin, antagonicamente também apresentava os
escritos religiosos, como o Eclesiastes.

Frequentemente, em sua casa, eram
vistas obras sobre a cultura oriental (hindu,
chinesa e japonesa), sendo que um dos livros
mais citados pelo proprio pintor, como de
grande relevancia para o seu pensamento, que
foi uma indicacdo paterna, o Livro do Chd’,
eram também vistas obras das culturas antigas
do oriente proximo, como a egipcia e a
mesopotamica — essa Ultima foi tema de uma

apresentacao feita por Tapies durante seus

estudos artisticos iniciais, quando abordou a

Fig. 2 - Soldados republicanos nas  ,1tra suméria e a escrita cuneiforme'®. Seus
ruas de Barcelona. 19 de julho de

1936. interesses por misica também foram suscitados

8 “Quando se perceber um desastre como este — e qualquer que seja o resultado, a guerra civil

espanhola serd um espantoso desastre, ainda sem considerar as matancas e o sofrimento fisico —
o saldo ndo é necessariamente sendo desilusdo e cinismo.” (Traducao livre do autor).

? Este livro trata da histéria e tradicdo do cha no Japao, também descreve a importancia da
cerimoénia do cha e da penetracdo que essa tem na cultura do pais. Relaciona o cha com as
antigas filosofias, como o Taoismo — filosofia que Tapies tem profunda admiracdo — e ressalta as
questdes estéticas que esta tradicdo apresenta na sociedade japonesa, sempre comparando as
diferencas culturais do mundo oriental e do ocidental.

% A presenca da cultura oriental dentro da obra de Tapies possui uma forte relacdo estética,
como ja visto inclusive na nota anterior, porém também ha uma referéncia muito presente as
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dentro da sua casa, pois, seu pai e sua mae, que gostavam muito das obras

eruditas, mantinham-nas presentes durante a infancia e adolescéncia do pintor.

“De este modo conoci Bach, Beethoven, Wagner y todos los
romdnticos, (..) Bach era, claro estd, el summum. (...)
Escuchabamos, por otro lado, muchas obras de Richard Strauss,
(...) Schumann (...) de los cuales mi padre iba explicando el
‘programa’ con todo o detalle. O de Stravinsky, (...) que en casa
considerdbamos como lo mds avanzado y atrevido.” (TAPIES,
2003:94)"

No entanto, em relacdo a pintura, seu pai nao tinha nenhuma
compreensao a producao contemporanea do seu periodo, ao contrario, o gosto
era académico, tanto que este foi motivo de desapontamento para o pintor anos
mais tarde, segundo seu pronunciamento sobre a fala de seu pai, frente a sua

propria producao artistica:

“Escucha, en lugar de pintar estas tonterias tan poco serias,
vamos a ver si serias capaz de hacer-me un tema humano como el
siguiente: un grupo de nifios con caritas angelicales, que miran un
teatro de marionetas, y su padre, que desde el escenario mueve
los munecos y asoma la cabeza por un lado para contemplar las

reacciones de sus hijos queridos.” (TAPIES, 2003:94)"

Tal fato foi, de certo modo, irrelevante para a percepcao e a concepcao

artistica de Antoni Tapies, ou se tornou referéncia de “mau gusto”. Pelo menos

escritas deste periodo, tanto pelo simbolismo e figuras retratadas, quanto pela proximidade
imagética inerente em algumas de suas obras.

" “Deste modo conheci Bach, Beethoven, Wagner e todos os romdnticos, (...) Bach era,
evidentemente, el summum (...). Escutdvamos, por outro lado, muitas obras de Richard Strauss,
(...) Schumann (...) dos quais meu pai ia explicando o ‘programa’ com todos detalhes. O de
Stravinsky, (...) que em casa considerdvamos como o mais vanguarda e atrevido.” (Traducao livre
do autor).

12 “Escuta, em lugar de pintar estas besteiras tampouco sérias, vamos ver se seria capaz de fazer
para mim um tema humano como o seguinte: um grupo de criancas como rostos angelicais, que
olham um teatro de marionetes, e seu pai que, atrds do cendrio, move os bonecos e inclina a
cabeca para o lado para contemplar as reacbes de seus filhos queridos”. (Traducao livre do
autor).
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nada indica em sua producao este posicionamento académico de seu pai. Ao
contrario, segundo o proprio artista, o olhar que possuia em relacao a producao
artistica académica era desaprovadora, ou seja, olhava para a producao feita e a
classificava “sem vida”.

Segundo o proprio, a producao
artistica barcelonesa estava, nos idos dos
anos 30 e 40, repleta de realismos e
impressionismos  repetitivos, que se
proliferavam a exaustao (figura 3). Ele
compara a producao a situacdo politica do
seu pais, como se ela estivesse
contaminada pela hipocrisia de uma
sociedade que era determinada por uma

ditadura de imposicoes fascistas, um

governo que tentava iludir a situacao de

miséria que causava e que cerceava a

Fig. 3 - Nonell, Isidre. Dos Gitanas, 1903,
dleo sobre tela. Museu Nacional d’Art de  liberdade de expressao'>.

Cataliinua

“La politica favorecia, evidentemente, a algunos
falsos profetas y sabios del pais — los que precisamente obtenian
tribunas en la Prensa de aquel momento —, pero también hacia

perdurar defectos que venian de mds lejos. (...) todos los creian

* Entre os periodos de guerra, a Europa, estagnou-se na experimentacao das linguagens
artisticas. Se, no periodo de transicao entre o séc. XIX e o séc. XX, as tentativas de novas
linguagens e formas de expressdes artisticas foram extremamente freqiientes, durante o periodo
do entre guerras houve, o que pode ser determinado, como um ‘retorno a ordem’, ou seja, houve
uma reafirmacao dos movimentos de vanguarda artistica. Era possivel, nesses tempos, ver na
producdo de determinados artistas a utilizacdo dos elementos estéticos e tematicos do
impressionismo ao cubismo. Sendo que, por muitos tedricos, inclusive Hobsbawm, o movimento
Dada foi a Unica nova linguagem artistica experimental. Estudiosos da arte consideram varios
motivos pertinentes para esse retorno, entre esses podemos citar o forte crescimento do
nacionalismo em paises como a prépria Franca e os participantes da Segunda Grande Guerra, a
repressao da direita extremista exercida em paises como a Alemanha, URSS, Italia, Espanha e
Portugal e também, como diria Argan, a imposicdo do mercado de arte perante a producdo
artistica do periodo para satisfazer a classe burguesa, segmento da sociedade que se nutria da
arte como forma de elevacao sociocultural.
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que se tenia que copiar a Courbet eternamente y que los
arenques de Nonell eran un modelo para siempre jamds, (ver
figura 3, p.7) (...) tantos y tantos convencidos de que su ‘realismo’
era el unico auténtico y que gracias a ellos tendriamos
bodegones, paisajes y figuras que nuestros tenderos irian
vendiendo por los siglos y siglos.” (TAPIES, 2003:175-6)"

Nos anos seguintes, no inicio do governo franquista, como dito, a politica
era totalitarista e repressora em todos os segmentos da sociedade, nao por
menos a seria no ambito artistico. Havia grande dificuldade de aquisicao de
literatura especializada que informasse a producao artistica fora do ambito
nacional espanhol. Ha também que levar em consideracdo a pouca quantidade de
producdo européia, ja que se encontrava em plena Il Guerra Mundial’.

Gracas a uma Unica publicacdo do ano de 1934, durante o periodo
republicano, Tapies havia tido contato com a arte de vanguarda produzida tanto
no territorio espanhol como em outros paises, tais como a Franca e Alemanha.
Uma publicacdo especial natalina do periddico D’aci i d’alla (figura 4, p. 27),
“dedicado al arte del siglo XX”. Tal publicacado acompanhou o artista e foi uma
forte presenca para o desenvolvimento de sua linguagem artistica — as questoes
ligadas a producado artistica de Tapies e ao conteldo desta revista serao
abordados posteriormente.

Como dito anteriormente, no periodo subseqiiente a Guerra Civil
Espanhola, Tapies tem a sua salde agravada — desde crianca teve diversos

afastamentos dos estudos devidos a estados doentios —, as febres se tornam

" “A politica favorecia, claramente, a alguns falsos profetas e sdbios do pais — os que
precisamente obtinham espaco na imprensa daquele momento —, mas também fazia perdurar os
defeitos mais antigos. (...) todos os que acreditavam que tinham que copiar a Courbet
eternamente e que os arenques de Nonell eram um modelo para todo sempre, (...) muitos
convencidos que o seu ‘realismo’ era unico e auténtico e que gracas a eles teriamos naturezas-
mortas, paisagens e figuras que nossos comerciantes venderiam por todos os séculos e séculos.”
(Traducao livre do autor).

> A producéo de revistas ou livros especializados de arte que poderia ser adquirida na Espanha,
em lingua castelhana, freqiientemente era produzida na América do Sul, para ser mais exato, em
Buenos Aires, através da Editorial Sudamericana, fundada por um conterraneo do artista, o
cataldo Lopez Llausas.
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freqlientes e, nos idos de 1940, ele tera novamente de se afastar dos estudos por
conseqiiéncia de uma tuberculose pulmonar. Algumas situacées se tornam de
extrema relevancia tanto em relacao a doenca e seus sintomas, quanto ao tempo
de afastamento e, ao que ele proprio determina, a sua vocacao artistica.

Quanto aos seus relatos, foi esse periodo, de quase dois anos e meio, que
esteve com o estado de salde abalado, S . "'"‘
que o possibilitou aproximar-se do ]) JA-(JI I ])J&IJ]JI"
pensamento filosofico e literario que
tanto o influenciaria em sua producao.
Devido ao seu estado de convalescenca,
exercitou um dos seus principais
passatempos: a leitura. Informou-se dos
mais tradicionais escritores literarios aos
de mais vanguarda, o mesmo fazendo
com a filosofia. De Cervantes a Lorca, de

Shakespeare a Ibsen, de Plotino a Marx,

l16

passando por Ramoén Llull™® e também

Fig. 4 - Capa da Revista D’aci i d’alld, do
inverno de 1934, sobre a arte do século XX.

diversos escritos sobre as filosofias
orientais'/, fizeram parte do seu
repertério de leitura, porém os escritos de Nietzsche, em especial Zaratrusta,
segundo consta, nao deixaram a cabeceira de sua cama. O espirito instigante do
artista ainda mais se exaltava a ler os filosofos romanticos alemaes. Tais escritos
instigaram, conforme o proprio artista, ainda mais seu espirito inconformado e

inquietante. A semelhanca desses fildsofos, Tapies estd na busca incessante pelo

16 Ramon Llull foi um laico, cataldo, proximo aos franciscanos (podido ter pertencido a Ordem
Terceira dos Frades Menores), considerado filésofo, poeta, mistico, tedlogo e missioneiro. Foi
declarado beato pela Igreja Catolica. Considerado o primeiro autor que utilizou uma lingua
neolatina, o cataldo, para expressar conhecimentos filosoficos, cientificos e técnicos. E também
conhecido como o criador da lingua catala literaria. Seu pensamento filosofico esta relacionado
com a tentativa de criar um sistema cientifico explicativo e geral a todas as ciéncias, ou seja, €
considerado, segundo alguns relatores, o “antecipador” do iluminismo francés, ja que coloca o
entender acima do crer.

7 Ver O Livro do Chd, citado na pagina 23.
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que nao foi desvelado. Apesar de tratar mais detalhadamente desta questao mais
adiante, o interesse intenso do artista pela literatura e pela filosofia foi uma
forma de estreitamento com uma de suas principais preocupacdes, o que esta
inserido em uma mensagem e nao explicitado, seja essa mensagem escrita ou

visual.

“Lectura de ‘Enrique de Ofterdingen’, ‘El lago
de Imen’, ‘Tres titanes’, ‘La lucha contra el

D’ACI | D’ALLA demonio’ (..) Miguel Angel, Beethoven,

Rembrandt, Hoélderlin, Kleist, Nietzsche (...)
MAGAZINE TRIMESTRAL

EDITOR: A. LOPEZ LLAUSAS
DIRECTOR LITERARI: CARLES SOLDEVILA

crAvATS DE i m. LLOVET Mentes que me parecia que podian llegar a

Prestigio de la locura, profundidad de aquellas

NUMERQ EXTRAORDINARI DIRIGIT PER J. L. SERT | J, PRATS [GATCPAC | ADLAN| romper el velo que nos separa de la auténtica
SUMARI

= verdad de las cosas.” (TAPIES, 2003:157-8)"®

Consrucims-

B € St Lo € on 5011 o S Nao obstante, o interesse de
%@“ﬂﬁ%&?ﬁ%@% Tapies pela arte se manifesta desde
D Vs, Bl e M s Sn e

e o cedo de um modo amplo, contudo ele
Treegmias S Pooma, Bogue, Gis Lagar, Kaeclingdly, Dedi

el s = afirma que foi durante o periodo de
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a sua vocacdo' para as artes, ou pelo

menos, que era esse o oficio que

Fig. 5 - indice do nimero de Natal da Revista gostaria de exercer. No entanto, antes
D’aci i d’alla, publicada em Barcelona, 1934. ., .
mesmo dessa certeza, ja praticava esse

olhar, agucado para as artes visuais. Conforme ja citado anteriormente, o
primeiro contato genuino que — usando as suas palavras — o transtornara

mediante o fazer artistico e sua producao, foi a edicao especial de inverno de

18 «| eitura de ‘Enrique de Ofterdingen’, ‘El Lago de Imen’, ‘Tres Titanes’, ‘La Lucha contra el
Demonio’ (...) Michelangelo, Beethoven, Rembrandt, Hblderlin, Kleist, Nietzsche (...) Prestigio
da loucura, profundidade daquelas mentes que podiam chegar a romper o véu que nos separa da
auténtica verdade das coisas”. (Traducao livre do autor).

"% A palavra vocacdo é usada pelo préprio artista, como assim a considera. Mas cré, também, em
heranca cultural, ja que cita a habilidade que sua avé materna possuia em pintura,
principalmente, aquarelas.
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1934 do periddico D’aci i d’alla (fig. 4, p. 27 e fig. 5, p. 28), que contou com dois
artistas integrantes de sociedades que fomentavam a arte do periodo como
editores dessa revista, Josep Lluis Sert y Joan Prats. No contetido encontravam-
se obras dos principais artistas das vanguardas do periodo®. Entre eles, Henri
Matisse, André Derain, Pablo Picasso, Georges Braque e Juan Gris, Severini,
Naum Gabo, Anton Pevsner, Wassily Kandinsky, Piet Mondrian?', Le Corbusier,
Constantin Brancusi, Giorgio De Chirico, Man Ray, Max Ernst e Marcel Duchamp
(figura 6, p. 30)

Entre os artistas presentes, nesta edicao, os que mais lhe causaram
impressoes e sensacdes marcantes foram Hans (Jean) Arp — que além de suas
obras lhe proporcionarem “extranisima impresion”, também tinha em anexo dois
poemas do artista em catalao —, Joan Mir6 — de quem Tapies associou as obras
apresentadas as pinturas pré-histdricas encontradas nas cavernas e a “lamina”
que foi feita especialmente para a revista com beleza e vitalidade brutal, devido
as cores amarelas e vermelhas utilizadas (figura 7, p. 30) — e Salvador Dali, sobre
quem foi escrito um artigo direcionado para sua obra e pessoa (figura 8, p. 30) €

outro sobre a magia e o surrealismo.

20 segundo relatos, os artistas espanhdis que foram apresentados na revista por meio de artigos e
de suas obras eram duramente criticados na Espanha durante a ditadura franquista, os
conterraneos, como Picasso, Mir6 e Dali, eram tratados como traidores da patria e da arte.

2! |Interessante como as diversas faccoes politicas utilizavam-se da cultura e da arte de formas
distintas e nao-convencionais. Enquanto na antiga URSS ou na Alemanha pré-hitlerista, a arte de
vanguarda muitas vezes era vista com ‘bons olhos’, durante o periodo de republica catala,
anarquistas usaram da teoria das cores elaborada pelos pintores abstratos, como Klee, Itten,
Mondrian ou Kandinsky, para torturar soldados e civis simpatizantes ao regime franquista.
Segundo o jornal inglés The Guardian, “Most were the work of an enthusiastic French anarchist,
Alphonse Laurencic, who invented a form of "psychotechnic” torture, according to the research
of the historian Jose Milicua.”. Tapies em seu livro confirma o relato antes mesmo da noticia do
The Guardian, “El ambiente y las explicaciones que daba un guia que habia en las ‘checas’ eran
de un gran dramatismo y hacian destacar toda la crueldad y la sordidez terrible de aquellas
instalaciones”. (TAPIES, 2003:128) [“O ambiente e as explicacdes que davam um guia que havia
nas ‘checas’ eram de uma grande dramaticidade e faziam destacar toda a crueldade e a sordidez
terrivel daquelas instalacoes™] - traducao livre do autor.
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Fig. 6 - DUCHAMP,
Marcel. The Bride
Stripped Bare by Her
Bachelors, Even (The
Large Glass), 1915-23;
oleo, verniz, fios
metalicos, fios de aco, pod
e vidro; 272,5 x 175,8 cm.
Philadelfia Museum of
Art, Boston.

Fig. 7 - MIRO, Joan. Personnages devant la mer /

Figuras diante do mar.(Dupin 13). Lamina colorida,

1934. Publicada em Dezembro de 1934, no periédico |

D'Aci i D'Alld; impressa por J. Mateu, Pochoir Publicity[ »
Art, Barcelona, 1934. |

Este ultimo artigo impressionou um jovem de 12 anos de idade que o fez
olhar de forma distinta para o mundo ao seu redor. O artigo tratava,
simultaneamente, das questdes psiquicas levantadas pelos artistas surrealistas
como o sistema parandico-critico e a magia. Mais tarde, Tapies diria que
somente conseguiu
compreender a totalidade dos
conceitos apregoados nesse
texto, vivenciando-os pelos
sintomas de sua enfermidade.

Entre 1940 e 1943,
Tapies se viu afastado dos
seus estudos e permaneceu
por um ano em repouso
absoluto sem poder, ao
menos, sair de sua cama.
Como ja comentado, o pintor

contraiu uma doenca
Fig. 8 - DALI, Salvador. El deslletament del moble-aliment, pulmonar que o fOI’(;OU nao
1934, oleo s. tela, 17.78 x 24.13 cm. The Salvador Dali Museum,
Saint Petersburg, Florida.

somente a afastar-se do
convivio com as demais
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pessoas, como também permitiu que aprimorasse seus conhecimentos de um
modo amplo. Durante a primeira instancia de sua doenca, estao as percepcoes
que lhe ocorreram pelo estado febril e pelo tratamento denominado por
pneumotorax.

Segundo o proprio artista, esse estado patologico o fez sentir as

descricoes e sensacdoes que posteriormente colaborariam com sua criacao
artistica durante a sua ‘fase surrealista’, ou seja, as informacdes lidas sobre o
surrealismo, o automatismo psiquico e o sonho foram vivenciados por um meio

nao-ortodoxo.

“Una noche, solo con mi Hermano, empiezo a

Iﬁ_-. g_‘"-v“ - marearme terriblemente. El doctor Reventés me
=y habia aplicado el pneumo una hora antes. (...) Unas
extrafas alucinaciones me hacian ver el cuerpo por

ra # dentro, pero como si alli se incluyera todo el

Universo, mientras una angustia inexplicable me

\ recorria todo el espinazo, desde la rabadilla hasta

la raiz de los cabellos.

A este malestar se afade el recuerdo de las
i ] pesadillas u los suefos que me atormentaban
¥ durante la noche. Uno, especialmente, contribuyd
&l h a aumentar todavia mds todo aquel déregle-ment
des sens, de aprendiz de yogui o de surrealista
improvisado.” (TAPIES, 2003:166)*

Fig. 9 - TAPIES, Antoni. Auto-retrato, 1943, )
lapis s. papel, 41,5 x 32 cm. Colecao Ou ainda sobre os sonhos que o

Particular, Barcelona - Um dos auto-retratos .~ N ~
de Tapies que foi feito durante o final de seu ~POVOaram e associacao as questoes

periodo de convalescenca. .
surrealistas.

22 “Uma noite, s6 com meu irmdo, comecei a enjoar-me terrivelmente. O doutor Reventoés havia
aplicado a inalacdo uma hora antes. (...) Umas estranhas alucinacées faziam eu ver o corpo por
dentro, mas era como se ali se incluiria todo o Universo, havia também uma angustia
inexplicdvel corria toda a minha espinha, desde as nddegas até os cabelos. A este mal-estar uniu-
se a recordacdo dos pesadelos ou os sonhos que me atormentavam durante a noite. Um,
especialmente, contribuiu a aumentar mais todo aquele dérégle-ment des sens, de aprendiz de
yogui ou de surrealista improvisado” (Traducao livre do autor).
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“No sospechaba el posible enriquecimiento que, para el espiritu,
podia significar todo aquel trastorno de los sentidos y la
explosion de simbolos e imdgenes de mis visiones y mis suefios.”
(TAPIES, 2003:167)%

Apesar dessa vivéncia, a fase surrealista na sua obra ainda estaria por vir
em anos bem a frente aos retratados.

Inicia uma relacao mais estreita com a arte, a possibilidade da escolha
dessa como profissao e vocacao, como assim a denomina, tornou-se constante
em seus questionamentos. E a pintura tornou-se presente nesse periodo que
considerou como fundamental, como uma forma de expressar seus

questionamentos e angustias.

“Mi predisposicion y cierta habilidad artesana que habia ido
adquiriendo hicieron que poco a poco todas aquellas inquietudes
se fuesen abocando en la pintura. (..) me harian encontrar un
sentido o una salida a aquella vida mia que me parecia
insoportable.” (TAPIES, 2003:171)*

Nesse ponto que é entendida a idéia de “vocacao” denominada por
Tapies, pois para ele a pintura ou a arte de uma forma geral associam-se com a
filosofia de Ramon Llull que tanto o afetou. O “ser-artista” parte da premissa de
ir além da percepcao artistica do mundo, a preocupacao e o intuito nao é um
modo de expressao distinto dos demais, ou inovador, como pediria as vanguardas
modernas; também nao é somente um olhar estético, excede as questdes ligadas
as composicoes, aos elementos pictoricos e a linguagem. A arte, a obra e o
artista, por conseqiiéncia, estao imbuidos de um entendimento do seu periodo de
um modo pleno, em todos os ambitos, do politico ao pessoal e cabe aos trés,

arte, artista e obra, a compreensao do papel do homem perante o conhecimento

2 “Ndo suspeitava o possivel enriquecimento que, para o espirito, poderia significar todo aquele
transtorno dos sentidos e a explosdo de simbolos e imagens das minhas visées e sonhos.”
(Traducao livre do autor).

24 “Minha predisposicdo e certa habilidade artesd que fui adquirindo fizeram que pouco a pouco
todas aquelas inquietudes fossem desenvolvidas na pintura (...) me fariam encontrar um sentido
ou uma saida para aquela minha vida que me parecia insuportdvel.” (Traducao livre do autor).
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universal®. Talvez seja esta a sua maior angUstia, ao definir para si o significado
da arte e de realizador da obra, o dilema de estar capacitado desta compreensao

e pela linguagem artistica poder expressar-se com o mundo neste entendimento.

“Recuerdo que también me preocupaban bastante las
extranas relaciones que tiente el pensamiento con el
lenguaje, vy el enigmdtico circulo vicioso en que parecen estar
encerrados los conceptos de lo subjetivo y lo objetivo.”
(TAPIES, 2003:135)

Se a vocacao de Tapies definiu-se durante o
inicio dos anos 40, com certeza sua experimentacao
nesse terreno comecara um pouco antes.
Autodidata, observava com acuidade as obras de

demais artistas, principalmente alguns dos mestres

conceituados, como El Greco e Goya, a quem

Fig. 10 - TAPIES, Antoni. Jardim . ) _
em Puigcerda, 1943, lapis s. Visitou as obras em Madrid em 1936. Deles copiou

papel, 32 x 22 cm. Colecado
Particular, Barcelona.

minuciosamente alguns de seus quadros de
reproducées que havia comprado. Contudo, além
das copias de imagens, produziu desenhos e
pinturas com tematicas proprias, ora algumas paisagens “melancélicas”, ora
pequenos desenhos erdticos (ver figura 10 e figura 11, p. 34).

Porém se detinha, freqlientemente, ao desenho de observacao,
utilizando pessoas conhecidas que, segundo ele préprio, tinham paciéncia para

servir-lhe como modelos ou retornava as reproducdes de retratos feitos por

2 Em suas memoérias, Tapies recorda de um professor que teve em uma das muitas escolas em
que estudou, o “Liceo Prdctico”. Seu nome era Peris, abordava em suas aulas desde questdes
literarias a mUsica, de uma forma a englobar a arte como um todo. “Una cosa muy general, pero
que para mi supuso la unica ocasién en que en una escuela — y en plena guerra - oi hablar
seriamente de estética de la belleza, de Mozart, de Beethoven y de la importancia que puede
tener el arte en el destino del hombre.” (Tapies, 2003:111)

% “Recordo que também me preocupavam bastante as estranhas relacdes que hd entre o
pensamento e a linguagem, e o enigmdtico circulo vicioso em que parecem estar escondidos os
conceitos do subjetivo e do objetivo.” (Traducdo livre do autor).
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outros artistas, como Holbein, por exemplo, ou a si mesmo, nos auto-retratos,

quando nao tinha a quem recorrer.

“He de empezar a estudiar (...) pero jtal vez sea dibujante!

Puedo hacer buenos retratos, caras interesantes, profundizar en

el alma humana (..) Batlldé me sirve de modelo.” (TAPIES,

2003:159)%

Certa vez, em no Ultimo retiro de recuperacao da sua doenca, em 1945,

Fig. 11 - TAPIES, Antoni. Trés Figuras,

1944, tinta s. papel, 43 x 31 cm. Colecao

Particular, Barcelona.

de aquella

ausentou-se de Barcelona para se fixar
durante o verao no Santuari del Miracle.
Acompanhado de sua irma Maria Angels,
esse momento certamente foi decisivo
para a escolha de sua carreira. Tapies
cada vez mais se empenhou ao desenho e
a pintura. Continuou com os retratos que
tanto apreciava e a copiar obras de
artistas mais recentes, como Picasso.
Segundo relata, foi o periodo em que mais
desenhou e pensou sobre as questdes
totalizadoras da arte. Era o ano de 1945.
Uniu num s6 a situacdo sociopolitica, o
conhecimento sobre as novas descobertas
cientificas, o pensamento e a pratica do

desenvolver artistico.

“(...) la locura barroca del gigantesco altar dorado

iglesia, se mezclaban con mis atormentadas

meditaciones y sorprendentes descubrimientos de las auténticas

imdgenes del mundo moderno, de la auténtica fisonomia del siglo

XX, consecuencia de la nueva ciencia, lanuela técnica, la nueva

27 “Hej de comecar a estudar (...) mas, talvez seja um desenhista! Posso fazer bons retratos,
expressoes interessantes, aprofundar-me na alma humana (...) Battlé me serve de modelo.”

(Traducao livre do autor).
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psicologia, las nuevas ideas sociales. Estaba descubriendo el
cubismo, el futurismo, el expresionismo, el Dada, el surrealismo,
el arte extremooriental, el arte social mexicano, el impacto de
las artes consideradas salvajes, el arte popular, el naif, etc.”
(TAPIES, 2003:186)*

“En aquel Santuario del Miracle sufri una verdadera
transformacion. Llené febrilmente unos cuantos blocs de dibujos
impulsado siempre por la creencia de que tal vez un dia, con mi
arte, podria hacer algo mds provechoso para mi pais, para todo el
mundo.” (TAPIES, 2003:188)*

Aos poucos, Tapies dedicou-se cada vez mais ao desenho e a pintura,
deixando levar-se pelas experimentacées®, tanto de linguagem como de estilo. E
perceptivel a sua preocupacdo, no inicio de sua carreira, com a producao
artistica de grandes mestres, inclusive o quanto foi afetado por essas obras.

A pintura que segue revela o interesse de Tapies com a pincelada, com a
cor e a expressao que encontrava em algumas das obras de Van Gogh. Ao olhar
para a imagem que se apresenta em sua obra (figura 12, p. 36), torna-se visivel a
referéncia a alguns elementos que se aproximam ao auto-retrato que Van Gogh
fez no ano de 1887 (figura 13, p. 36). As pinceladas ordenadas e bem marcadas, a
coloracao amarelo-esverdeada, com tons de azul e, segundo Tapies, a aura que

somente as imagens van goghinianas possuem. Seus trabalhos se apropriam da

28 «(...) a loucura barroca do gigantesco altar dourado daquela igreja, mesclava-se com minhas

atormentadas meditacées e surpreendentes descobertas das auténticas imagens do mundo
moderno, da auténtica fisionomia do século XX, conseqiiéncia da nova ciéncia, lanuela técnica, a
nova psicologia, as novas idéias sociais. Estava descobrindo o cubismo, o futurismo, o
expressionismo, o Dada, o surrealismo, a arte do extremo oriente, a arte social mexicana, o
impacto das artes consideradas selvagens, a arte popular, o naif, etc.” (Traducao livre do autor).
2 “Naquele Santudrio do Milagre sofri uma verdadeira transformacdo. Executei febrilmente
vdrios blocos de desenhos, impulsionado sempre pela crenca de que talvez um dia, com a minha
arte, poderia fazer algo mais proveitoso pelo meu pais, para todo o mundo.” (Traducao livre do
autor).

30 E possivel perceber nas suas obras iniciais referéncias de artistas a quem Tapies considerava,
seja pelo processo, seja pela tematica ou pelo estilo. O artista faz referéncia, principalmente
aqueles que ele acreditava de algum modo expressar questdes de ambitos universais e que
questionavam o espectador através do seu fazer artistico. Podem ser notadas referéncias a Van
Gogh, Munch, Picasso, Klee e uma série de outros que ja foram mencionados no texto.
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linha desenhada de Henry Matisse, as formas protogeométricas de Pablo Picasso e

até dos sentimentos expressivos de Edvard Munch.

Fig. 12 - TAPIES, Antoni. Zoom, 1946, oleo s. Fig. 13 - VAN GOGH, Vincent. Self-
tela, 65 x 54 cm. Colecdo de R. H. Miiller, portrait With Straw Hat and Artist's
Duisseldorf. Smock, 1887, Oil on Pasteboard. Van

Gogh Museum, Amsterdam.

Mesmo assim, no ano de 1944, Tapies ingressou na faculdade de direito
na Universidade de Barcelona e estudou quatro dos cinco anos do curso. Durante
esse periodo, recorria a arte nos intervalos de suas aulas®' e nos finais de
semana. Segundo ele, além das amizades que fez no curso nao percebeu nada de
proveitoso ou interessante para a sua vida, nem naquele instante, nem
posteriormente. Dentre os amigos, de uma maneira direta ou indireta, estavam

os ligados com o meio literario e artistico.

31 Seu pai alugou o primeiro esttdio para que realizasse seus trabalhos, ficava na calle Jaume |,
porém nao permaneceu muito tempo neste local, ja que a situacdo financeira familiar era
restrita. Passou algum tempo a realizar seus estudos artisticos em sua casa, definindo o seu
quarto como seu ‘mundo particular’, onde se encerrava para trabalhar e ler. Ao entrar na
universidade, utilizou um aposento na casa de sua irma, Maria Angels, que pouco retornava a
Barcelona, devido ao matrim6énio com um italiano. Esta casa ficava muito préxima a
universidade, na calle Diputacié esquina com a calle Balmes, o que permitia aproveitar seus
periodos de folga para realizar seus desenhos.
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E no final da década de 40 que Tapies é apresentado as pessoas que 0
influenciaram e foram referéncias em diversos pontos do seu pensamento e do
seu trabalho. Com essas pessoas, manteve estreita relacao de amizade.
Inicialmente, dois se destacam: Joan Brossa, que foi mentor e um dos fundadores
da revista Dau al Set (ver figura 14). Esse periodico, realizado com poucos nimeros
de publicacdo, continha em suas paginas
matérias sobre a arte contemporanea e
assuntos afins. Sua realizacao, além de
divulgacao da arte de uma forma ampla,
foi também uma das primeiras defensoras
dos ideais surrealistas na Catalunha.
Brossa, como poeta, defendia o conceito
do automatismo-psiquico e influenciou

tanto a Tapies como a outros pintores da

nova geracao tais como Joan Pong,

- e - August Puig, Pere Tort y Emili Boadella.

Wi

Os dois primeiros com estreitas relacoes
com Tapies.

O segundo amigo que muito
fﬁ;: ‘p;ée'T!ESZr4";"t;"1i-7 ,Fs’fog;ffoéofzgga esteve presente durante o inicio da
Particular, Barcelona. carreira de Tapies foi Joan Prats. Prats foi

um dos artistas editores da notoria edicao
de inverno de 1934 da revista D’aci y d’alla*’. Prats também foi colaborador da
revista Dau al Set e um dos mentores. Além do mais, a visao amplificadora de
arte que esse possuia muitas vezes foi decisiva em opinides, incentivo e suporte
moral a Antoni Tapies, além de grande divulgador da arte. Prats colaborou para a

aproximacao de Tapies com suas raizes catalds e visionarias em relacao as

32 Joan Brossa também teve contato com o surrealismo por meio da edicdo de 1934 do periodico
D’aci y d’alla. Foi uma das razdes da aproximacdo de Brossa a Joan Prats. Ambos possuiam uma
inclinacao a esta busca e afirmacao do surrealismo em solo catalao.
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criticas ao governo totalitario franquista. Mais tarde, Prats apresentou Joan Mird
a Tapies e ao grupo de artistas do Dau al set.

Tapies, que sempre foi grande admirador da obra de Mird, teve apoio do
grande mestre em muitos momentos de sua vida e com ele manteve uma sélida
amizade. Em varios instantes de seu inicio de carreira artistica, podemos
perceber as referéncias que carrega de Mir6 em suas obras, seja pela coloracao e
suas combinacdes inusitadas e por vezes puristas, seja pelo universo onirico e o
imaginario invocado por Mir6 (ver figuras 14, p. 37; 15 e 16, p. 39; ver nota 30, p. 35) — €
dificilmente superado por qualquer outro pintor do periodo —, seja pelo
inusitado emprego de materiais** e técnicas que usava no seu vasto trabalho
artistico ou mesmo pelo apelo as antigas culturas que sao apresentadas de modo

indireto através do desenho e simbolos contidos em sua obra.

“El mundo de Miré no és siempre alegre y soleado; a veces se
encuentra cubierto por algo extranamente mdgico. Lo que le
distingue de la mayoria de sus cohetdneos — incluyendo a Klee, al
que debe mucho — es la facilidad y la originalidad en la
invencion. (..) Afilados dientes en forma de sierra, unas
puntiagudas, horripilantes ventosas y criaturas que agarran de
forma similar a las amebas ponen de relieve que uno penetra en
este reino de hibridos de imaginacién y realidad bajo su propia
responsabilidad. La confianza en el azar y en los objetos y
materiales existentes también tuvo un papel en Mird.”
(RUHRBERG, 2001:149-50)**

33 Antoni Tapies declara que parte da utilizacdo dos materiais em sua obra vem deste contato
com a obra de Mird. Ja, nesse periodo, decorrente inclusive de pintores anteriores, como Picasso
e Duchamp, Miro utilizava linguagens — pintura, desenho, gravura, escultura, tecelagem, etc. —,
suportes — tela, papel, metal, madeira, tecelagem, (...) — e materiais como os painéis de vidro,
as colagens com corddes, objetos ceramicos, ferragens, etc. — como meios para expressao
artistica.

3* “0 mundo de Miré ndo é sempre alegre e soleado; ds vezes se encontra coberto por algo
estranhamente mdgico. O que o distingue da maioria dos seus contempordneos — inclusive Klee,
a que deve muito — é a facilidade e a originalidade na invencdo. (...) Dentes afiados em forma
de serra, unhas pontiagudas, horripilantes ventosas e criaturas que agarram de forma similar as
amebas pée de relevo que um penetra neste reino de hibridos de imaginacdo e realidade baixas

38



Fig. 15 - TAPIES,
Antoni.

A Deserto, B
Soliddo, 1949,
aquarela e tinta s.
papel, 19 x 25 cm.
Colecao Joan
Brossa, Barcelona.

Simultaneamente descobriu, na casa
de conhecidos de Prats, Joaquim y Odette
Gomis, outro pintor que passou a admirar
muitissimo, Paul Klee (ver figura 17, p. 40). Viu-se
aproximado dos pensamentos do pintor suico.
O apreco que Klee possuia pela existéncia
humana era tao grande quanto o amor que
possuia a quase todas as coisas do universo.
Klee era um homem-artista, que colocava o

género da raca humana acima de sua

profissao, pois participava da construcao

Fig. 16 - MIRO, Joan. The Birth of  plastica de sua obra, o questionamento sobre o
the World. Montroig, late summer-fall

1925. dleo s. tela, 250.8 x 200 cm.  S€r € o mundo.
MOMA, NY.

sua proépria responsabilidade. A confianca no azar e nos objetos materiais existentes também
teve um papel para Mird.” (Traducao livre do autor).
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“En una carta a su amigo Franz Marc, en aquellos momentos en el
frente en plena primera guerra mundial, dice, refiriéndose al
hecho de que lo que es pequefio y trivial puede ser a veces, para
él, mds importante que los actos heroicos: ‘A un guerrero em
campana tal vez le costarda comprender que yo esté haciendo
pequenas acuarelas y tocando el violin. ;Y pensar que a mi me

parece tan importante! Y, de una manera general, jel Yo (con

mayusculas) y el Romanticismo!” (TAPIES, 2003:217)*

O encontro com a obra de Paul Klee fomentou, no intimo de Tapies, a
relacao entre o artista e o universo; imagens e pensamentos de Klee foram
influéncias diretas tanto em seu trabalho
quanto no de muitos de seus
contemporaneos, como Burri, Dubuffet,
Tobey e tantos outros.

Parte da producao desse periodo
Tapies denomina como  paisagens
estelares. Muitas vezes, o titulo da obra
era dado por Joan Brossa, tamanha a
cumplicidade intelectual que ambos
possuiam.

A partir de entao, a trajetéria de
Tapies formou-se num desvelar constante,

das relacOes pessoais com os artistas do

grupo Dau al Set a admiracao de artistas

Y

Fig. 17 - KLEE, Paul. Twittering Machine. ~COMt€MPOraneos  ao  seu  periodo

1922. Transfer drawing with oil, ink, and  trouxeram-lhe diferentes fases artisticas
watercolor on paper on board with gouache,

ink, and pencil, 63.8 x 48.1 cm. MOMA, NY. que, se complementam em pensamento,

% “Em uma carta a seu amigo Franz Marc, naqueles momentos no front em plena Primeira
Guerra Mundial, disse, referindo-se ao feito de que o que é pequeno e trivial pode ser as vezes,
para ele, mais importante que os atos herdicos: ‘Para um guerreiro em campanha talvez lhe
custara compreender que eu esteja fazendo pequenas aquarelas e tocando o violino. E
pensar que a mim parece-me tdo importante! E, de um modo geral, o Eu (com maidscula) e o
Romantismo!’.” (Traducéo livre do autor).
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algumas vezes divergem-se — se isto for possivel — em processo artistico e
finalizacao estética. A busca é notodria, pelo ndo-pronto, mas imediato. Ou seja,
pelo que esta por vir e nao-planejado, mas pensado, sentido e vivenciado. O
caminhar e o descobrir tornam-se incessante e constante, de certo, outros tantos
personagens foram marcantes para a sua linguagem. Da observacao a Marcel
Duchamp®, um artista a quem Tapies sempre
demonstrou fascinacao, desde o seu primeiro
contato, resultou as obras-objeto, os materiais
inusitados®” — tanto na pintura como em outras
linguagens (ver figura 18) — e a dessacralizacao

da obra e da feitura.

“(...) la (obra) de Marcel Duchamp me interesaron
tanto, que estoy seguro de que quedaron flotando en mi
espiritu y siguieron influyéndome inconscientemente

durante afos y afos. Lo absurdo de la combinacion de

los objetos cotidianos, o su sola presencia desplazada de

Fig. 18 - TAPIES, Antoni. Boxe of
Strings, 1946, técnica mista s. cartao,

48 x 40 cm. Colecdo Particular,  comparable a la de los koans japoneses — que ha dado el

sus lugares habituales, ha sido la paradoja mayor —

3¢ A aproximacao inicial de Tapies com a obra de Marcel Duchamp deu-se, como grande parte dos
artistas de vanguarda, pela edicao de inverno de 1934 de D’aci i d’alla, que o incitou a busca de
novas informacdes e observacao da obra do artista dadaista francés. Deste contato, desde o inicio
de sua carreira, as experimentacdes com objetos e materiais incomuns para a pintura aparecem
em sua producdo. Além de Duchamp, Tapies também cita a Kurt Schwitters, apesar do contato
com poucas de suas obras. Com razao, Schwitters possui um grande papel no uso dos materiais,
pois sua producao estava calcada nesses materiais inseridos na pintura (ver figura no Anexo I, no
final do capitulo), diferentemente de Duchamp. Creio que as obras de Schwitters ndo possam ser
categorizadas simplesmente como pinturas, mas arriscaria em denomina-las como pinturas-
objeto.

7 Em relacdo aos materiais inusitados, referem-se aqueles que ndo eram na época comum a
pintura, como terra, pé de marmore, barbantes, pedacos de papel, madeira, vidro, metal e mais
uma diversidade de outros que serao aplicados em sua pintura.
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arte moderno, sobre el cual tanto ha influido posteriormente.”
(TAPIES, 2003:218)%

Pode-se dizer que a dessacralizacao seja um ponto culminante para que
ele (Tapies) saia da comum relacdo pintor-obra — trazida desde os artistas
renascentistas e reforcada pela academia do séc. XIX — quando a importancia do
preciosismo técnico para a possivel expressao artistica e do acabamento se
desintegralizem.

Como dessacralizar sem abandonar a aura que a pintura tem como arte
maior entre as belas-artes®?

Eis a questao! Cremos que o olhar tapiniano para as obras seja 0 mesmo

de Duchamp. Se com Duchamp o olhar para o quadro desfez em sua soberania de

€« ”

ser”, se o artista francés tratou a obra como um objeto qualquer a escolha e
definicao do artista, cabendo ao mesmo uma ressignificacdo do comum, sem que
este comum deixasse de sé-lo, Tapies também o fez. Porém, nao cabe aqui a
discussao sobre o desenrolar de Duchamp, da sua obra e da importancia para a
arte, mas sim a discussao sobre o modo que o olhar de Tapies para a obra de
Duchamp resultou em mudancas na sua propria producao. Assim, no caminhar de
Tapies a questdao do “comum” na obra de arte retorna a pintura na elaboracao
ndo-prévia, na mundanidade dos materiais e no desprovimento da intencdo. A
grande magia tapiniana esta em sacralizar o que ja é, o oculto, o indizivel e

indecifravel, porém percebido, que pertence a todos, como se suas leituras sobre

3% «(...) a (obra) de Marcel Duchamp me interessaram tanto, que estou seguro de que
continuaram presentes em meu espirito e seguiram influenciando-me inconscientemente durante
anos e anos. O absurdo da combinac@o dos objetos cotidianos, ou sé sua presenca retirada de
seus lugares habituais, tem sido o paradoxo maior — compardvel aos koans japoneses — que
havia dado a arte moderna, sobre o qual havia influenciado posteriormente.” (Traducao livre do
autor).

¥ Segundo a definicio de Belas-Artes formulada durante o periodo renascentista, categorizava as
artes entre belas-artes ou artes maiores. Integra-se nessa categoria a pintura, a escultura e a
arquitetura; e as artes menores, o desenho, a gravura, a ceramica, tecelagem etc. Tal
categorizacao foi seguida durante quase quatro séculos, sendo, que apds a Revolucao Industrial e
os movimentos contrarios ao academicismo do séc. XIX, passou-se a considerar as artes em geral
em artes visuais e artes aplicadas. Mesmo assim, se considerarmos a hibridez das linguagens
artisticas, perderiamos todos esses classificatorios, tdo importantes para o pensamento do séc.
XIX e desconsiderariamos qualquer forma de classificacao, a nao ser a de arte.
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a teoria de Carl Gustav Jung®, unem-se ao pensamento existencialista de Paul

"2 (estes conceitos serdo retomados no

Sartre*' e & metafisica da arte “hegeliana
capitulo seguinte).

Assim, como o contato com a matéria, vinda em uma das vias por
Duchamp — sem esquecer de Hans Arp, Max Ernst e o proprio Joan Mir6 —, as
questdes sociais tornaram-se mais presentes por meio de outro grande amigo,
Jodo Cabral de Melo Neto. Para Tapies, a violéncia — lembranca da guerra — e a
castracao aos direitos civis e politicos sempre foram parte inquietante e latente
de seus pensamentos, mas com Jodao Cabral de Melo Neto foi possivel a
aproximacao e o ensinamento, quase que doutrinario, das questdes politico-
sociais.

O encontro entre Tapies e Joao Cabral ocorreu no ano de 1949, por
intermédio de um amigo comum. O poeta brasileiro exerceu grande influéncia

sobre Joan Brossa, Antonio Puig e Antoni Tapies. Nesse ano, realizou-se uma das

“0 Tanto Sigmund Freud como Jung foram presentes nas leituras feitas por Tapies e, conforme ele
proprio, contribuiram para uma compreensao do ser como um todo. Principalmente o segundo.
“(...) El sentido de la vida, y mucho mds especialmente el de la obra que mds me intereso, El yo
y el inconsciente, de C.G. Jung, que fue el origen de la verdadera pasiéon que, un tiempo mds
tarde, como diré — cuando comenzaron a llegar ediciones sudamericanas —, senti por este
escritor, con sus geniales descubrimientos de los arquetipos y del inconsciente colectivo, y
toda ‘la savia de las fuerzas irracionales teluricas’, como dice el mismo Sarro, que tanto me
explicé mi propio proceso colectivo.” (TAPIES, 2003:223) — [“(...) O sentido da vida, e muito
mais especialmente o que da obra mais me interessou, O eu e o inconsciente, de C.G. Jung, que
foi a origem da verdadeira paix@o que, tempo mais tarde, como direi - quando comecaram a
chegar as edicbées sul-americanas -, senti pelo autor, com suas geniais descobertas dos
arquétipos e do inconsciente coletivo, e toda ‘a gama de forcas irracionais teluricas’, como diz
0 mesmo Sarrd, que tanto explicou meu processo coletivo.”] (Traducao livre do autor).

4 “Mais adiante consegui pela primeira vez umas obras de Sartre e desta maneira comecei a
conhecer o existencialismo. Este foi uma grande descoberta naqueles anos. (...) Interessei-me por
ele, sobretudo, quando soube que era predominantemente uma concepcdo filoséfica atéia. La
nausée, (...) foi uma das primeiras obras que li. (...) e confirmou-me que estas angustias e minhas
intuicées (...) eram realmente muito verdadeiras e frutos daquele periodo.” (TAPIES, 2003:179)

42 «(...) voltou a parecer que encontraria orientacdes nas obras de estética, deste modo que
comecei a ler com fervor a famosa estética de Hegell. (...) Havia que desvincular de sua crenca
na arte como uma maneira de revelar a Deus na consciéncia. (...) (A arte) era todavia a mais
inferior de todas as trés formas do Espirito Absoluto, que é descrito, (..) parecia confirmar que
deveria existir uma nova arte mais proxima da poesia e da inteligéncia superior, e que eu havia
de esforcar-me para encontrd-la.” (Tapies, 2003:175-6)
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primeiras exposicoes do artista, organizada pelo Instituto Francés com esses trés
artistas do Dau al Set, citados acima — a primeira ocorreu em 1948, no primeiro
“Salon de Octubre” de Barcelona. Os trés artistas pediram a Joao Cabral para
escrever o texto de apresentacdao da exposicdao, ja que ele possuia grande
interesse pelas artes em geral e tinha finalizado um livro sobre Mir6* no ano
anterior. Do contato com Joao Cabral, Tapies obteve conhecimento e
aprofundamento da filosofia marxista e do socialismo que, segundo o pintor, foi
uma influéncia decisiva em sua formacao, s6 comparada em importancia ao
proprio surrealismo, que ja exercia, e a psicologia, por meio dos escritos de
Jung.

Uma das preocupacoes de Tapies, a partir de entdo, passou a ser o papel
militante da pintura e do artista — é certo que, posteriormente, conceberia o
equivoco desta preocupacao —, por conseqiiéncia a sua leitura intensificou para
os escritos de Marx, Engels, Lénin e até mesmo Stalin.

Bem possivel que Tapies, nesse periodo, estivesse se sentindo imbuido da
“cruzada” politica a favor de uma sociedade mais justa, socialmente igualitaria e
com ideais antiditatoriais; algo que nao é incomum para um espanhol do periodo,
ainda mais para um catalao que sentia os acontecimentos patrios em um alto

grau de repressao velada por atos populistas*. Nao podia ser empunhada

43 Segundo Tapies e bidgrafos de Mir6, Jodo Cabral de Melo Neto escreveu o livro de Mir6 logo
apos a exposicao do mesmo na Galeria Maeght em Paris, em 1950, organizada por André Breton e
Marcel Duchamp. No livro que Jodo Cabral escreve ele compara as obras de Mir6 a poesia e
reafirma a posicao de “o mais surrealista entre todos os surrealistas”, pela preocupacao
simultanea com o fazer e com o intuitivo. Segundo Maia in “Cabral e Mir6: A psicologia de suas
composicoes”, do Sexto Congresso da Associacao Internacional de Lusitanistas, “Conforme
Cabral, Mir6 é um pintor essencialmente marcado pela preocupacdo de construir, no qual o
minimo gesto criador fard parte de uma luta aguda e continuada, uma vez que cada milimetro
de linha tem de ser sempre avaliado”. Além da importancia do texto em si, as ilustracdes do livro
sdo as primeiras gravuras feitas por Mird, especialmente para a publicacao.

“** Interessante a postura naqueles anos e nos posteriores idem, o governo fazia uma propaganda
externa de liberdade e vanguardismo, utilizando obras de artistas, como as do proprio Tapies,
como mensagem governamental ao exterior. Sendo que, dentro do prdprio pais, esses artistas nao
eram divulgados e, pelo contrario, eram retalhados de seus direitos a partir do momento que
sentiam uma série de sancdes em relacao a exposicao de suas obras e da divulgacdo na imprensa,
como uma arte ndo bem recebida pela situacdo governista. Além do mais, a escolha das obras
para irem para o exterior era feita por funcionarios do governo e nao pelo préprio artista. Tapies,
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nenhuma bandeira que nao fosse a do governo vigente (utopia que a democracia
propaga), seja relacionado ao governo ou as suas extensdes, como a lgreja
Catolica®™. Tapies, ndo obstante, possuiu esse espirito de contestacdo ideoldgica,
porém é visivel que a discussao que traz por meio do seu trabalho é a da
indignacdo situacionista®® (ver figuras 19 e 20, p. 45), mais do que um olhar
igualitario e comunista ou do que almejar o idealismo utdpico desta filosofia
politica. Aproxima-se mais da critica a sociedade como um todo, sem direcionar-
se para uma “solucao” social. Muito menos esteve presente em suas obras o
realismo social, corrente artistica divulgada em demasia pela Rulssia stalinista
(esse contato estreita-se durante os anos de 1950 e 1951 em sua estada na
cidade de Paris).

Tais posicoes politicas e ideoldgicas, tomadas nos finais dos anos 40 e
inicio dos anos 50, sao as que o pintor remete a influéncia recebida de Joao
Cabral de Melo Neto; mas também a perspicacia e sensibilidade artistica do
poeta recifense. O texto escrito por Joao Cabral sobre o trabalho de Tapies, para
a exposicao “Cobalto 49”, no Instituto Francés em Barcelona, foi de um
observador acurado que se coloca frente a obra. Desse contato resultam palavras
precisas tanto quanto a estética, como em relacao ao “olhar” para a obra, no
pleno sentido fenomenoldgico de absorver e estar presente nesta relacao de

“corpos”. A do observador com a obra em si.

“El ejercicio de aquella libertad [de composicidn] se expresa en

el menosprecio por las imposiciones del limite del cuadro... Su

ao perceber-se disso, nao mais permitiu, nem cedeu nenhuma obra ao governo espanhol. Colocou
em pratica a premissa que acreditava: nos ideais politico-sociais e na liberdade que o artista
possuia de criacao e de desenvolvimento, sem ficar dependo de encomendas ou pedidos, sejam
governamentais ou de mecenas.

* Um exemplo disto, em sua primeira exposicdo individual, um escultor de “santos de yeso”,
como ¢é relatado ironicamente em seu livro, exigiu que retirasse da exposicao um desenho com
aquarela que diria ser ofensivo a igreja e de ataque direto a religido catélica. Se nao o fizesse,
ele iria denuncia-lo por tal obra a policia, o que traria grandes problemas. De imediato tal
desenho deixou de fazer parte da exposicao.

“ Neste periodo, Tapies estava trabalhando em uma seqiiéncia de obras que ele denominava de
“bispos e militares”, como critica as camadas sociais que mantinham no poder a ditadura
franquista.
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pintura saca partido de un raro estremecimiento que parecen
provocar ciertos volumenes demasiado préximos al marco (...), y
no es poco el partido que saca de este orden inestable, de esta

como inminente catdstrofe.” (Tapies, 2003: 238)*
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Fig. 20 - TAPIES, Antoni. Personagem com
Macaco, 1949, tinta s. papel, 36 x 29 cm.
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Fig. 19 - TAPIES, Antoni. Desenho, 1949, tinta s. Colegdo do Artista, Barcelona.
papel, 50 x 37,5 cm. Colecao Particular, Barcelona.

Mais tarde, Tapies reencontrou-o em Paris, onde, novamente, o
presenteou com diversos livros de pensamentos comunistas. Além dos escritos de
autores como os citados anteriormente, um dos que a Tapies se manteve muito
proximo foi Georges Plékhanov, principalmente a obra L’art et la vie sociale (Ed.
Sociales, Paris, 1949). O livro abordava principalmente o movimento de

vanguarda russa e as dificuldades que enfrentaram com o governo socialista de

47«0 exercicio daquela liberdade [de composicdo] se expressa no menosprezo pelas imposicoes
do limite do quadro (...) Sua pintura toma partido de um raro estremecimento que parece
provocar certos volumes demasiado préoximo ds marcas (...), e ndo é pouco a vontade que traz
desta ordem instdvel, desta como eminente catdstrofe.” (Traducao livre do autor)
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seu pais. Jodo Cabral e Tapies tiveram grau de apreco inestimavel um pelo outro
e permaneceram em contato durante toda a vida do escritor brasileiro, mesmo
com o afastamento geografico de ambos devido a questdes politicas, ou a
disponibilidade de cargos feitos pelo Itamaraty.

Sua primeira exposicao individual foi em outubro de 1950, organizada por
Josep Gudiol, na Galerie Laietanes. Continha inimeros desenhos, aquarelas e
publicacdes ilustradas, além de 54 obras feitas a 6leo. Acredita-se que essa
tenha sido a maior exposicao ocorrida em Barcelona, em quantidade de obras
apresentadas.

Tapies se preparava, com esta exposicao, para a bolsa de estudo em
Paris, que havia se inscrito e acreditava que seria premiado, como o foi. O
proprio artista dividia sua exposicao em duas partes: a primeira com “paisagens”
que se aproximavam da obra de Klee e Miro, autenticamente assumido (ver figuras
15, 16 e 17; pp. 39 e 40). A segunda continha cenas de interiores com elementos
figurativos e acabamento técnico mais refinado que se aproximava de artistas
como Dali — apesar das criticas que Tapies possuia em relacao a esse — e a René
Magritte, com a intencionalidade dramatica dos mestres espanhois, cunhadas
pelo “claro-escuro” intencionalmente violento e sombrio e, como de nao se
duvidar, apresentava fragmentos corporais (caracteristica tapiniana que esta
presente durante quase toda a sua carreira e permeia parte do capitulo
seguinte). Deste Ultimo grupo pertenciam as obras cujos titulos foram dados por
Joan Brossa (ver figura 21, p. 48).

Apesar do tamanho da exposicao, um dos intuitos que possuia era ajudar
a angariar fundos para a estada em Paris. Tapies vendeu somente uma de suas
obras para o pai de um de seus amigos de longa data que, além de ajuda-lo a

preparar para o ano de bolsa em Paris, abriu-lhe as portas, posteriormente, para

“8 Joao Cabral de Melo Neto retorna ao Brasil, em 1952, para responder por inquérito em que é
acusado de subversdao. Durante dois anos fica a disposicado do Itamaraty, sem receber
rendimentos, enquanto o processo tem andamento. Somente em 1956 sera indicado para cargos
no consulado da Espanha e passa a morar em Sevilha. Posteriormente se seguem remocodes para
diferentes paises no territorio europeu, latino americano, africano, até sua aposentadoria em
1990.
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sua ida para New York. O diretor do Carnegie Institut, Georges Washburn, estava
de passagem por Barcelona e foi convidado para visitar a sua exposicao, o que
lhe rendeu uma indicacao posterior para fazer parte de uma exposicao da mesma
instituicao em Pittsburgh.

Dos anos passados em Paris, 1950 e 1951, Tapies guardou a recordacao de
muita solidao; a espera de noticias de seu grande amor, Teresa® (ver figura 22, p.
49); o frio intenso do inverno parisiense; a aproximacao ao comunismo e a pintura
engajada na politica; a desilusao com esse estilo de pintura — o realismo social —
pela disponibilizacao dela ao servico do stalinismo; as diversas exposicoes e
galerias de arte; a frustracao de nao encontrar um marchand para as suas obras e
a aproximacao com mestres de longa data, como Dali — a quem nao tinha grande
apreco —, Breton, Mir6 e a apresentacao a Pablo Picasso, a quem sempre

admirou. Desse ultimo, o apreco que possuia pelo pintor € ilustrativo por meio de

suas proprias palavras,

Fig. 21 - TAPIES,
Antoni.

A Barbearia do
Condenado e o
Escolhido, 1950,
oleo s. tela, 97 x
130 cm. Colecao
Particular,

Barcelona.

4 Teresa Barba y Fabregas é a primeira e Unica paixdo de Tapies que, ao conhecé-la, ela tinha 14
anos de idade. Apaixonaram-se instantaneamente. S& se casaram aproximadamente 10 anos
depois. Tapies, em sua fala, destaca a presenca de Teresa em sua vida, nao somente no campo
amoroso, mas também como o cerne de toda a sua existéncia e apoio nos momentos criticos de
sua carreira e vida pessoal. Ela sempre foi o pilar de integridade a recorda-lo de suas conviccoes.
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“Anos después he tenido ocasion de confirmar la grandeza de su
espiritu en todos los momentos en que se le ha solicitado, y he
visto palpablemente que un gran artista siempre es un gran
hombre.” (TAPIES, 2003:287)°

A principio, o sonho tao desejado, a bolsa de estudo em Paris, tornou-se
uma grande dificuldade para o artista. O entrave da lingua estrangeira, as
questdes ligadas a moradia, além da adaptacdao a uma cidade cosmopolita como
a capital francesa, ocasionaram uma ma impressao a Tapies. Posteriormente, foi
se adaptando e conseguiu usufruir o que a cidade poderia lhe oferecer, mesmo
com pouco dinheiro para o sustento.

As livrarias apresentadas por Joao
Cabral de Melo Neto, com os livros e as
informacoes que eram praticamente
impossiveis de serem adquiridas em Barcelona,
ou na Espanha, devido a ditadura franquista,
eram motivos de contentamento. O contato
com as diversas gamas literarias e os diversos
autores ampliou ainda mais seu olhar para o
mundo em todos os aspectos, mesmo que a
preocupacao ainda continuasse Unica, a

compreensao do mundo e do homem.

“Las lecturas y la curiosidad por los pensadores y poetas

que iba descubriendo en aquella libreria de la Rue

Fig. 22 - TAPIES, Antoni. Teresa, ) ]
1953, dleo s. tela, 72 x 59 cm. Racine, a que me llevo Cabral, o en la Hune, de la que

Colecao do Artista, Barcelona.

también me hice adicto, crecieron con profusién durante

aquel tiempo. De Lao-Tse a Omar Kavyan o Hikmet, de

>0 «“Anos depois tive oportunidade de confirmar a grandeza de seu espirito em todos os momentos
em que havia sido solicitado, e percebido palpavelmente que um grande artista sempre é um
grande homem.” (Traducao livre do autor)
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Diderot a Einstein o Sartre, de Neruda a Miguel Herndndez.”
(TAPIES, 2003:281)"'

Outro dos entretenimentos preferidos de Tapies durante esse
periodo foi a ida aos cinemas e cineclubes parisienses — gracas ao baixo custo de
tais locais para quem era estudante. O contato com obras que estavam se
tornando a corrente cinematografica européia, como o neo-realismo italiano,
com seus diretores de vanguarda, como Vitorio De Sica ou Roberto Rossellini; o
conhecimento de filmes ainda nao vistos, como Meliés; ou o cinema alemao,
como Dreyer e rever ainda os classicos soviéticos que ja tinha visto durante o
periodo republicano na Catalunha, como Sergei Eisenstein; encheram os olhos do
artista de um outro universo.

E por Ultimo e bem provavel que mais importante que os demais, as
visitas aos museus e galerias de Paris. Visitou do
Musée du Louvre ao Jeu de Paume, ao Musée
Guimet e o Musée des Arts Modernes. Além das
exposicoes realizadas no Grand e Petit Palais.
Dentre as exposicoes de artistas, cita a de Dali —
a quem o atendeu com entusiasmo — que,
segundo Tapies, ja havia retornado as raizes
figurativas e se vendido ao sistema tanto politico,

quanto monetario e religioso; e a de Miro, onde

conheceu André Breton. Todavia, Tapies recorda
de uma exposicao em especial em seu livro, a de

André Fougeron (ver figura 23), pintor francés que

em meados dos anos 40 se filiou ao PCF (Partido

Fig. 23 - FOUGERON, André. . . L
Return from the Market, 1953, slec COMUNIsta Frances). Essa exposicao tornou-se

s. tela, 194,6 x 129,7cm. Tate
Gallery, Londres.

durante poucos dias um acontecimento que foi

> “As leituras e a curiosidade sobre os pensadores e poetas que iria descobrindo naquela livraria
da Rue Racine, que me levou Cabral, ou na Hume, de que também me acompanhou, cresceram
com profusdo naquele tempo. De Lao-Tse a Omar Kavyan ou Hilkmet, de Diderot a Einstein ou
Sartre, de Neruda a Miguel Herndndez.” (Traducao livre do autor)
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relembrado por toda a imprensa que possuia ligacoes com a ideologia comunista
na cidade de Paris, afinal, a obra de Fougeron possuia o carater exigido e o estilo
promovido tanto pelo partido comunista, como pela antiga Unido Soviética sob o
comando de Stalin. As obras de Fougeron encaixavam dentro da nominacao de
realismo socialista, em que o partido interpunha a favor do artista que
promovesse em suas obras as questdes ligadas as brigas de classes sociais e ao
marxismo nao-trotskista. Porém, tal estardalhaco sobre a obra do artista francés,
como diria Tapies, foi flor de um unico dia, ou seja, nao perdurou além do que
se tinha proposto.

A referéncia de uma arte engajada so era precisa na ideologia comunista,
ou socialista, a partir do instante que o artista esteja disponivel a seguir a
doutrina artistica entao imposta, um retorno ao classicismo figurativo retratando
as questodes filosoficas e apresentando a classe operaria em suas obras. Muito
proximo ao que era condenado pela juventude revolucionaria no inicio da
Revolucao Russa, em que a figuracao era o eco dos valores aristocratas e
burgueses de uma sociedade capitalista, sendo assim, esse estilo artistico era

bem distante do ideal de Lénin sobre arte e da educacao por meio dela, diga

Malevich e tantos outros.

Fig. 24 - TAPIES,
Antoni. Coral de
Trabalho, 1951, oleo
s. tela, 130 x 162 cm.
Centro Catala, Madrid.
A obra tem fortes
referéncias ao
engajamento socialista
e a filosofia marxista
que no periodo de
moradia em  Paris
tanto se aprofundou.
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“Pero fueron muchos los artistas que, creyendo que desarrollaban
bien las ideas de Marx, cuando em realidad estaban siguiendo las
imposiciones soviéticas, (..) Estas obras me llenaban de
desconcierto, cuando no de rabia e indignacion, y me hacian
sentir verglienza por las mismas ideas que yo tenia.” (Tapies,
2003:277)*

Apesar da discordancia, as obras feitas por Tapies em Paris possuem um
cunho politico (ver figura 24, p. 51). Nao se prestava ao delirio do realismo social,
ao contrario, mas possuia claras referéncias as ideologias politicas que tanto lhe
foram caras. Suas obras possuiam um carater surrealista, fato que lhe rendeu
censuras e desaprovacoes, tanto aos partidarios politicos como aos marchands
das galerias de arte. Em uma avaliacao posterior, Tapies as considerou como
obras de um periodo imaturo — talvez estivesse correto, ja que os marchands que
havia visitado nesse periodo aconselharam-no a desenvolver melhor o seu
trabalho antes de se interessarem por ele —, que de um periodo de transicao e
com conteudo simplista demais.
Sao desse periodo obras tais como
Homenaje a Lorca, El trabajo
nocturno, Homenaje a Miguel
Herndndez, Los oficios, Ellos
acusan e Asia unida (ver figura 25).
Essa Ultima participou da | Bienal
de Arte de Sao Paulo e foi

ganhadora do prémio maximo

dado a um artista estrangeiro, em

1951. Hoje ela pertence ao Museu  Fig. 25 - TAPIES, Antoni. Asia Unida, 1951, 6leo s. tela,
80,6 x 100 cm. Museu de Arte Contempordanea da

de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo.

52 «“porém foram muitos os artistas que, acreditando que desenvolviam bem as idéias de Marx,
quando na realidade estavam seguindo as imposicées soviéticas, (...) Estas obras enchiam-me de
desconcerto, quando ndo de raiva e indignacdo, e me faziam sentir vergonha pelas mesmas idéias
que eu tinha.” (Traducao livre do autor).
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Universidade de Sao Paulo.

Depois de um ano de estada, no seu retorno a Barcelona, comecou a
indagar também outras questoes sobre arte, pois os paises da Europa e dos
Estados Unidos fizeram uma verdadeira apologia ao retorno do abstrato e das
idéias de Kandinsky, Mondrian, entre tantos outros, enquanto os partidos
socialistas se empenhavam pela arte figurativa. Novamente ocorria a ilusao de
uma arte que expressasse as questoes politicas. A arte abstrata passou a
representar uma ideologia aqueles que eram contrarios ao comunismo europeu. A
ironia se pautava em recordar a origem desse estilo artistico, seus precursores,
como os ja citados acima, que em geral eram de conviccoes politicas
esquerdistas. A esse fato agravou-se um outro: o emprego da arte abstrata, tanto
entre os novos como velhos artistas, sem ao menos possuirem alguma base
tedrica ou quererem expressar algum conceito, sentimento ou idéia dessa
linguagem modernista e inovadora. Muitas vezes tornou-se a imagem sem

respaldo, nem estético, nem conceitual.

“(...) lo que entonces se llamaba ‘abstracto’ sin apenas precisar,
poco a poco adoptado y oficialmente fomentado por muchos
paises ultra conservadores — entre ellos, como he dicho, Espafa
—, adquirid, a raiz de esto, para muchisima gente de izquierda,
un tono de ‘desconéxion con la realidad social’, de ‘arte por el
arte’, de ‘irracionalismo’, (...) evidentemente, a las campafias por
despolitizar el arte por parte do los que piensan que, cuanto mds
se acerca el arte al puro juego, mejor, pues es lo que conviene
para distraer al pueblo; (..) Es cierto, a pesar de todo, que
algunos de los bizantinismos formalistas de ciertos pintores me
parecian a menudo estériles y que iban muy bien con esa
politica.” (TAPIES, 2003:296)

» «“(...) o que entdo se chamava ‘abstrato’ sem ser preciso, pouco a pouco adotado e

oficialmente fomentado por muitos dos paises ultra-conservadores — entre eles, como disse,
Espanha —, adquiriu, por este motivo, para muitissimas pessoas da esquerda, um tom de
‘desconexdo com a realidade social’, de ‘arte pela arte’, de ‘irracionalismo’, (...)
evidentemente, as campanhas para despolitizar a arte por parte dos que pensavam que, quanto
mais a arte se apropria ao puro jogo, melhor, pois é o que convém para distrair o povo; ... E
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Tais posicOes reacionarias, tanto na politica quanto na pintura, nao lhe
agradavam. Sua inquietude trazida pelo afa de grande leitor das questoes
humanas, como a filosofia, a psicologia, as doutrinas orientais, entre tantos
ramos, o instigaram ainda mais a uma busca pelo universal. Com certo pesar
percebeu que a ligacdo entre a arte e a politica ndo estava na ideologia a que
esta se inseria, mas no que considerava como verdades universais. No inicio dos
anos 50, o realismo social com sua visao enquadrada do mundo e o
abstracionismo, com seu modismo e alienacao do papel da arte, tanto ao artista
quanto ao observador, possuiam ambos posicoes reacionarias e excludentes.

“Cuando todo el mundo estd ya de acuerdo en qué es la belleza,
entonces aparece la fealdad”, um trecho do livro do Tao citado por Tapies. E
assim, como grande leitor de filosofias orientais, passou a procurar o que seria
considerado no budismo, o caminho do meio*.

Os anos que se seguiram, de 1952 e 1953, foram cruciais para a sua
producao e carreira artistica, como também para a sua vida pessoal. Iniciou uma
busca incessante por um novo fazer, sem predeterminacoes ou mesmo exclusoes;
suas obras transitavam entre o abstrato, o geométrico e o figurativo, elementos
que faziam parte de sua pesquisa. Porém a experimentacao dessa fase nao era
gratuita e nao se tornou exclusivamente uma busca de um novo estilo. O que

estava em estado de captacao era um novo modo de compreensao e expressao do

certo, apesar de tudo, que alguns ‘bizantinismos’ formalistas de certos pintores pareciam-me
freqiientemente estéreis e que concordavam muito bem com esta politica.” (Traducao livre do
autor).

>* Com esta citacdo, ndo estamos excluindo de forma alguma as demais razdes para a busca de
Tapies por novas linguagens artisticas, nem tao pouco reservando as filosofias orientais o papel
de incentivo Unico para tal busca. Essa postura esta aliada aos pensamentos filosoficos de
Heidegger, Sartre, Nietzsche, (...) A psicanalise freudiana e a psicologia de Jung, a literatura e
aos descobrimentos cientificos da fisica e da matematica e porque nao dizer a filosofia marxista.
Como o proprio Tapies diria, o0 mundo naquele instante estava em uma pulsante transformacao e,
para ele, a arte também deveria seguir esse novo rumo a ser descoberto. Como escreve: “Ndo era
mais importante, pois, compreender a urgéncia de voltar a encontrar e aceitar muitos conceitos
opostos? Acaso estavam em desacordo com a mesma crescente espiral de acdes, reacbes e
sintesis que ensinava a dialética marxista? A verdade era que o mundo cldssico e toda a tradicdo
catolica ocidental se encontravam definitivamente em crise e que havia de empenhar-se a
acreditar em uma nova maneira de ver a realidade.” (TAPIES, 2003:300)
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mundo em que vivia, além de uma nova linguagem artistica que pudesse
apresentar-se perante as questoes fundamentais do homem. Tais tentativas eram
buscadas por novos meios, materiais e também do transito feito entre os estilos.
As referéncias aos artistas da vanguarda européia, principalmente os dadas e
surrealistas, eram fundamentais pelo emprego de novos materiais, pelo
automatismo-psiquico, pela busca da intencionalidade e pelo uso de imagens
figurativas que nao estao inseridas dentro de uma postura académica (ver figura
26).

“Quedaba también en el aire la posibilidad del uso o la alusién
directa a imdgenes verdaderamente figurativas. Como habian
dichosos surrealistas, ;por qué aquella especie de auto castigo de
prohibirse drdsticamente toda alusién al mundo visual? (...) Los
dadaistas vy los surrealistas ya habian abierto una puerta

importante en este sentido. (Piénsese en la gran importancia de

Duchamp vy recuérdense los poemas-objeto de Breton, Eluard,
etc.).” (TAPIES, 2003:311)®

Fig. 26 - BRETON, André.
Poema-Objeto. 1935, Técnica
Mista com Poema Escrito s.
Cartao, 16,3 x 20,7 cm. National
Gallery of Scotland, Endimburg.

> “pajrava também no ar a possibilidade do uso ou da alusdo direta a imagens verdadeiramente
figurativas. Como haviam felizes surrealistas, por que aquela espécie de auto-castigo de proibir-
se drasticamente toda alus@o ao mundo visual? (...) Os dadaistas e os surrealistas jd haviam
aberto uma porta importante neste sentido. (Pensem na grande importéncia de Duchamp e
recordem-se dos poemas-objeto de Breton, Eluard, etc.).” (Traducao livre do autor).
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Como para Tapies o entendimento do mundo, como gosta de dizer,
sempre foi fruto dos entroncamentos das diversas formas de conhecimento
existentes, uniam-se as referéncias de vanguarda, os seus estudos sobre as
antigas civilizacées e as filosofias orientais®. No caso dele, essa aproximacdo
deu-se, inicialmente, pela curiosidade do adverso, mas também pela
necessidade, devido a enfermidade sofrida nos anos anteriores, de exercicios
corporais € meditacao para que se restabelecesse prontamente. Desse modo, a
sua curiosidade e admiracao pelos conhecimentos milenares da cultura chinesa,
hinduista e japonesa influiram grandemente em sua busca dessa nova linguagem
artistica. O uso de elementos graficos, escritas e simbolos que transitam entre a
escrita e a imagem sao exemplos desta referéncia, que unidos aos citados dadas
e surrealistas reafirmaram a busca por esta hibridez simbdlico-figurativa dentro
da composicao artistica. Contudo, vale ressaltar que é perceptivel a obsessao
que o pintor catalao possui em unir pensamentos e elementos que estavam
calcados como opostos, quebrando as concepcoes maniqueistas em todos os
patamares da pintura.

A experimentacao nao estava somente imbuida das questdes conceituais
ou de expressao, mas se resvalava também nas questdes praticas da linguagem
artistica. Foram diversos os modos com que tratou desta questao, podem-se citar
pelo menos trés que se consideram mais relevantes: os relacionados as
compatibilidades entre os materiais trabalhados, outro a procedéncia destes
materiais e um terceiro modo relativo ao processo da execucao da obra em si.
Estes foram os anos em que se permitiu o uso e mistura de materiais que eram
considerados incompativeis, como tintas que possuem base oleosa com as que
possuem a base aquosa ou o uso corrente de solventes em exagero, tornando-os
como elementos principais na feitura das tintas a serem aplicadas.

Ainda utilizou materiais que nao eram considerados nobres na pintura,

como terra, areia, dejetos das diversas procedéncias, entre outros. Também o

> Como é passivel de observacdo, desde os artistas romanticos que a arte ocidental se aproxima
dos povos orientais, ora pelo exotismo e estética adversa ao mundo europeu, como no caso de
Delacroix, ora em busca de um estado primitivo de conhecimento ou endeusamento, como
Gaughin, sem contar os artistas impressionistas, cubistas e tantos outros.
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processo do artista ao fazer a obra, passou do “simples” uso do pincel a
tentativas outras, a pincelada nao era mais suficiente, apareceram as aplicacoes
com outros instrumentos, além das ranhuras, os esfregdes e outros meios de

aplicacao da matéria sobre a superficie (ver figura 27). A subversao dos paradigmas

ocorria em todos os ambitos.

Fig. 27 - TAPIES,
Antoni. O Choro,
Amarelo e Violeta,
1953, técnica mista
s. tela, 97 x 130 cm.
Colecao Particular,
Barcelona.

“Es el momento pues, para mi, de las redes pegadas, los
desconchados de materia, las manchas hechas al azar con
disolventes, las impresiones de cartones, los efectos obtenidos
con materiales que no se pueden mezclar (6leo con gouache o
acrilico, el cual, entonces, empezo a aparecer en el mercado), los
restregados, los rascados, los barnices, los monotipos, las
superposiciones de formas por transparencia, técnicas tomadas en
préstamos del aguafuerte (rascando bernices), los primeros

espesores, las primeras tierras (...)” (TAPIES, 2003:312)’

7 “Era o momento, para mim, das tramas coladas, dos descascados da matéria, das manchas
feitas ao acaso com solventes, das impressées em cartées, dos efeitos obtidos com materiais que
ndo se podem misturar (6leo com guache ou acrilico que comecou a aparecer no mercado), dos
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Para Tapies, esse foi o momento de encontro que tanto buscava, uma
linguagem e estilo préprios, um “espaco” onde pudesse unir as suas
preocupacdes conceituais, sem se preocupar com as ideologias herméticas,
aliadas as suas raizes catalas (ver figura 27, p. 57).

Outro fato que fez desse um periodo de transformacodes foi sua primeira
exposicao individual em New York. Era o més de outubro de 1953. Esteve pela
metropole americana durante um més e meio. Por intermédio de contatos feitos
pelo diretor do Carnegie Institut, Georges Washburn, a exposicdo de Tapies
inaugurou a galeria de Martha Jackson. A recepcao de sua exposicao pela critica
especializada nao foi das mais entusiastas. Isso foi um desconsolo para o artista,
pois, além das criticas, o trabalho que era apresentado nao correspondia mais a
sua atual producao. Grande parte das obras na exposicao era datada dos anos de
1950 e 1951, época que viveu em Paris®. Justamente o periodo que Tapies
definiu como transitorio entre o surrealismo e a materialidade do periodo em que
se encontrava®’.

Contudo, sua ida a New York foi extremamente proveitosa,
primeiramente como afirmacao da sua linguagem. Percebeu que nao eram
somente suas as indagacoes e transformacoes que se davam naquela etapa de sua
vida, outros jovens artistas também buscavam caminhos préximos aos seus nas

linguagens artisticas.

esfregados, dos arranhados, dos vernizes, das monotipias, das sobreposicées das formas por
transparéncia, técnicas que foram pegas da dgua-forte (riscando vernizes), das primeiras
espessuras, das primeiras terras.” (Traducao livre do autor)

*% Segundo o proprio artista, apesar da grande receptividade de Martha Jackson e dos esforcos por
ela empregados, a exposicao, com trabalhos antigos, dificultou posteriormente a divulgacao dos
trabalhos que continham a ‘nova’ linguagem, que definiriam a carreira e o estilo artistico de
Tapies.

> Empregamos a palavra materialidade para a linguagem desse periodo ndo por ser a mais exata,
mas para pontuar a diferenciacdo entre as distintas fases de sua producao artistica. Como Tapies
citou, os criticos prontamente nomearam o seu trabalho assim como o de tantos outros artistas
europeus do periodo por diversos pseudomovimentos: tais quais informalismo, tachismo,
brutalismo, (...) e abarcaram as distintas producées em uma Unica linguagem de forma altamente
equivocada, que nao possuia designios para determinar nem a producdo, nem a nomenclatura de
uma linguagem que considerava inexistente até o momento.
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“Kauffman me regalé un libro que poco antes se habia publicado
en Nueva lork sobre el arte abstracto americano, (..) y otro
panorama mds general editado por Museo de Arte Moderno, (...)
estos libros me hicieron ir de sorpresa en sorpresa, al descubrir
en algunos artistas, como Tobey, Pollock, Kline, De Kooning o
Motherwell, entonces muy poco conocidos, algunas afinidades
muy singulares con cosas mias que habia dejado en Barcelona, lo
que me estimulé mucho.” (TAPIES, 2003:321)%°

Em segundo lugar, a confirmacao do
empenho e dedicacao que Martha Jackson
possuia na divulgacao e comercializacao de seu
trabalho (ver figura 28). Para um artista, a
presenca de um marchand o alivia da
preocupacao mercadologica, deixando-o livre
para o ato criativo e compositivo de sua
producao.

Certamente os enlaces finais para suas
tormentas foram assegurados em Paris. Se, em
sua primeira estada, a cidade nao lhe foi
acolhedora de um ponto de vista profissional,
em sua segunda visita, no ano de 1955,
seguramente foi diferente. Tapies e sua esposa

Tereza foram a Paris, munidos de algumas de

suas obras para uma exposicao organizada por

Fig. 28 - Martha Jackson e Antoni
Tapies. Abertura da Marta Jackson
Gallery, New York, Outubro-
Novembro/1953.

8 “Kauffman presenteou-me com um livro que pouco antes havia sido publicado em Nova lorque
sobre a arte abstrata americana, (...) e outro panorama mais amplo editado pelo Museu de Arte
Moderna, (...) estes livros fizeram-me surpresa atrds de surpresa, ao descobrir em alguns
artistas como Tobey, Pollock, Kline, De Kooning ou Motherwell, entdo muito pouco conhecidos,
algumas afinidades muito préoximas com minhas coisas que havia deixado em Barcelona, o que
me estimulou muito.” (Traducdo livre do autor)
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Edouard Jaguer®' na Galerie Raymond Creuze, “Phases de I’Art Contemporain”.
Tornou-se realidade um grande sonho do artista: expor na capital
francesa®?’. Contudo, mais do que a exposicdo a que se destinaram as obras de
Tapies, um encontro foi fundamental para assegurar sua sobrevivéncia tanto
ideoldégica como financeira. Durante esta estada, conheceu o critico de arte
Michel Tapié, que acolheu de imediato a sua producao artistica e firmou uma
grande amizade tanto no plano intelectual quanto pessoal. Pelas palavras de
Michel — empregamos esse nome para que nao haja equivocos entre o pintor
Antoni Tapies e o critico Michel Tapié — conseguiu o que seria a conceituacao
mais proxima de seus propdsitos com a pintura e com a arte e por meio dele
entrou em contato com os artistas europeus® de sua geracdo que possuiam

trabalhos que de algum modo aproximavam-se da sua linguagem e intencao.

¢ Edouard Jaguer foi poeta e critico de arte francés que comumente tem seu nome associado ao
movimento surrealista, porém apoiou também a pintura ndo-figurativa que surgiu apos o periodo
da Il Guerra Mundial. Foi redator da revista CoBrA, que originou o movimento artistico homénimo
e fundador da revista Phases, que do mesmo modo que a primeira, agrupou uma série de artistas
durante seu periodo de publicacdo. Em relacdo a proposta do grupo Phases, define a historiadora
do MAC-USP, Prof? Dr? Daisy V. M. Peccinini de Alvarado, “As chaves de PHASES sdo em primeira
instdncia um espaco de liberdade da arte ao imagindrio, um apelo a interatividade, ao jogo de
sensibilidades entre artista e publico intermediado pela obra, ao inconsciente, ilimitado e
fascinante. PHASES insiste na lei do imagindrio, do automatismo psiquico. Na sua impulsGo
libertdria, PHASES constitui-se em um fluir constante no tempo, um resgatar do interior
humano, do subconsciente, das emocées, pesquisando as formas vistas, ndo exteriormente, mas
as que brotam em nossa tela interior. Estas formas sdo vivas e irreprimiveis, como 0s processos
vitais, semelhantes ao respirar e ao comer, como declarava Edouard Jaguer um dos fundadores
de PHASES e o grande organizador das irradiacées intercontinentais do movimento.”, no catalogo
da exposicao PHASES no Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, de 1997.

62 No periodo posterior a Il Guerra Mundial, aos poucos, a capital artistica mundial deixa de ser
Paris e passa a ser New York. Varios fatores levaram a tal situacao, desde o reflgio de artistas e
marchands europeus no continente americano, devido a perseguicdes politicas, ideoldgicas e/ou
raciais, até o impulso econémico que os Estados Unidos tiveram em relacao a Europa, devido ao
seu territorio nao ter sido ameacado durante o conflito. Mesmo assim, Paris ainda possuia uma
aura de cidade artistica, afinal desde o final do séc. XVIIl até os anos 30 permaneceu incolume
como formadora de idéias e tendéncias que iriam anos mais tarde serem realizadas nos mais
diferentes continentes. Comumente como Picasso, Mir6 e Dali, os artistas espanhdis ainda
mantinham este sonho de realizacdo. Uma exposicao na capital francesa.

6 A partir de um livro de Michel Tapié, dado pelo proprio a Antoni Tapies, Un art autre (Paris,
1952), o pintor familiarizou-se com esta geracao de artistas europeus citados acima, como Wols,
Dubuffet, Fautrier, Michaux, Burri, Riopelle, Appel, etc; além de artistas americanos como
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“La amistad con Tapié — (...) — fue una de las experiencias mds
excitantes de mi carrera y en muchisimos puntos sigo pensando
que este hombre supo aglutinar y dar carta de naturaleza a uno
de los momentos mds interesantes del arte de posguerra. Pues
Tapié es sobré todo eso: un polo en el que se concentraron
artistas venidos de diferentes lados, un momento de cohesion de
hombres que luchaban lejos de programas vy consignas
convencionales y esclerotizadas, respetuoso siempre con la
iniciativa de las obras, comprendiendo que la nueva estética no
es una cosa que se haya de imponer, sino que en todo caso ha de
hacerse a posteriori, con aquellas obras la vista.” (TAPIES,
2003:353)%

O dialogo estabelecido por Antoni Tapies e Michel Tapié finalizou uma
angUstia freqiiente na busca de sua linguagem, que nao deixou de aprimora-la
constantemente, a de apresentar em sua producao questdoes que sempre
rondaram o seu pensamento. Se por muitas vezes viu-se sozinho ao empreender
suas conviccoes intelectuais em sua obra, a partir desse instante conseguiu
perceber a importdncia de uma abordagem humanista® que buscara

incessantemente durante os seguidos anos desde o inicio de sua vocacdo.

Clifford Still e os ja conhecidos por Tapies, Pollock e Tobey. Neste livro, Michel Tapié construiu
uma ténue linha entre as obras mostradas a partir do nao-figurativismo da arte pos-guerra.

¢4 «A amizade com Tapié — (...) foi uma das experiéncias mais excitantes de minha carreira e em
muitissimos pontos sigo pensando que este homem soube aglutinar e dar aval a um dos
momentos mais interessantes da arte do pos-guerra. Pois Tapié era sobretudo isto: um polo em
que se concentrava artistas vindos de diferentes locais, um momento de coesdGo de homens que
lutavam longe de programas e ordens convencionais e esclerosadas, sempre respeitoso com a
iniciativa das obras, compreendendo que a nova estética ndo era uma coisa que se havia de
impor, sendo que em todos casos hd de fazer-se a posteriori, com aquelas obras a vista.”
(Traducao livre do autor)

¢ 0 termo humanista aqui aplicado cabe a definicdo inicial do termo, em que eram assim
considerados os intelectuais que de algum modo contribuiam para as quebras do pensamento
medieval centrado no teocentrismo, pelo posicionamento do homem como principio atuante ao
seu entorno e a natureza das coisas. Os humanistas assim denominados eram os estudiosos que
buscaram a sabedoria por meio do conhecimento integrado por disciplinas, consideradas distintas
de suas funcbes e compreensdo, como: poesia, historia, retorica, filosofia e matematica.
Inexplicavelmente, desde o Iluminismo até os dias atuais, muitos consideram que o conhecimento
e o entendimento das coisas possuem origens epistemologicas e funcionais distintas e que se
contrapdéem, de modo a segmentar o olhar para o homem e para o mundo que o rodeia.
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“Mi instinto, por una inclinacion dificil de explicar, en las
cuestiones de arte me llevaba mds y mds por caminos solitarios,
en un afdn sostenido de captacion de algo mds ligado a la
realidad (paraddjicamente, ya empezaba a sentirme mds
“realista” que los que asi se llamaban), mds vivo y util a los
hombres.” (TAPIES, 2003:293)%

Tapies percebeu-se, despropositadamente, integrado a uma corrente de
artistas e intelectuais que conseguiram apresentar o que muitos pensadores e
criadores vinham anunciando desde o século XIX: a possibilidade de uma visao de
mundo integralizada que possibilitasse ao homem um entendimento abrangente
de causas e efeitos dos acontecimentos e fenémenos existentes.

Claro que o dito anterior nao se refere somente ao que pode ser
explicado, esse € o ponto crucial da obra tapiniana, segundo colocaram alguns
tedricos e artistas que a contemplaram. Tapies utiliza a diversidade de
elementos compositivos (que depois serao abordados mais especificamente,
como a gestualidade, os materiais aplicados, a textura, os codigos e simbolos
universais e pessoais, os fragmentos corporais e objetos) para apresentar as
inquietacoes humanas mais intrinsecas, os sentimentos e pensamentos que
acalentam e atormentam a humanidade desde o principio dos tempos.

Bem possivel que neste ponto caiba um classico pensamento que Klee fez
sobre a arte e aplica-se, com propriedade, a producao de Tapies. Disse o pintor
suico: A Arte ndo imita o visivel; ela torna visivel o ndo-visivel (ver figura 29, p.
64). Este nao-visivel percebe-se de modo incondicional ao que se apresenta na
obra do pintor cataldao. A afirmacdo da linguagem é reforcada por meio da
negacao do literal, a representacao € retirada de cena para presentear o
observador com o auto-olhar, ou seja, a partir do momento que a representacao

nao permanece na obra, é necessario que o observador busque em si as

8 “Meu instinto, por uma inclinacdo dificil de explicar, nas questées da arte me levavam mais e
mais por caminhos solitdrios, em um afé@ sustentado pela captacdo de algo mais ligado a
realidade (paradoxalmente, jd comecava a me sentir mais ‘realista’ que os que assim se
chamavam), mais vivo e util aos homens.” (Traducao livre do autor)
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referéncias necessarias para a compreensao da obra, aquilo que é nao-dizivel a

consciéncia humana, mas que nela permanece incrustado.

“(...) Ja que o olhar em que ele fora aprisionado como objeto era
o seu proprio olhar, devolvido a ele pela mediacdo da superficie
refletora, (...) tornou-se servo e senhor numa sé pessoa (...) que
é tornar-se uma coisa autoconsciente, cujo exterior e cujo
interior sdo um sé.” (DANTO, 2005:45-6)

Desse modo, para aprimorar a percepcao relativa as obras do pintor, no
segundo capitulo, encontram-se as questoes da gestualidade artistica, ou seja, a
extensao e apreensao do corpo do artista apresentada na feitura da obra; das
representacoes figurativas, abstratas e simbdlicas encontradas nas obras do inicio
de sua carreira artistica; dos materiais por ele utilizados e suas relacoes com a
tematica em discussao e as aproximacdes com os conceitos primeiros de

sexualidade encontrados na psicanalise freudiana.
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Fig. 29 - TAPIES, Antoni. Caligrafia, 1958, técnica mista s. tela, 195 x 130 cm. Colecéo
Particular, Zirich, Switzerland.
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Capitulo Il
SUPEREXISTENCIA

“A pintura moderna, como o pensamento moderno em geral,
obriga-nos a admitir uma verdade que ndo se assemelhe as coisas,
que ndo tenha modelo exterior, nem instrumentos de express@o

predestinados, e que contudo seja verdade.”®’ Merleau-Ponty

A definicao das obras a serem escolhidas para este trabalho parte da
extenuante insisténcia do olhar. Nao uma, nem duas, mas incontaveis vezes
foram realizadas observacdes perceptivas sobre o trabalho da arte de Antoni
Tapies.

Devido a extensao de sua obra, ja que o pintor mantém a producao ativa,
foi determinante a limitacdo de um periodo para ser analisado. Como separar
qual periodo para que mantivesse a coeréncia sobre o estudo? Pela dificuldade do
olhar direto sobre as obras, foi, principalmente, por intermédio dos Catalogos
Raisonnés®® que o contato se estabeleceu, apesar de ter contato com algumas
delas na Fundacion Antoni Tapies, em Barcelona. Assim, dentre seus catalogos, a
divisao é feita em periodos, ja que a quantidade de obras realizadas por Tapies
impossibilita fazer um volume Unico. A partir de entao, foi escolhido o primeiro
catalogo, o que abrange a producao entre 1943 a 1960. Realizamos essa escolha
devido a importancia que possui ao relatar a construcao da linguagem do artista
até o seu amadurecimento. Principalmente no periodo que abarca a producao
artistica entre 1943 a 1951, devido ao notorio figurativismo de sua obra, tornam-

se mais evidentes os conceitos de sexualidade percebidos, afinal trata-se do

¢ (MERLEAU-PONTY, 2004:88).

68 Sa0 oito os nimeros de catalogos raisonnés do artista, sendo divididos por periodos de sua
producao artistica. O primeiro de 1943-1960; o segundo de 1961-1968; o terceiro de 1969-1975 e
assim segue-se até o oitavo de 1998-2004. As obras para esses catalogos foram rigorosamente
ordenadas por Teresa Tapies, sua esposa, que utilizou material fotografico coletado desde 1949.
A escolha das obras a partir dos catalogos ja possui um desfalque consideravel, ja que a pedido
do proprio artista ndo foram colocados algumas classificatorias das seguintes espécies: rascunhos
para murais, copias de obras de artistas conhecidos, estudos académicos, ilustracoes de livros,
retratos de amigos, retratos a 6leo (feitos entre os anos de 1950 e 1953), frontispicios, convites e
rascunhos feitos para posteres ou trabalhos graficos, dedicatérias e pequenos rascunhos de
pinturas, idéias e notas que o proprio nao considera como obras por direito.
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corpo como objeto de estudo e como esse se apresenta de modo sexuado. Assim,
perceber a imagem que o corpo fisico é apresentado em cada uma das obras e, a
partir de entao, estabelecer os parametros com os conceitos de sexualidade, faz-

se mais latente e compreensivel para as demais abordagens deste estudo.

AS OBRAS

Em primeira instancia, ao olhar para a sua producdo, percebemos
diferentes fases. Nelas vemos forte presenca, tanto dos artistas vanguardistas
que Tapies admirou como Picasso, Miro, Klee, Arp, Breton e Duchamp, como
artistas que fizeram parte do referencial da geracao surrealista, como Dali, ou
mesmo os grandes mestres da pintura espanhola, como Goya e Ribera. De 1943 a
1946, sua pintura é predominantemente figurativa, ora oscilando para as
tendéncias surrealistas, ora para as expressionistas. Observamos que, apesar de
utilizar sua propria linguagem, a importancia que deu a esses movimentos
artisticos fundamentou sua obra. Com excecdao das referéncias ao estilo
pictorico, permanece dentro de sua linguagem o uso do automatismo psiquico, a
busca entre as imagens simbdlicas do inconsciente e as suas relacoes com a
realidade humana, além da expressaio do pensamento e sentimento do
homem/artista.

Retornando aos primeiros trabalhos que o artista realizou, encontramos
exemplos distintos das fases expressionista e surrealista que, apesar de
ordenadas e coerentes em estilo pictorico, ndo sao herméticas a ponto de Tapies
nao se permitir tentativas outras de exploracao da linguagem, muito menos elas
sao absolutas em si. Bem provavel, por esse motivo, que a categorizacao dessas
pinturas do inicio de sua carreira seja tao complexa.

Se considerar as primeiras obras de sua carreira artistica, observamos
uma alternancia entre a intencao da representacdao do fantastico beirando a
aproximacao de alguns artistas surrealistas e a pungente necessidade da
expressao humana, aproximando-se de alguns precursores do expressionismo,
ambas vanguardas passadistas para o periodo inicial de sua carreira. Deixa-se

também experimentar pelo estilo abstrato que é tao bem visto no continente
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europeu durante o século XX. Contudo encontramos também o uso da linguagem
por meio de materiais ndo-convencionais para a pintura em oposicao ao resquicio
extremamente académico. Os que as unem sao a intensidade expressiva e as
diversas tentativas de apresentacoes de conceitos humanos considerados
universais e verdadeiramente reais, pela otica do artista.

A iconografia encontrada nas obras de Tapies é extensa, apresenta
elementos figurativos, abstratos, simbolicos (proprios e universais) e alfabéticos.

As obras com imagens figurativas e corporais captam a atencao do
observador inicialmente, nao importando as fases estilisticas que estao inseridas,
devido a forte presenca que a feitura artistica lhes proporciona. Para tal, a
diferenciacao dessa apresentacdao do corpo em sua producao é percebida
distintamente como imagem inteira, fragmentada, pormenorizada, simbdlica,
Unica e/ou conjunta de outras imagens corporais. Contudo o corpo, antes de
apresentado como objeto na superficie de seus trabalhos, faz-se presente pelo
proprio artista, na execucao da obra. E, praticamente, inconcebivel falar sobre
as imagens corporeas na obra de Tapies sem discutir a importancia da

corporeidade do artista e o uso do seu corpo para realiza-la.

“Os corpos e sua gestualidade podem ser imaginados como
expressdo e lugar de inscricdo da cultura, e as imagens de corpos,
como registro de marcas e de lugares sociais ocupados”. (SOARES,
2000: 1).

A GESTUALIDADE

Desde os seus primordios trabalhos, ha um forte indicio de sua
personalidade pela maneira com que lida com os elementos pictoricos. Nao se
trata, inicialmente, de como os elementos estdo dispostos na tela — é certo que
o modo como se apresenta a disposicdo desses possui importancia, pois

interferem na dramaticidade da “cena” e na impressao que esses causam ao
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observador —, mas os elementos pictoricos se desvelam a partir de como foram
aplicados. Durante a dinamica do “flerte” com a obra de Tapies, um dos pontos
que repercute e vibra ao olhar é como cunha seu tracado no desenho e,
consecutivamente, a sua pincelada na pintura e o quao marcante o seu proprio
corpo interfere na composicao dos elementos e obra.

Para compreendermos melhor essa transformacao, da presenca da
gestualidade na obra, veremos que o ato corporal integra um dos passos
consequentes do desenvolvimento da pintura moderna. Se retomarmos o ensino
da pintura e do desenho para o final do século XIX, perceberemos que, na pintura
académica, como era feita até entdao nas escolas de belas-artes e afirmada nos
saloes de arte, a pincelada era tratada com auséncia nas obras realizadas, ou
seja, a referéncia autoral corporal sobre o preciosismo técnico obrigatorio desse
estilo artistico era quase inexistente. O desenho possuia primazia sobre a
pincelada, afinal, o que vigorava era a racionalidade da imagem a ser retratada
sobre a intensidade emocional do individuo, como se apresentam nas pinturas de
Jean-Auguste-Dominique Ingres, um dos mais destacados pintores do periodo,

conhecido pela veladura de suas pinceladas®. (ver figura 30, p. 69)

“Ingres possui verdades inabaldveis: o desenho é superior a cor;
as marcas do pincel devem ser absolutamente banidas; a natureza
deve ser corrigida; a arte n@o surge da febrilidade, mas da
paciéncia.” (COLI in NOVAES, 2006:277)

¢ Ingres era um mestre dentro do neoclassicismo francés, com suas obras, as caracteristicas de
movimento foram reafirmadas, porém acima dessas categorizacées, desenvolveu um estilo
pessoal as obras neoclassicas. Entre tantas caracteristicas proprias, aqui cabe ressaltar a
pincelada. Ao observar a obra de Ingres notamos o que determinamos acima de nao-pincelada, ou
seja, a tentativa de que o olhar para a obra nao esteja presente em como o artista portou-se ao
fazé-la, mas nela em si, nas sensacoes causadas pela imagem e pelo tema. O artista francés
despe-se de impor sua marca por meio do pincel por dar maior importancia ao conjunto
conceptivo. A elaboracao geométrica, a sobreposicao da importancia do desenho sobre a cor e o
preciosismo técnico do tracado sao alguns pontos a que Ingres se dedica. Nao cabe neste espaco a
expressao que a pincelada traria para tal representacao, por isto ela torna-se nao-visivel.
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Fig. 30 - INGRES, Jean-Auguste-Domenique. A Grande Odalisca, 1814, 6leo s. tela, 91 x 163 cm.
Musée du Louvre, Paris, France.

Fig. 31 - DELACROIX, Eugéne. A

Batalha de Tailleburg - Detalhe do
rascunho de Luis IX sobre o cavalo
branco, 1834-35, oleo s. tela, 53 x
66.5 cm, Musée du Louvre, Paris.

A relacao corporeidade e gestualidade
com a pintura foi gradualmente transformada
desde Ingres’ e, por conseqiiéncia, a postura e
a pincelada que os pintores possuiam perante a
obra ao executa-la. Cada estilo e pintores se
apropriaram da pincelada de modo e razoes
diversas. Nao ¢é possivel dissertar sobre
Delacroix sem verificar a pincelada em funcao
da cor e da emocao (ver figura 31), muito menos
sobre o sublime e o etéreo em Turner sem
comentar as manchas coloridas provocadas por
seu uso do instrumento artistico (ver figura 32, p.

70). Esses artistas distinguiram-se dos anteriores

70 | eva-se em consideracdo a arte como auténoma e oficializada tanto pela politica piblica como
pelo ensino regulamentado. Praticamente desde o Renascimento ndo é possivel a deteccao de
expressao por meio do gesto ou mesmo da pincelada que estava sob o julgo do racionalismo
técnico e cientifico do uso do desenho na composicao artistica.
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e por eles foram rejeitados; a pessoalidade e a autoria passavam do tracado do

desenho para o campo individual do criador.

“Um importante desafio vinha dos roménticos e do pintor Eugene
Delacroix. (...) Seu uso de cores vivas e perceptiveis pinceladas
pictoricas [painerly} e expressivas chocava-se com o gosto da
Academia, que desdenhava os efeitos coloristicos e pictéricos por
serem tradicionalmente associados a ‘emoc@o’ e a ‘sensibilidade’,
ambas consideradas ‘femininas’ e destituidas de interesse
tedrico.” (FER in FRASCINA,1998:61)

“O caminho aberto  pelos
romdnticos, em especial por
Turner, no sentido da liberacdo
da pincelada em beneficio da
expressdo, é aprofundado pelos
impressionistas, que fundam uma
nova forma de ver a cor.”

(FORTES, 2006:45)

Fig. 32 - TURNER, Joseph Mallord
William. Tempestade de Neve,
1842, oleo s. tela, 91,5 x 122 cm.
National Gallery, London, England.

Fig. 33 - SEURAT, Georges. The Side Show (detalhe), 1888, dleo s.
tela, 39 3/4 x 59 1/8 polegadas. The Metropolitan Museum of Art,
New York, United States.

Fig. 34 - CHEVREUL, Michel-Eugéne Principio da harmonia e
contraste das cores e sua aplicacdo as artes de 1839.
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Entre os pintores de estilo
impressionista e neo-impressionista
torna-se inevitavel o olhar corporeo,
ou seja, a necessidade do
conhecimento cientifico-fisioldgico
para melhor compreensao da
linguagem. As estocadas dadas pelos

pincéis formaram pequenos espacos

= D coloridos que colocaram na pratica

Fig. 35 - VAN GOGH, Vincent. Rua de Vila Auvers-sur- 0 estudo Otico cientifico sobre as
Oise, 1890, Oleo s. tela, 73 x 92 cm. Ateneumin

71 . .
Taidemuseo, Helsinki. cores’ (ver figura 33 e 34, p. 70);

obviamente o intuito que possuiram
Nao era 0 mesmo que a expressao da emocao
latente como as encontradas em Van Gogh’?
ou em Munch (ver figuras 35 e 36). Referente a
esses Ultimos, nao ha a possibilidade de
ignorar a postura que esses corpos possuiram
ao fazer a obra, pois, sem a pincelada
demarcada e crua com que realizavam seus
intentos, sem a empunhadura de uma forca
fisica inerente ao artista e também de uma
postura reflexiva e tradutéria das emocoes e

sentimentos que exploravam, a pincelada se

Fig. 36 - MUNCH, Edvard. Auto-Retrato com
Cigarro, 1895, oleo s. tela, 110.5 x 85.5 cm.
Museu de Belas-Artes, Oslo.

tornaria um simples adorno, decorativo e

" «(Seurat e Signac) Comecaram a trabalhar juntos em sua teoria do divisionismo, cuja pesquisa

os levou a realizar estudos cientificos sobre a transmissé@o e percepcéo da luz e da cor tais como
Student’s Text-Book of Color: or, Modern Chromatics, with Applications to Art and Industry
(1881), de autoria do fisico americano Ogden Rood e, sobretudo, Principio da harmonia e
contraste das cores e sua aplicacao ds artes (1839), de Michel-Eugéne Chevreul. Signac chegou
até mesmo a localizar Chevreul, entdo com 98 anos, a fim de entrevistd-lo sobre suas
descobertas.” (DEMPSEY, 2003:27)

2 “Apesar das constantes tentativas de conseguir a perfeicdo pictérica de seu compatriota
Rembrandt, Van Gogh possuia uma paixdo e uma profundidade de sentimentos compardveis.”
(RURHBERG, 2001:18)
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inutil tanto a contextualizacao da obra em relacao ao seu autor, como a uma

percepcao expressiva da obra pelo observador.

Como dito, esta presenca pictorica da
gestualidade apresenta-se na obra de Tapies
desde o inicio de sua carreira, em imagens
figurativas como no Esboco e Composi¢do, ambas
de 1945 (ver figuras 37 e 38), onde empunha a tinta
sobre o papel dando-lhe uma forca ritmada e
continua ou em Personagem de 1946 (ver figura 39,
pagina 73), onde gestualidade semelhante foi

aplicada apesar da técnica a 6leo.

A gestualidade apresentou-se como uma
Fig. 37 - TAPIES, Antoni. Esboco, caracteristica de Tapies, mas tambéem de toda

1945, tinta s. papel, 16,7 x 123 cm.  yma geracao de artistas que vivenciaram a |l
Colecao Particular, Barcelona, Espana.

Guerra Mundial e iniciaram sua maturidade
artistica durante este periodo, de 1939 a 1945,
ou posterior a ele, sendo denominada como
artistas do pos-guerra. Interessante pelos relatos
dos diferentes artistas que o uso da gestualidade
(ver figura 40, p. 74) — assim como o uso de
materiais inusitados para o periodo — foi uma
presenca natural em cada um deles sem que,

entre esses artistas houvesse contato com a

7/ producao alheia. Como se a presenca do

el movimento corporal para a realizacao da obra

estivesse presente como ato criativo, justificando

a existéncia humana de cada um apds o grande
Fig. 38 - TAPIES, Antoni.
Composicdo, 1945, tinta s. papel,
31,5 x 21,5 cm. Colecdo Particular,
Barcelona, Espana.

massacre que foi a Segunda Grande Guerra.
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SEXUALIDADE

“O estudo do corpo e de sua gestualidade pode construir uma

narrativa integrando imagens que, como expressdo de um olhar

particular, revelam tanto o que se vé quanto o que ndo se vé.”

Fig. 39 - TAPIES, Antoni. Personagem, 1946, técnica
mista s. tela, 62 x 51 cm. Colecao Particular,
Barcelona, Espanha.

(SOARES, 2000:1)

Voltemos aos exemplos dados,
no primeiro e segundo trabalho,
Esboco (figura 37, p. 72) e Composi¢Go
(figura 38, p. 72) observamos a presenca
de duas figuras humanas e na
terceira, Personagem (ver figura 39),
somente uma, possuem a semelhanca
do uso da linha e da gestualidade na
busca de uma textura. Porém, em
qualquer uma das trés obras, ha a
conotacao sexual apresentada,
distintas umas das outras. Na
primeira, (figura 37, p. 72) percebemos
um elo de atracao entre as imagens,
que simultaneamente as repele,
unidas e separadas pela forca

intrinseca as linhas feitas pelo pintor.

Estabelecem-se as relacdes antagonicas, concomitantemente, a relacao entre

elas transpassa pelo reconhecimento e estranhamento alheio entre as figuras e

pela aproximacao e distanciamento entre os seres. Enquanto na segunda imagem

(figura 38, p. 62), a gestualidade e a textura foram aplicadas para conter as

imagens ao centro, criando um espaco de atracao entre a figura que esta no

plano inferior com a que estd no plano superior. Apesar de separadas,

novamente, encontramos a atracao entre elas, um misto de devocao e

contemplacao, porém diferentemente do anterior ha a impossibilidade de
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aproximacao que nao é conseqiiéncia do nao reconhecimento, mas de algo que
lhes foge a possibilidade de realiza-lo. O distanciamento nao ¢é pelo
estranhamento, mas por uma condicao além do desejo contido. Como se a figura
que estivesse no plano superior se encontrasse envolta em um involucro, que nao
pudesse ser tocada, esse involucro pode
representar uma relacao entre o
material e o espiritual ou a relacao de
idolatria entre um ser e o outro, que
impossibilita a aproximacao entre si. Na
terceira imagem, Personagem (figura 39,
p. 73), encontramos a referéncia sexual

no corpo em si, as pinceladas

o SRR RS SOEEEEEEE dramatizam partes do corpo
Fig. 40 - Antoni Tapies em seu estudio, durante
os anos 50, finalizando uma de suas pinturas com  consideradas erogenas como oS
seu modo caracteristico de realiza-la, com a tela

20 chio. mamilos, a virilha e os olhos — o que

para um ser-artista talvez seja o mais
evocativo em relacao ao desejo alheio —, em detrimento de outras partes como
as maos e parte do tronco que perdem a forca imagética ja que seus contornos
diluem-se com o fundo. Esse detrimento ndao é causado pela rejeicao do corpo
como um todo, mas pela
valorizacao de partes
determinadas acentuadas no
erotismo, enfatizado pelas
pinceladas nelas realizadas.

A imagem de um corpo
sexuado estabelece-se,
inicialmente, a partir desses
trés conceitos, na obra de

Tapies. O primeiro formado

pela tensao causada da

Fig. 41 - TAPIES, Antoni. Dois Personagens sobre Papeldo,
1947, técnica mista s. papeldo, 55 x 65 cm. Colecdo
Particular, Barcelona, Espanha.

separacao dos corpos e a
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impossibilidade da uniao, a segunda pela veneracao de um corpo em relacao ao
outro e o terceiro, o corpo sexuado por si. Esses casos de demonstracao de
sexualidade estao presentes em diferentes instancias do percurso tapiniano,
algumas vezes se fundem e se entrelacam nas intencdes, outras o artista utiliza
recursos criando desdobramentos desses conceitos. A seguir é desenvolvido o
conceito do corpo sexuado a partir da observacao de outras obras.

O primeiro conceito também se apresenta com a obra Dois Personagens
sobre Papeldo de 1947 (figura 41, p. 74). Percebemos que a proximidade pictoérica
entre os dois corpos, como representados na obra, nao legitima a aproximacao
intencional entre eles. Novamente ha um estado de tensdao. Nao dialogam entre
si, apesar da leve sobreposicao. Em nenhum momento as figuras apresentam
passividade uma em relacdo a outra, apesar de parciais e estaticas. O que
proporciona ao observador é a sensacao de nao-comunhao entre si. Nesta obra
podemos notar também a presenca de dois outros itens marcantes do estilo
artistico de Tapies, além da gestualidade. O primeiro item é o uso das ranhuras,
a retirada do pigmento ou do material utilizado de maneira diversa que
intensifica a presenca da gestualidade. A pincelada é acrescido o grattage

(técnica de retirar pigmentos da tela). Facilmente observado por intensificar o

Fig. 42 -
TAPIES,

Antoni. A
Deserto, B
Soliddo; 1949,
aquarela e
tinta s. papel,
19 x 25 cm.

Colecdo Joan
Brossa,
Barcelona.
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carater intencional do desconhecimento alheio entre as figuras, devido ao uso
desta técnica em partes do corpo como os olhos. O segundo item é o uso de
materiais por meio de técnicas incomuns a pintura, como a colagem e o uso de
materiais organicos como terra, pé6 de marmore’®, entre outros que serdo
especificados conforme necessario. No caso do uso da grattage, ressalta-se a
expressividade do pintor pelo ato inserido a feitura
e a intencao da propria obra.

Em 1949, Tapies criou uma série de obras
que foram denominadas por Brossa como paisagens
oniricas’. Faz parte deste conjunto a obra A
Desert, B Solitude (ver figura 42, p. 75), que também
representa o primeiro estado de corpo sexuado.

Mesmo inserido no universo de iconografia prépria,

~~ com figuras carregadas de simplificacdes formais
Fig. 43 - TAPIES, Antoni.
Musiqueta, 1949, nanquim s.
papel, 28,5 x 25 cm. Colecdo presenca de elementos separados que remetem a
Particular, Barcelona, Espanha.

que se aproximam ao simbolico, percebemos a

figuras humanas. Olhos dispostos isoladamente, como
seres que habitam um espaco hostil, reforcam a
separacao entre as imagens pelo titulo e estado

sombrio da obra na sua coloracao aquosa e escura.

Fig. 44 - TAPIES, Antoni. Lady, 1949, nanquim s. papel, 28,5 x
25 cm. Colecao Particular, Barcelona, Espanha.

T

7 A técnica de adicdo de materiais incomuns aos trabalhos bidimensionais ndo é uma inovacao de
Tapies, tal feito é anteriormente encontrado nas colagens cubistas, no uso de matérias distintas
pelos construtivistas, na apropriacao de materiais e objetos pelos artistas dadas e na frottage
criada por Max Ernst e usada pelos surrealistas. De algum modo, os estilos citados e os artistas
que participaram desses movimentos de vanguarda artistica tiveram grande influéncia sobre a
producéo artistica de Tapies, principalmente no inicio de sua carreira. A referéncia de inovacao
técnica de Tapies sobre os materiais usados na pintura relaciona-se com as misturas inusitadas de
pigmentos e solventes. A exemplo do citado no capitulo anterior, pagina 57, segundo paragrafo.
4 Vemos nesta obra a aproximacdo com a iconografia de Mir6 e o interesse sobre a cor de Klee,
para tal ver capitulo anterior. Mird, pagina 39 e Klee, paginas 40 e 41 (figuras 15 e 16 p. 39 e
figura 17, p. 40).
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Tapies apresenta figuras lineares,

resquicios humanos, feitos por

fragmentos corporais criados figurativamente como os olhos que aparecem nos

diversos planos da pintura e por imagens geométricas como triangulos e circulos

que indicam os simbolos mais primitivos das representacoes humanas. A intencao

Fig. 45 - TAPIES, Antoni. Capitalista,
1949, nanquim s. papel, 28,5 x 25 cm.
Colecao Particular, Barcelona, Espanha.

e Py

Fig. 46 - TAPIES, Antoni. Pintamones,
1949, nanquim s. papel, 28,5 x 25 cm.
Colecao Particular, Barcelona, Espanha.

.

destas figuras como representacao humana

pode ser afirmada pela observacao a

desenhos anteriores a esta obra, como
Musiqueta, Dama, Capitalista e Pintamones
(ver figuras 43 e 44, p. 76 e figuras 45 e 46). A
sensacdo nao € de um deserto arido e
desabitado, mas uma paisagem em que o0s
habitantes inseridos nao

que estao se

estabelecem como conjunto, estao
apresentados individualizados e distantes um
dos outros. Se em alguma instancia a
presenca da aridez ocorre, é pela falta de
relacbes estabelecidas entre os seres.
Contudo, ha que ressaltar algo que nao
pertence a esse estudo, porém que deve ser
levado em conta. Tapies cria neste periodo
artistico uma relacao magica que ascende ao
mundo terreno e humano, esta muito mais
proxima a uma esfera mitica. Bem possivel
pela apreciacao que o artista possui pelas
filosofias miticas e religiosas como as
orientais e as da Idade Média, por meio do
fildsofo Ramon Llull.

Durante o ano de 1951, as obras
surrealistas de Tapies possuem um teor
menos onirico e mais dramatico nas imagens

contidas. Apresenta uma mescla do universo
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representacional, integra o simbodlico, o abstrato e o figurativo, sendo que esse
altimo apresenta-se desprovido de véus morais, sao imagens despidas. Desnuda
os personagens da hipocrisia e os remete aos instintos primitivos dos seres. Em
Blunders | e Blunders Ill (ver figura 47 e figura 50, p. 82), encontramos essas
personagens. Suas genitalias estao expostas, e a atitude por eles adquirida é de
descomprometimento entre si e afronta ao observador. Nao é ao acaso que
possuem um olhar direto como se a postura provocativa fosse propositadamente

incobmoda a quem os observa.

Fig. 47 - TAPIES, Antoni. Blunders I, 1951, Tinta s. Papel, 42,5 x 33,5 cm. Colecao
Particular, Barcelona, Espafa.
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Na obra Blunders | (ver figura 47, p. 78), apresentam-se as figuras masculina
e feminina unidas por um suporte, como se fossem marionetes. Nao possuem
autonomia, muito menos se relacionam entre si. Apesar da aparéncia de um ato
conjunto explicito, a relacao sexual nao existe, pelo menos nao reciprocamente,
como se o prazer de ambos fosse conectado apenas pelo mecanismo que os
sustenta. Esse mesmo mecanismo reforca a idéia de separacao entre o feminino e
o masculino, separando-os com um eixo vertical que divide o plano ao meio.
Concomitantemente, o mesmo suporte os une em lados opostos. A idéia de unido
e separacao, proximidade e afastamento, de comunhao e autonomia sao
expressos notadamente em um dos mais conceituados pensadores do periodo a
quem Tapies admirava profundamente sua obra, Carl Gustav Jung. Aparece aqui
o conceito da psicologia analitica da individuacdo. A eterna disputa e
harmonizacao entre masculino e feminino, entre as forcas do Yin e Yang
orientais, dos deuses Shakti e Shiva, das lendas medievais entre cavaleiro e

dama.

“A individuacdo é o movimento para uma totalidade psiquica
integrada e harmoénica de todos os componentes e oposicées
consciente-inconsciente, pessoa-sombra, pensamento-sentimento,
sensacdo-intuicdo, introvers@o-extroversdo, instinto-espirito,

pessoal-coletivo, masculino-feminino, eu-ser.” (OBREGON)

A curiosidade é agucada no instante em que percebemos os simbolos
cristaos que os unem ao aparelho, a cruz na cabeca da figura masculina e a
pomba, na feminina. Entre as duas figuras, encontra-se a seta, que fere e
machuca, que protege, que se torna ereta e também instavel a sustentacdo dos
dois elementos.

Outras imagens dispersas oferecem interpretacdes singulares, as coroas
como simbolo da realeza, a masculina ao chao e a feminina sobre uma almofada
no fundo a esquerda, reforcam os mitos medievais. Sobre a coroa feminina,
percebemos uma forma que pode ser identificada com a representacao do érgao

sexual feminino e sob a almofada o que poderia ser uma peca de mobiliario,
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como um banco ou uma mesa, a simbologia de um Utero preparado.
Simultaneamente, aparecem no formato deste banco e do mecanismo que
sustenta as figuras humanas as letras iniciais de Antoni Tapies — podem ser vistas

como as iniciais de Antoni e Teresa, do artista e de sua esposa —, letras que se

encontram em diversas obras do pintor.

Na cena proposta, ha
presenca de insetos, como aranhas e
outros que nao sao identificaveis e
remetem ao universo das obras de
Dali. Os insetos que estao proximos ao
corpo feminino e ao chao confundem-

se com o esperma ejaculado. E na

mao dela é segurado um desses seres
Fig. 48 - Manet, Edouard. Olympia, 1863, 6leo s.

tela, 130,5 x 190 cm. Musée D'Orsay, Paris, France. h]bl’ldOS, como se a ela coubesse a

possibilidade da escolha da
fertilizacao. Notoriamente, tanto a figura masculina quanto a feminina
apresentam uma profusao de linhas que emanam dos seus 6rgaos genitais, como
forcas criadoras, divindades miticas do periodo pré-historico ou da Antiguidade
Classica™. Verificamos as questdes jungianas relacionadas a presenca da imagem
arquetipica desde os mais primordios periodos da humanidade, estao dispostos na
obras por meio das luas minguantes representadas, ainda como simbolos do
feminino ’®. Por fim, a imagem encontra-se dentro de um contexto surrealista
repleto do imaginario inconsciente, seja o inconsciente do artista, ou do coletivo
jungiano, ou das pulsoes sexuais que por ele se revelam.
Em Blunders Il (ver figura 50, p. 82), observamos figuras masculinas com

erotismo feminino, a figura principal que esta deitada aproxima-se de Olympia

5 A mulher como deusa da fertilidade durante o periodo pré-histérico e a imagem de uma das
primeiras divindades criada pelo homem, enquanto, tanto na Grécia como, principalmente, em
Roma, o falo masculino era tema freqiiente nas representacées domésticas e divinas, como
simbologia da poténcia criadora e da energia sexual masculina.

¢ A figura feminina é, comumente, apresentada na Antiguidade Classica pela lua crescente,
representacdo arquetipica da deusa Artemis ou Diana e na mitologia judaica como o simbélico
feminino, no caso escura, de Lilith, a primeira mulher de Adao, punida pelo seu enfrentamento a
Jeova devido ao seu carater igualitario em relacao a figura masculina.
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de Manet (ver figura 48, p. 80). Essa referéncia pode ser verificada por sua atitude
afrontosa, o personagem nao possui temor. Nao existe receio de ser visto e,
muito menos, possui vergonha do seu ato sexual. Tal ato, o masturbatorio, pode
ser representativo como a dilaceracao da intencao sexual contida em Olympia.
Em sua obra, Tapies desvela o espelho de Olympia, o reverso da imagem. Esse
reflexo é praticamente literal, se percebermos que a figura do quadro do final do
séc. XIX encontra-se com a cabeca direcionada para a sua direita, no instante
que a do artista catalao encontra-se para a esquerda. Enquanto na obra de Manet
a intencao de enfrentamento fica subentendido nas entrelinhas e as relacées
sexuais implicitas a simbolos e olhares, em Blunders Il escancara-se o ato, tanto
Olympia quanto a figura principal existente na obra do pintor catalao estao
solitarios em seus atos e possuem dominio do ato sexual e do seu prazer. Os
duplos novamente se apresentam o masculino e o feminino, o entendido e o
explicito, o real e o fantasioso, entre demais opostos imagéticos e simbolicos.
Outros indicios remetem ao quadro de Manet, a almofada em que esse se apoia e
a presenca de um animal fantasioso aos seus pés, tal qual o gato preto no quadro
do pintor francés.

Apesar da presenca do 6rgao masculino
apresentado na figura principal, todos os trés
personagens invocam a sensacao de
ambiguidade sexual. As personagens no plano
intermediario nao possuem género definido e,
apesar da suavizacao pelas asas que possuem,
nao revelam atitudes de anjos assexuados.
Estdo mais proximos da imagem mitoldgica
grega de Eros do que das simbologias cristas.

Referéncias a outro artista do final do

séc. XIX sao apresentadas (ver figura 49), as meias

das dancarinas de cabaré de Toulouse-Lautrec

Fig. 49 - Toulouse-Lautrec, Henri.
The Two Girlfriends, 1894, odleo s.
papel cartdo, 48 x 34.5 cm. Musée
Toulouse-Lautrec, Albi, France.
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vestidas pela figura principal e as duas figuras secundarias abracadas que estao
postas no plano intermediario.

Também neste desenho, Tapies recheia o espaco pictérico de simbolos
femininos e masculinos. Os femininos ressaltados pelas repeticoes das luas
minguantes, os triangulos invertidos sobre a cabeca da personagem principal, no
formato de calice ou ainda os circulos que remetem as lembrancas ao 6vulo e a
mitologia hebraica. Os circulos mesclam-se com outros elementos geométricos
em transformacao que designam o simbolo universal masculino. Quanto aos
simbolos masculinos, encontram-se as setas — representacao simbolica dos falos
— e 0s proprios espermas — que ora se transformam em alfinetes e perfuram o

corpo de seu predecessor, ora flutuam sobre o campo bidimensional com suas

formas geométricas estilizadas.

Fig. 50 - TAPIES, Antoni. Blunders Ill, 1951, Tinta s. Papel, 22 x 33,5 cm. Colecao Particular, Barcelona,
Espana.

Outro elemento repetido da obra anterior, Blunders I, ¢ a coroa
apresentada sobre um suporte. Nesse caso, ndo é possivel a identificacdo, como

feminino ou masculino, encontrada no ornamento. Existe a impressao que esses
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se mesclam e se afastam da imagem principal, sendo colocado em segundo
plano.

No restante, os simbolos se conectam com as culturas e imagens pré-
historicas — vide elementos geométricos e o cervo na paisagem do fundo —, com
o misticismo — imagens que remetem a linguagem astrolégica — e com a
religiosidade — a cruz em aspecto de pingente no peito da figura principal.

O segundo conceito de corpo sexuado, aquele que as figuras embora
afastadas aproximam-se pelo sentimento de devocao ou admiracao, € perceptivel

na obra Blunders Il, de 1951 (ver figura 51).

e

q“‘-‘ku'a;-""' I/J

Fig. 51 - TAPIES, Antoni. Blunders I, 1951, Tinta s. Papel, 42,5 x 33,5 cm. Colecao

Particular, Barcelona, Espafa.
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Esta obra é bem distinta, em relacdao a exemplificada para este conceito
anteriormente, pois se apresenta por meio da linguagem surrealista e simbdlica.
A imagem é realizada como um sonho que estabelece vinculos na imaginacao
inconsciente. Os simbolos comentados nas duas figuras da série Blunders também
estao presentes nesta obra e provavelmente servem de vinculos para os trés
desenhos, porém o que se destaca ao olhar é o universo fantasioso que encanta e
mistifica a percepcao do observador.

O sentimento de devocao é encontrado em aspectos diferentes:

Na conseqiiéncia do ato fisico (relacao sexual) entre o falo
desproporcional cansado do coito e o Utero (6vulo) que circunda a mulher
(rainha) e a crianca que esta carrega. Ha um distanciamento entre o ato fisico
realizado e o ato divino concebido (o embridao). O que percebemos é o desejo da
gravidez que é projetada, mas nao concretizada, ou seja, o que observamos na
imagem da mulher gravida é a conseqiiéncia desejada do ato fisico — e da
fecundacdo — e nao a realizacdo concebida dessa conseqiiéncia, ja que os
espermas circundam o évulo, mas nao o penetram.

O segundo aspecto que revela a devocao encontra-se nesta mulher que
idealiza a maternidade. Ela se sente devota a nova vida. Percebemos no gesto
que a mulher pratica: o dedo indicador de sua mao aponta a imagem das maos
espalmadas que estao na sua barriga.

Em referéncia a esse ato pairam questionamentos:

Sera a concretizacao ou a imaginacao da concepcao de nova vida?

As marcas das maos sobre a barriga sao sombras do embriao que nela
esta inserido ou é uma projecao da imagem de um ser, que esta entre a figura da
mulher e o Utero gigante que a circunda?

Novamente vemos aqui a presenca de imagens contidas em producoes
distantes, as maos sao proximas as apresentadas no Paleolitico Superior, onde se
cré que os “artistas”, que as realizaram, desejavam apresentar-se como
individuo ao seu mundo, identificando a si perante o grupo que pertenciam.

O mesmo deve acontecer a esse individuo?
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Vemos a presenca de setas que circundam a barriga da figura feminina e

saem do grande o6vulo pela parte superior, assim como os espermas que tentam

penetrar no oOvulo. Simbolicamente, a seta e o esperma sao simbolos do

masculino no campo imageético.

Fig. 52 - EYCK, Hubert and Jan van.
Retrato de Giovanni Arnolfini e sua
Esposa, 1434, 6leo s. madeira, 82 x 60
cm. National Gallery, London. United
Kingdom.

Este embate entre masculino e
feminino e seus duplos, ou seja, a
complementacdo entre esses remete a obra
dos irmaos Eyck, Retrato de Giovanni
Arnolfini e sua Esposa (ver figura 52). O
masculino e o feminino se encontram na
imagem, mas ambos estao isolados e mais
atentamente, a relacao entre o feminino e o
seu ventre torna-se um instante Unico e
separado da imagem como um todo, assim
como a imagem anterior esta relacao entre a
mulher e o seu corpo, ou extensao do mesmo,
também é idealizado. A despeito dessa obra
dos Eyck, este pode ser apenas um dos
aspectos abordados da imagem, sendo ela tao

atrativamente complexa de analise que

poderia estender arduamente a estuda-la, sem ser exaustivo.

Por ultimo, mas tao relevante quanto os demais, a seta que transpassa o

corpo feminino aproxima a figura da idéia do amor devoto e idealizado. O amor

mitico, totalmente entregue ao ser amado. Esse amor ndao permite julgamentos,

nem logica, sente amplamente e as cegas. A admiracao apresenta-se entre o ser

formador (mulher) e o ser em formacao (embriao) como continuidade e

prolongamento do proprio ser formador. Como um ato narciseo, apreciador de si

mesmo. Contudo, um dos pontos que se torna mais interessante nesses aspectos

relativos a obra Blunders Il é o deslocamento do prazer carnal para a criacao

divina e mistica, realizada entre o masculino e o feminino.
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Tanto que sao percebidas as referéncias da imagem com as madonas da
Idade Média e do Renascimento (ver figura 53). Um ar de complacéncia, admiracao
e envolvimento interno entre os seres tornam a imagem mitica e majestosa.

Um outro modo de perceber o ato
narciseo sao as figuras que se aproximam do
terceiro conceito de corpo sexuado. Aquele em
que apenas uma figura apresenta-se em cena,
como citado e comentado acima pela obra
Personagem de 1946 (ver figura 39, p. 73). Em
semelhante disposicao, encontram-se outras
obras como Mulher e Homem (ver figuras 54 e 55,
p. 87), de 1951 e Projeto para Jogo | e Projeto
para Jogo Il (ver figuras 58 e 59, p. 89), também do
mesmo ano.

Nos dois exemplos seguintes, Mulher e

Homem, vemos a caracteristica do terceiro

corpo sexuado, como ja dito. Cada uma das

Fig. 53 - VENEZIANO, Paolo. Madonna e
Crianca com Dois Devotos, c. 1325,

témpera s. painel, 142 x 90 cm. Gallerie  corpo sexuado traz a conotacdo de duplos
dell'Accademia, Veneza, ltalia.

imagens apresenta-se como Unica, porém seu

sentidos. A disposicao que cada um deles
apresenta é como se indicasse ao observador de modo voluntario e expositivo,
que simultaneamente se sentem invadidos em sua intimidade. Ha um
constrangimento latente na exposicao de suas imagens e de modo algum se
apresentam fugidios do estado apresentado. O que encontramos sao figuras que
escondem seus 6rgados genitais como meio de castracao do desejo.

A castracao do desejo se torna ainda mais latente, pois as posicoes de
seus corpos sao de corte. Simbolicamente as maos estao cruzadas sobre os 6rgaos
genitais das figuras, contudo ha uma entrega entre os seres que se desnudam, a
obra, e o ser que olha, o observador.

Nessas obras, como algo incomum, Tapies insere cada uma das suas

figuras em um ambiente realisticamente reconheciveis e associaveis as figuras
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apresentadas. A Mulher e o Homem, nao estao alheios ao contexto e a sensacao
do desejo que perpassa a intencao entre o ser solitario que se expoe, se percebe
e se admira e a exposicdo voyeur ao outro que esta além do suporte, ou seja, o
duplo formado entre o artista e o observador. Pois 0 mesmo que desenha a obra

€ 0 que os observa, no caso Tapies e os que os véem, posteriormente, os

observadores partem de uma relacao de admiracao do prazer alheio.

‘1\

e

EZE

Fig. 54 - TAPIES, Antoni. Mulher, 1951, Fig. 55 - TAPIES, Antoni. Homem, 1951,
india ink s. papel, 44,5 x 23,5 cm. india ink s. papel, 44,5 x 23,5 cm. Colecdo
Colecao Particular, Barcelona. Espafa. Particular, Barcelona. Espana.

Apesar de todo o aspecto de laténcia do prazer e da proximidade com o
verdadeiro, por estarem inseridos em seus mundos reais e nao estarem alheios ao
contexto, apresenta-se nitida a castracao da sexualidade. Os conceitos de pudor,
vergonha e castracao sao reforcados pelas referéncias que esses corpos fazem as

imagens iconograficas da expulsao de Adao e Eva do Paraiso (ver figuras 56 e 57, p.
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Fig. 56 - MASACCIO.
Expulsao do Jardim do
Eden, c. 1424-28, Afresco,
Capella Brancacci,
Firenze, Italia.

Fig. 57 - EYCK, Jan van. Addo
e Eva (detalhes do Altar de
Ghent), 1432, 6leo s. madeira,
146,2 x 51,4 cm (cada painel).
Catedral de St. Bavo, Ghent,
Bélgica.

-88): Ihs:isténterﬁénte, nesse periodo, a obra do artsta ainda possui muitas
referéncias do imaginario cristdao, muito dilatado e expandido na civilizacao
latina, nao diferentemente na espanhola; o que remete diretamente as
passagens castradoras que sofreu na sua infancia pela presenca de religiosos na
sua educacao e convivio familiar.

As obras Homem e Mulher sao muito distintas dos outros exemplos a
seguir como Projeto para Jogo | e Projeto para Jogo Il (ver figuras 58 e 59, p. 89).
Nelas o corpo nao aparece demarcado, mas encontra-se com os 0rgaos sexuais
quase em sua totalidade escondidos. Apesar de diferentemente conceituados,
ambos inserem-se num olhar para si proprio e o espelhamento ao olhar para o
outro.

Contudo, ambos, tanto o primeiro conjunto quanto o segundo, formam
um duplo espelhado. Ao colocarmos as figuras ladeadas, elas se tornam um
desdobramento do primeiro conceito de corpo sexuado, pois retornam aos dois

corpos que nao possuem a possibilidade de contato fisico, a presenca da rejeicao
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€ provocada pela limitacao do espaco fisico e a aproximacao entre os corpos,
pela linguagem utilizada em suas imagens.

As duas proximas imagens foram realizadas para a revista Dau al Set,
elaborada por Tapies e seus amigos (vide p. 38). Esses desenhos possuem uma
Unica figura, cada um deles, sendo que essa se apresenta marcada por sinais no

corpo inteiro. Podemos, entao, perceber a dualidade que as imagens transmitem.

Fig. 58 - TAPIES, Antoni. Projeto para Jogo Fig. 59 - TAPIES, Antoni. Projeto para Jogo
I, 1951, tinta e colagem s. papel. Desenho I, 1951, tinta e colagem s. papel. Desenho
para o jornal “Dau al Set”. Colecdo Privada, para o jornal “Dau al Set”. Colecdo Privada,
Barcelona. Espana. Barcelona. Espana.

Primeiramente, estdo relacionadas a cartografia corporal. Sao corpos
demarcados como mapas que estao retirados do contexto global. Tais
demarcac6es podem denotar significados distintos, sejam zonas de prazer, onde
neste jogo, indicado pelo titulo dado a obra, apresentam-se no acerto dos pontos
que estimulam o personagem colocado em cena, sejam na referéncia aos pontos
dos meridianos orientais, tao familiarizados pelo autor em suas leituras a

filosofia chinesa, ou remetem a iconografia crista de corpos flagelados como as
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imagens de Cristo Morto (ver figura 60)’’. Cada uma das possibilidades tem
caracteristicas proprias.

Os corpos com as marcas de feridas abertas consideradas como flagelo,
segundo a propria historiografia crista, relacionam o prazer com a dor, seja para
a salvacao da alma em relacao a um corpo pecador, seja pela punicao de um ato
impuro. Tanto um como outro, dentro do contexto religioso, podem ser
voluntarios ou ndo. A partir de qualquer um desses aspectos, revelam a presenca
do sacrificio humano e da privacao que subjugam o prazer e a sexualidade ou as
subverte para outra instancia. Apresenta-se aqui a mutacdao do mitico pelo
carnal. Nao por menos que as cenas de flagelo representadas pelas escrituras
cristas estao presentes nos martires que se sacrificaram por uma causa. Nesse
caso, qual seria a causa do sacrificio apresentado? Quais as questoes que levaram
as feridas das imagens? A falta do ser
amado? Ou a impossibilidade de
expressar esse desejo pelo ser? Ou
ainda, a punicao por desejar mais o
outro pela carne do que pelo
espirito?

Seja qual for a causa para tal
representacao, a percepcao das
feridas acusa uma transmutacao do
papel corporal tanto no sentido que
este possui, quanto na localizacao
que abarca. Como cartografia, a

imagem esta retirada de uma visao

inserida globalmente. Qualquer uma

Fig. 60 - FERNANDEZ, Gregorio. Cristo Morto, das figuras tem um contorno além da
c.séc. XVII, Madeira Policromada, Museo del Prado,

Madrid, Espafa. limitacdo do corpo, uma “linha

7 A imagem de “Cristo Morto”, na iconografia cristd, é representada em esculturas e possui
pontos no corpo que mostram os ferimentos causados pela flagelacao do corpo anterior a
crucificacdo e as marcas dessa. Nos paises com tradicao catdlica, comumente os latinos, tal
imagem é propagada a exaustao em comemoragoes religiosas e dentro das igrejas.
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branca” apresenta-se recortando o corpo do mundo que esta inserido. Nao o
contextualiza, mas sim, o individualiza. Ausente das pessoas e ambiente que o
circunda.

Simultaneamente, ao colocarmos as figuras ladeadas, elas se tornam um
desdobramento do primeiro conceito de corpo sexuado, pois retornam aos dois
corpos que nao possuem a possibilidade de contato fisico, ha a presenca da
rejeicao e aproximacao entre os corpos.

Ainda assim, as imagens de Projeto para Jogo | e Il (ver figuras 58 e 59, p.
89), apresentam gotejamentos como sangue escorrido, inclusive de seus olhos que
fitam o observador diretamente. O gotejamento das marcas reitera a imagem de
sofrimento e dor, representado pelo sangue escorrido das feridas aparentes,
contudo se deve levar em consideracao a possibilidade de apresentar-se nao
como um corrimento e sim como um transbordamento. Novamente ha um sentido
duplo no que se apresenta. Se escorrido for, a recorréncia é de dor e sofrimento;
porém, se transbordado, remete ao prazer contido que ndao se mantém em si, ou
seja, necessita da vazao de sua pulsao interior para explicitar tamanho desejo
contido. Ambos sao plausiveis na representacao e simbolismo do flagelo, contudo
se distanciam do primeiro conjunto no instante que nao castra o desejo, pelo
contrario, o expoe ao seu limite, ao transbordamento pelos orificios do corpo,
sejam esses naturais ou causais.

E bem possivel observar uma aproximaco entre essas obras de 1951 e a
obra O Fogo Interno de 1953 (ver figura 61, p. 93). A pulsao dita acima se apresenta
como complemento de um pensamento intrinseco ao artista. As questoes
relativas ao homem nao se encontram em seu meio ou no seu exterior, mas sim
dentro dele. A imagem de cartografia externa ao corpo passa para uma leitura
microscopica desse. Na obra O Fogo Interno o que é apresentado ndao € mais a
evasao da pulsdao humana, mas a propria pulsdao que se encontra na figura como
um todo. O que é percebido é uma imagem composta de texturas e coloracao
fortes, contudo podemos observar veias, plaquetas, coagulos e diversas partes de
nosso sistema circulatorio que se confundem com impressoes faciais humanas. A

obra se apresenta como um grande universo vermelho composto de uma série de
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fragmentos de imagens e tramas, unificados pelas ranhuras horizontais que nelas
se resvalam. Tais ranhuras criam um fluxo intenso entre as forcas que cerceiam a
existéncia humana. Entre o externo e o interno, entre o consciente e o
inconsciente, e para ser mais ousado, entre as questdes existenciais do homem
como ser individualizado e, simultaneamente, universal.

Tapies inicia a apresentacao do universo interior que esta em cada um
dos seres humanos individual e conjuntamente. Une em sua linguagem a intencao
dos dois movimentos artisticos que muito o influenciou — o expressionismo e o
surrealismo. Se o propdsito de ambos perpassa pela intimidade interior do ser
humano — seja no expressionismo, pela explicitacao do sentimento por meio da
imagem, seja no surrealismo, pela apresentacao do inconsciente humano em uma
linguagem absurda proxima ao sonho —, Tapies encontra um fator comum entre
ambos, a relacao do interior com o exterior, porém nao se limita em nenhuma
das duas vertentes estilisticas. Muito menos reduz a si e a sua obra a
representacao pictérica ou caricatural do homem, mas sim encontra a ténue
aproximacao desse com a universalidade existente em todos os seres. Ou seja,
um dos meios de observacdao e compreensao de sua obra vem pelo viés do uno e
do conjunto, nao s6 pictdrica, mas também conceitualmente. Aqui percebemos
as questdes intelectuais do periodo e de sua formacdao, encontram-se os
conceitos sartrenianos de existéncia e universalidade, a filosofia taoista do
caminho e as ligacdes transcendentais que permeiam a vida do homem e sua
relacao com o todo, apresentado por Llul.

A linguagem personalizada de Tapies se apresenta madura e fiel aos seus
principios e conceitos. O que diz nao se restringe a um Unico ser, apesar de nele
estar presente e latente, porém encontra-se em todos os seres. Desse modo, a
partir do microuniverso, o homem ou seu interior, com seus sentimentos e
indagacdes, vemos o macrouniverso, a abrangéncia universal que atinge a todos
os homens. Da parte compreendemos o todo e, por sua vez, esse todo

exemplifica o fragmento.
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Fig. 61 - TAPIES, Antoni. O Fogo Interior, 1953, Técnica mista s. Tela, 60 x 73 cm. Colecdo A. de C.,
Barcelona, Espana.
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Capitulo IlI
OUTROS CORPOS SEXUADOS

E certo que, ao atingir sua propria linguagem e maturidade artistica, a
partir de 1953, as obras de Tapies deixam de ter classificacoes simplificadoras
como surrealistas ou expressionistas, ou mesmo quanto as que se apresentam
como figurativas, abstratas ou simbolicas. Cercam-se da complexidade
perceptiva que nelas podemos alcancar. Contudo, para que seja possivel um
olhar mais acurado do seu trabalho artistico, € necessario definirmos novas
determinantes.

Na sua obra, a partir de 1953, o corpo sexuado também se apresenta de
modos distintos. Para facilitar essa percepcao, partimos de uma leitura pictorica
deste elemento, o corpo. Assim, a imagem corporal pode ser encontrada nas
seguintes maneiras: como pormenor, pela parte do corpo ampliada que surge da
imagem parcial para compreensao de sua totalidade ou entendimento pela
complementacao da imagem feita pelo observador; como fragmento, ou seja,
parte do corpo que foi retirada do seu todo, apresentando-se auténoma ao
conjunto a que fazia parte’®; como marca gestual, pela presenca de vestigios
corporais do artista como apresentacao de ato corporal e, intrinsecamente, como
comportamento sexuado; como simbélico, a partir de elementos graficos em
composicao simplificada carregada por signos’® que estdo além da representacao
pictorica e por fim como corpo que se apresenta na sua auséncia, na falta da
imagem do mesmo dentro da composicao.

Apesar de sua busca por novas linguagens artisticas e expressivas e por

sua rejeicao ao figurativismo que remetesse de alguma forma a representacao

7® Definicao de fragmento e pormenor encontrada in A Idade Neobarroca de Omar Calabrese,
1988.

7 Levamos em conta a classificacdo dos signos conforme Licia Santaella in O que é Semidtica
(1983:62); ela divide os signos em trés classificacoes:

1 - Como este signo se apresenta.

2 - O que este signo representa.

3 - O modo como pode ser interpretado na mente de quem o observa.
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classica, o corpo figurativo aparece na obra de Tapies como partes que segundo

ele nao sao valorizadas dentro da iconografia tradicional.

“Eu tento invocar o ser humano indiretamente — recorrendo a
tracos ou partes do corpo humano. Muitas de minhas pinturas
apresentam somente um braco, uma mdo ou uma axila. Eu tento
encontrar as partes do corpo que ndo s@o consideradas nobres a
fim de demonstrar que todas sdo semelhantes.” (TAPIES in
CHALUMEAU, 2002:34)%

O corpo que anteriormente era apresentado em sua totalidade passa a
ser “recortado” das diversas maneiras citadas. Alguns vestigios ja se mostravam
nos anos iniciais, ver a obra A Barbearia do Condenado e o Escolhido, de 1950,
(figura 21, p. 48). Entretanto, a imagem apesar de ser apresentada fragmentada,
ainda possui um teor classicizante perante o contexto da obra que se diferencia

de obras posteriores como Matéria na Forma de Axila, de 1968 (ver figura 62).

Fig. 62 - TAPIES, Antoni. Matéria na Forma de Axila, 1968, técnica mista s. tela, 65,5 x
100,5 cm. Colecao Particular.

8 Traducao livre do autor: “Je veux évoquer [’étre humain indirectement — par des empreintes
ou des parties du corps humain. Beaucoup de mes tableaux ne montrent qu’un bras, une main,
une aisselle. J’ai méme cherché des parties du corps humain qui ne sont pas considérées comme
nobles afin de démontrer que toutes sont semblables ».
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O braco que se apresenta na obra de 1950 esta inserido dentro do
contexto como parte do todo representativo, remete ao vazio e a solidao que
nela se apresenta. Nao se distingue como corpo, assemelha-se a um elemento
geométrico como tantos outros que ali se encontram: quadrados, circulos e o
braco, como um angulo a completar a composicao. Na segunda obra, Matéria na
Forma de Axila (figura 62, p. 95), percebemos a aproximacao entre o observador e
0 corpo apresentado. Vemos aqui um pormenor de uma imagem, o encurtamento
da distancia feita de modo proposital que provoca intimidade com quem o
observa; este corpo que nao se apresenta por inteiro, mas faz com que a
imaginacao crie o restante que cerca o que se vé. Eis a questdao tapiniana
revolvendo a obra. Nao se tem o conhecimento desta pessoa, simultaneamente,
esse corpo se torna intimo e reconhecido pela percepcao de quem o vislumbra. A
matéria aplicada e as incisdes das cicatrizes que se apresentam reforcam o
carater de sua identificacao. As incisoes referem-se as questdes ja citadas e nao
abandonadas totalmente pelo artista e as questdes ligadas ao transbordamento
das pulsdes ou das chagas cristas®’. De qualquer modo, apresentar o corpo com
as cicatrizes que nele se encontram da a esse um carater individualizador que
possui uma histéria temporal. Nesse ponto, sensacoes dubias podem ser
captadas, a de rejeicao ao corpo apresentado ou a sua erotizacao, pois O
significante sexuado apresentado pela textura e materiais que nele se encontram
estabelece uma mencao a organicidade e vivacidade do ser que ali esta
representado.

A obra Matéria na Forma de Pé, de 1965, segue premissa idéntica a
anterior (ver figura 63, p. 96). As questoes ligadas a proximidade, reconhecimento e
organicidade se fazem presentes novamente com o pé em pormenor na obra.

Para constatar que esta nao € uma regularidade entre obras que possuem
o pormenor de um corpo, nhem todos os aspectos referidos se repetem na obra Na
Forma de Perna, de 1968 (ver figura 64, p. 96), pois as ranhuras que nela se

apresentam dao um aspecto de fragilidade e quebra da imagem.

81 Ver pagina 90.
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Fig. 63 - TAPIES, Antoni. Colagem na Forma de um Pé, 1966; pintura, lapis
e colagem s. papel, 89 x 106 cm. Moderna Museet, Stockholm, Suécia.

Fig. 64 - TAPIES, Antoni. Na Forma de uma Perna, 1968, técnica mista s. tela, 89 x 146 cm. Colecao

Particular, Paris, France.
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Neste caso, a perna do modo com que é apresentada, na horizontal,
desloca o sentido intrinseco do membro e do restante do corpo e apresenta-se
ausente da natureza a que serve. A percepcao de nao veracidade da imagem e o
distanciamento entre o conhecido e o apresentado reforcam-se na fragmentacao
que a propria obra possui, causada por uma fissura que divide o plano em duas
partes. A obra aparenta muito mais um signo ou simbolo do que a propria figura
em si.

Outro exemplo de pormenor na obra de Tapies encontra-se em Nu, de
1966 (ver figura 65, p. 99). A imagem de um corpo feminino aparece prostrada
sobre os membros superiores e inferiores, uma clara referéncia a idéia de
submissdao ao ato sexual. Na obra o corpo apresenta-se quase na integra,
deixando para fora do plano um dos membros inferiores e a vista parcial da
cabeca da mulher.

Percebemos a proximidade entre essa obra e as obras Projeto para Jogo |
e Il (ver figuras 58 e 59 p. 89). As ranhuras que aqui foram feitas exprimem
sofrimento e dor, além da consumacao da punicdo. Aparentemente, linhas
desenhadas em seus pulsos e pernas incitam o aprisionamento da mulher
retratada. Faz referéncia ao sofrimento fisico e a submissao, ambos em um ato
silencioso e nao-consentido.

Une-se a imagem outro elemento figurativo, o balde, que esta localizado
sob os seios femininos assim como a letra A. Além da letra A, abaixo dos seios,
estd também a letra B proxima a regidao pélvica como se indicassem uma
regularidade e ordenacao de trajeto ou sentido. Ainda nessa obra encontram-se
as iniciais do artista acima do corpo representado, centralizado na tela, e a linha
do solo é reforcada pela imagem de varios simbolos do infinito, como uma
corrente que une os membros superiores e inferiores.

A imagem do corpo apresenta-se eroticamente a quem o admira, porém
aparenta-se com um objeto ou mobiliario abandonado, disposto
involuntariamente. A intimidade entre a mulher representada e o observador da
obra estabelece-se novamente como resultado das sensacdes de proximidade

visual, reconhecimento e pudor. Porém percebemos a colocacao critica entre a
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visdo do prazer masculino sobre o corpo feminino, a infindavel atitude de
negacao ao prazer alheio e ao subjugo feminino e, consequentemente, do seu
prazer, em relacao ao masculino.

Um engano freqiiente a quem observa a imagem € que essa possa ser a
visao do artista em relacao ao prazer feminino. Ao aprofundar o olhar as obras
tapinianas, podemos verificar que seu pensamento e linguagem nao sao tao
literais, muito menos a expressao do artista vem explicita dessa maneira. Aqui
fica claro que a relacao entre artista e obra é muito mais proxima a critica de

uma situacao do que ao prazer do proprio artista. Critica que € muito comum

dentro do seu trabalho pela da amplificacao do desejo alheio.

Fig. 65 - TAPIES, Antoni. Nu, 1966, técnica mista s. tela, 130 x 162 cm. Colecéo Privada.
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Em algumas obras, com pormenores, ha o desdobramento dos conceitos
abordados anteriormente no capitulo dois, no item da sexualidade. Mesmo em
trabalhos que foram executados com certo distanciamento temporal, como no
caso de Gran Torso, de 1988, e %2, de 2003 (ver figura 66, e figura 67, p. 101), vemos
as questodes ligadas ao ser narciseo e seu duplo. Esses apontamentos sao proximos
aos que foram descritos em Homem e Mulher (ver figuras 54 e 55, p. 87) e Projeto
para Jogo | e Projeto para Jogo Il (ver figuras 58 e 59, p. 89). O duplo nesta relacao
entre as obras s6 pode ser feito pelo conhecimento dessas dentro da producao
artistica do pintor, as contraposicoes e semelhancas, se provocadas por Tapies,
encontram-se na aproximacao de linguagem e materiais usados, na identificacao
do corpo como ser que se apresenta e se exibe ao outro.

Enquanto nas obras
anteriores, Projeto para Jogo |
e Projeto para Jogo I,
percebemos que o duplo entre
as imagens esta inserido no
primeiro conceito de ser
sexuado®, as obras Gran Torso
e %, aproximam-se do terceiro
conceito de corpo sexuado. O
contraste se realiza, pois ambos
se apresentam para o outro,
sendo este outro o observador,
tal qual em Homem e Mulher®.

Os corpos em cada uma das

obras possuem caracteristicas

Fig. 66 - TAPIES, Antoni. Gran Torso, 1988, pintura e verniz
s. madeira. 195 x 170 cm. Colecao Particular. Barcelona.

Espana. aproximacao por meio da

proprias; existe, novamente, a

8 Ver p. 74, Ultimo paragrafo e inicio da p. 75.
8 Ver p. 88, segundo paragrafo.
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intimidade criada entre as obras e o observador, que nao ocorre pela
identificacao cartografica do corpo — cicatrizes, ranhuras etc. —, mas sim pela
proximidade da cor do suporte com a tez humana e pelo esfumacado do
tratamento deferido a imagem que remete a visao onirica do desejo ao corpo
alheio, assim, a sexualidade se estabelece na idealizacao e seducao que o corpo
alheio tem em relacao ao proprio desejo.

Em relacdo ao segundo item da presenca corporal na obra de Tapies, os
fragmentos corporais se destacam pelo modo em que sao apresentados no seu
trabalho. Mais frequentes que os pormenores, os fragmentos sao importantes por
diversos motivos:  primeiro,
pelo recorte, muitas vezes
inusitado ou pelo contexto onde
esta inserido este recorte;
segundo, pelas partes
fragmentadas do corpo que
foram escolhidas para o
recorte, muitas vezes
diferenciadas dos escolhidos
pelos demais artistas. Conforme
o proprio artista, sua proposta
€ de valorizacao de partes do
corpo que sao comumente

menosprezadas ou

desvalorizadas no imaginario

corporal e na producao

Fig. 67 - TAPIES, Antoni. 1/2, 2003, pintura e verniz s. . a4 .
madeira, 200 x 200 cm. Colecao Particular. artistica comum™. Em terceiro,

8 “Tapies rechaza cualquier canon de belleza ideal y trata de quebrantar sus postulados bdsicos
conscientemente eligiendo temas tradicionalmente considerados desagradables y fetichistas: un
ano defecando, un zapato abandonado, un pie, y otros.” (BORJA-VILLEL, 1990). [Traducao livre
do autor - “Tapies ignora qualquer cdnone de beleza ideal e trata de romper seus postulados
bdsicos conscientemente elegendo temas tradicionalmente considerados desagraddveis e
fetichistas: um aGnus defecando, um sapato abandonado, um pé e outros”].
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pelas repeticoes das partes corporais feitas por ele, o que as caracterizam como
grupos com proximidades estéticas e significativas.

Percebemos que o artista faz a repeticao, ou para provocar a énfase de
um conceito, ou para o entendimento préprio e alheio do conceito universal que
pretende exercer dentro da sua obra. Entre os grupos, com fragmentos que se
repetem, mais comumente encontrados estao os que figuram as imagens dos
pés® cuja recorréncia inicia durante a década de 60 e posteriormente seriam
transformadas em vestigios gestuais, como as pegadas do artista sobre a tela®.
Encontram-se também grupos de maos, pernas, dorsos, bocas, nadegas e objetos
que se nao sao o préprio corpo, o representam, como pecas de vestuario ou
simbolos cujos significantes remetem a presenca ou a auséncia corporal.

De qualquer modo, os fragmentos dentro da obra de Tapies sao de grande
relevancia para a percepcao de seu trabalho artistico em toda sua complexidade.
No caso desse estudo, as obras que sdao escolhidas tém um recorte sobre o
conjunto total, cujo enfoque esta em estabelecer as possibilidades das imagens
com a sexualidade. Assim, as obras que sao apresentadas estao relacionadas com
a diversidade de recortes que faz das partes corporais e suas aproximacoes as
questoes sexuais e de erotizacao dessas ou da pintura como um todo.

Os corpos fragmentados, ou seja, 0os que sao conceituados como
fragmentos, sdo encontrados nas obras dos diversos periodos de sua producao
artistica. Obras como, Figura-Paisagem em Vermelho, de 1956 (ver figura 69, p.
104); Large India Ink, de 1964 (ver figura 75, p. 110); Grande Pintura com Ldpis de
1966 (ver figura 68, p. 103) € Home anatomic, 2002 (ver figuras 76, pp. 111).

Nas obras em que estao contidos os fragmentos, percebemos melhor a

gestualidade desenvolvida por Tapies, ela se apresenta pelos de tracos mais

8 «parg Tapies, el pie es algo humilde y pasivo, mds relacionado con la materialidad de la tierra
que con la espiritualidad del pensamiento.” (BORJA-VILLEL, 1990).

% A decorréncia de imagens semelhantes em diferentes obras, sobretudo, representa uma
constatacao formal, isto nao significa que haja obrigatoriedade na significacao que tais imagens
transmitem para a percepcao do observador, ja que é levado em consideracao que cada obra
torna-se distinta ao olhar e ao observador que realiza o ato, naquele instante. Além do mais, ha a
relacao do fragmento com o todo da obra que determina variantes perceptivas a quem a olha.
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rapidos e violentos, definindo certa agressividade a obra e ao elemento

recortado do restante do corpo.

Fig. 68 - TAPIES, Antoni. Grande Pintura com Ldpis, 1966, tinta e lapis s. tela, 275 x 330 cm. Museo de Arte
Contemporaneo Internacional Rufino Tamayo, México, D.C.

Com esse recurso, a parte corporal apresenta-se, por vezes, cOmo uma
dilaceracao do membro em relacao ao todo. Em algumas dessas obras, Grande
Pintura com Ldpis (ver figura 68) e Figura-Paisagem em Vermelho (ver figura 69, p.
104), podemos observar uma expressividade proxima as obras de Willem de
Kooning. A aproximacao entre esses dois artistas nao se encontra na escolha do

recorte e, muitas vezes, nem no resultado estético-conceitual das obras, mas na
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expressividade realizada pela gestualidade dos artistas e como essa é
concretizada na obra.

Na obra de Tapies (figura 68, p. 103), percebemos que os fragmentos de
varios corpos, a diversidade de linguagem e a liberdade de expressao usada no
processo da obra preenchem o espaco e proporcionam sensacoes que se
sobrepdem simultaneamente as técnicas e imagens. Dorsos, pernas, seios, pénis
e demais fragmentos se misturam, assim como as ranhuras e os tracos feitos a
lapis se confundem.

Isso faz com que a
percepcao do espaco e dos
sentimentos que ali se projetam
se fragmentem tanto quanto
suas imagens. A rapidez do
tracado propée uma imagem
multifacetada como se fosse
feita de frames desordenados e
simultaneos — seja esse tracado
feito por ranhuras, seja feito por
tinta ou qualquer outro material
aplicado ou retirado da tela. A
imagem nao é disposta em
sensacoes ordenadas, de

maneiras lineares, muito menos

a linguagem por ele utilizada.

Fig. 69 - TAPIES, Antoni. Figura-Paisagem em Vermelho,
1956, técnica mista s. tela, 162 x 130 cm. Colecéo Lee A.
Ault., New York, EUA.

Neste ponto que a proximidade
com a obra Sem Titulo, de 1967,
de Willem De Kooning se estabelece (ver figura 70, p. 105). A imagem final
proporcionada por De Kooning também nao é disposta linearmente, tanto
iconografica quanto perceptivamente. A provocacdo sensorial e imagética
realizada por ambas remete a uma sexualidade dubia e nao-idealizada.

Aproximam-se das sensacoes humanas provenientes do contato corpoéreo sexual.
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A veracidade da imagem proposta encontra-se na tentativa de explicitar a
profusdao simultanea de sensacbes existentes na admiracdao do outro e,

conseqiientemente, do proprio prazer.

Fig. 70 - DE KOONING, Willem. Sem Titulo, 1967, Carvao s. papel transparente, 47.6 x 60.9 cm.
Museum of Modern Art - MOMA, New York, EUA.

Bem provavel, em suas imagens, que tal relacdo nem sempre se
estabeleca de forma agradavel ou disponivel para o exercicio do prazer.
Apresentam-se, deste modo, referéncias estilisticas tanto a exposicdo de
sentimentos dos artistas designados como expressionistas, quanto a linguagem do
inconsciente proposto pelos surrealistas. Apesar de ser de consenso geral que
ambos tiveram suas referéncias nos estilos citados, suas producoes transpassam e
se ateiam a intencionalidade da representacao acima de objetivar um conceito

estético proprio. Suas obras realizam o exercicio da contemporaneidade, a
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explicitacao do universal pelo pessoal, possibilitando estabelecer relacoes entre
o homem universal e seus conflitos por meio da representacao individualizada.

Outro aspecto a ser considerado nas obras com pormenores sao as
possibilidades de entendimentos possiveis para essas imagens recortadas.
Segundo Calabrese®’, o fragmento passa a ser o todo, a partir do momento que
ndo integra mais um corpo por inteiro. Desse modo, as referéncias que possui
estao presentes somente nele e no entorno em que esta inserido e nao no que
pode ser complemento da parte ou imaginado como sua continuidade. Essa
premissa torna muito relevante a relacao estabelecida entre o fragmento
proposto na obra e o restante que o circunda, ainda mais nas obras de Tapies.
Em Figura-Paisagem em Vermelho (ver figura 69, p. 104), vemos um dorso feminino
duplamente fragmentado. Primeiro, pelo desenho que propositadamente nao foi
completado; segundo, pelo suporte distinto em que esta inserido que o isola do
restante da imagem — o retangulo vermelho.

Podemos, desse modo, levantar questdes, no minimo, inquietantes. O
corpo realizado sobre o plano vermelho remete a um plano separado do suporte
como um todo, torna-se uma metalinguagem de uma obra sobreposta a outra,
possivel remeter a referéncia para a memoéria e lembranca de algo que nao mais
existe. Porta-se como uma obra que contém um objeto, um porta-retrato que
remete a imagem de alguém que desejaria que estivesse presente, mas que esta
inserido no campo da lembranca. E surpreendente tratar-se de um retrato sem a
identificacao facial de quem ali estaria representado.

Sendo assim, quem este fragmento representa? Ou ainda, por que se
apresenta de outro de modo, pela nao-identificacao do ser retratado? Dessa
forma, qual o enfoque que o artista pretende ao agucar a auséncia de
identificacao do ser que ali se apresenta?

Vemos o conceito de memoria reforcado pelos materiais e coloracdo que
o circundam e pela disposicao das proporcoes de cores feita na obra. O ocre, que
possui uma forte carga matérica em sua representacao tanto pela cor que remete

a materiais organicos naturais — como a terra ou a madeira —, quanto pelo

8 Ver p. 94.
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emprego de materiais incomuns a pintura — como areia, argila ou p6 de marmore
—, preenchem boa parte das dimensdes da pintura. Na extremidade superior,
percebemos um pequeno campo retangular mais escuro que o restante do
quadro, determina a sensacao da linha do horizonte, identifica o que esta acima
e abaixo dela.

Em segunda instancia, encontramos a escolha do vermelho como
coloracao de fundo para o campo preenchido pelo desenho. O formato retangular
do plano e a cor vermelha, em que o fragmento esta inserido, apontam o espaco
criado como um receptaculo da imagem referida, como se fosse um recipiente
onde o corpo foi colocado ou enclausurado e a simbologia do sofrimento deste
corpo apresentado.

Por ultimo, mas ndao menos relevante que os demais, o desenho e sua
feitura. Foi realizado pelo grattage, retirada de
material da tela depois de seco, que por si tem a
proximidade com as cicatrizes e as feridas, as fissuras
existentes sejam fisicas e/ou emocionais.

O grattage esta presente na realizacao da
imagem e nas marcas feitas no colo feminino, marcas
que remetem a machucados ou a pélos masculinos. Se
assim considerarmos a ultima colocacao, a sexualidade
dibia e ameacadora da imagem reforca e,
possivelmente, justifica a sensacao de encerramento e
clausura citada anteriormente. Como meio de censura
ao prazer nao-permitido. No entanto, a deformidade
do exagero dos seios femininos apresentados referencia
a lembranca das antigas deusas da fertilidade

encontradas durante o periodo pré-historico, como a

Vénus de Lespugue (ver figuras 71, e 72 na p. 108). A mulher

Fig. 71 - Vénus de Lespugue
(imagem original s. restauro). +

que gera, fertiliza e da a luz, nao é a mesma mulher
que se relaciona com o prazer, é a imagem da figura 21000 a.C., marfim de mamute,

147 mm. Musée de [’Homme,
materna que encerra 0 Seu prazer em um campo Paris, France.

107



limitado de sofrimento e martirio sob a
terra, tao frequentemente representada
na iconografia cristd®®. Ou ainda como
representacao do sofrimento e martirio
trazido pela terra.

Iconograficamente, no campo
vermelho, podemos tracar um paralelo

com a obra de Kasimir Malevitch,

Fig. 72 - Vénus de Lespugue (escultura restaurada). QUGerdO vermelho: realismo pictérico
+ 21000 a.C., marfim de mamute, 147 mm. Musée de . ~
"Homme, Paris, France. de uma camponesa em duas dimensobes

de 1915 (ver figura 73), tanto ligado a

escolha da coloracao na concepcao do
feminino exposto pelo pintor russo no
titulo da obra, quanto ao formato
aplicado para essa representacao.

Se considerar tais referéncias
estéticas e tematicas, qual mulher que o
pintor esta representando? Qual a relacao
entre esta mulher e ele? Ou ainda, qual a

relacao entre a maternidade e o prazer

que se estabelece com esta imagem?

Apesar de nao fragmentada,
Fig. 73 - MALEVITCH, Kasimir. Quadrado

vermelho: realismo pictérico de uma  percebemos um paralelo intencional na
camponesa em duas dimensées, 1915, oleo s.

tela, 53 x 53 cm. Museu do Estado Russo, Sao  obra Mulher I, de 1950-52, de De Kooning
Petersburgo, Russia.
(ver figura 74, p. 109). A mulher aqui
retratada apresenta-se também

enclausurada no espaco que lhe é determinado, assemelham-se assim no

8 Dentro da iconografia crista, a imagem de Maria, considerada mae de Cristo, é representada
com a vestimenta em duas cores: a veste azul, relativa a maternidade e a pureza, segundo os
escritos cristaos, e o manto, vermelho ou plrpura, para simbolizar a realeza da casa de David e o
martirio, sofrimento por ela passado ao ver o filho sofrendo (ver figura 53, p. 86). Outro exemplo
do vermelho como identificacao do feminino, encontramos na obra de Kasimir Malevich, que
apresenta a figura feminina apenas pela cor, o vermelho.
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tratamento dado a figura feminina seja pelo espaco pictorico para ela imposto,

seja pelo tratamento gestual utilizado na sua feitura.

“0 gesto expressionista do pintar, de colocar as tintas, atird-las

e manipuld-las na tela é, para De Kooning, um gesto explosivo,

que desintegra a realidade. Recuperam-se, de fato, os

fragmentos de figurac@o no magma devastado de sua pintura

decididamente ‘informal’: como no fundo lodoso de um poco

descobre-se, com um arrepio de nojo, a carcaca que infectou suas
dguas.” (ARGHAN, 1992:528)

Fig. 74 - DE KOONING, Willem. Mulher I,
1950-2, oleo s. tela, 192,7 x 147,3 cm. Museum
of Modern Art - MOMA, New York, EUA.

Obviamente que as palavras de
Arghan para a obra do De Kooning nao
correspondem plenamente na obra de
Tapies, plagiando a metafora do
historiador italiano, podemos dizer que:
como no fundo lodoso de um poco
descobre-se, com espanto, as verdades
que nela se encontram, o que turva a
imagem, o que a distorce, o que a mutila.

Na obra, Large India Ink, de 1964,
(ver figura 75, p. 110), o fragmento quase €
o0 proprio corpo humano por inteiro.
Percebemos um corpo de perfil sentado

sobre uma cadeira, a cabeca esta
ausente da imagem, substituida por um

retangulo e os pés nao sao apresentados.

A rapidez da pincelada é tamanha, e a aproximacao dessa com o ato abrupto de

fazé-la remete a violéncia feita contra o préprio corpo que ali se apresenta. A

gestualidade aplicada por Tapies a imagem construida sobre o suporte determina

respingos da tinta usada. O que aparenta é um corpo mutilado que dele foi

retirado nao somente partes do corpo, mas também a vida que esse possuia.

Parece que a imagem nao foi construida dessa maneira, mas sim destituida
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posteriormente de partes que ali
estavam presentes. Em seu
entorno, percebemos cruzes ou
“xises” que possuem dentro do
imaginario ocidental uma forte
conotacao simbolica, seja de
morte, seja de localizacao. A
sexualidade na obra encontra-se
na inversao do prazer, ou se€ja,
passa a ser a violéncia que
simboliza tal ato. A substituicao da
sexualidade pela sensacao de
violéncia é o ponto que mais

instiga, mas nao surpreende, ja

que foi percebido nos exemplos
Fig. 75 - TAPIES, Antoni. Large India Ink, 1964, tinta India anteriores que estas duas
s. papel, 148 x 120 cm. Colecao Particular. intengées comumente aparecem
ladeadas nas  representacoes

dentro das obras de Tapies.

Em realidade, ndo é incomum que duplas intencées aparecam em suas
obras e muito menos a subversao dessas intencoes. Porém sao enfatizadas no
trabalho as possiveis relacdes com os conceitos de sexualidade estabelecidos,
sendo os demais conceitos apenas citados e apreciados quando tiveram
envolvimento com o tema especificado.

Nao é somente nas intencoes e sensacoes que Tapies trabalha com a
duplicidade. Um ponto interessante é a subversao dos proprios conceitos de
pormenor e fragmento estabelecidos. Em algumas das suas obras, sao passiveis
de serem encontrados os dois conceitos em conjunto. Talvez até cause
estranhamento, visto que as definicbes de ambas feitas anteriormente
apresentavam diferenciacoes de idéias e porque nao dizer, antagonismos formais

e conceituais.
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Na obra, Homem Anatémico, de 2002, (ver figura 76), percebemos essa
dualidade de conceitos de pormenor e fragmento. Ambos fazem concessdes do
hermetismo formal, se de um ponto o pormenor aparece em um corpo da cintura

para cima, onde se apresenta como um retrato, o fragmento se encontra na

‘retirada’ da imagem da face e na posicao dos bracos que mutila as maos.

— e o £ Ly SRS L i et

Fig. 76 - TAPIES, Antoni. Home anatomic, 2002, técnica mista s. madeira,
150 x 97 cm, Fundaci6 Antoni Tapies, Barcelona, Espafna.
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Desse modo, encontramos o pormenor, pois podemos construir em nosso
imagético pessoal o restante do corpo humano, apesar da auséncia de um rosto
que lhe foi retirado. Enquanto como fragmento, sem a cabeca, possui somente o
vestigio leve do seu perfil que pode ser visto, o que remete a semelhanca da

obra Figura-Paisagem em Vermelho (ver figura 69, p. 104) e a idéia do busto-retrato

sem a face. Porém, nessa obra, a imagem e a
gestualidade que a produziu assemelham-se
ao ato depredador dado aos bustos da

Antiguidade (ver figura 77), pois retiravam as

pontas de seus narizes, ato que selava o

destino de morte. Ou ainda aos relevos

egipcios (ver figura 78) que foram danificados
de modo semelhante ao grattage feito na

obra; reforca-se esse conceito pela coloracao

e material arenoso utilizado na feitura. Tal

Fig. 77 - Busto-retrato do Imperador Adriano,

c.séc. ll, marmore. Villa Adriana, Italia. ato publico simbolizava, para todos que viam

a escultura, nao somente o que o destino lhe
reservara, mas também a quebra com a
dignidade, memoéria e idolatria do ser
representado e o afrontamento a cultura
local.

Assim, o Homem Anatémico de Tapies
apresenta caracteristicas singulares em
relacdo as demais figuras encontradas em
suas obras, a disposicao do corpo em relacao
a face da figura sugere semelhancas com a lei
da frontalidade que os artistas egipcios
usavam em seus desenhos, além do mais, o

corpo possui proporcoes anatomicas classicas,

com leve desproporcao em seus bracos. Além

Fig. 78 - Relevo encontrado em coluna da . . i .
tumba de Tuntancamon, c.séc. XIV a.C., Vale do mais, sua imagem esta centralizada,
dos Reis, Egito.
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aproximando-se dos retratos académicos, e o pintor explicita os conceitos de
anatomia que possui por meio das imagens perpassadas no dorso da figura.

Alguns pontos relativos ao tema da sexualidade merecem destaque nessa
imagem: apesar da figura humana ser finalizada na borda inferior bem préximo a
regido pélvica, os o6rgdos genitais masculinos nao sao apresentados e, em vez
desses, aparece o titulo da obra escrito. Outras palavras e letras aleatorias foram
feitas por Tapies, com freqiiéncia quase que constante em sua producdo durante
0 seu percurso artistico e que caracterizam parte de sua linguagem artistica.
Ora, essas palavras se relacionam com o conteudo de forma direta, ora sao
aleatorias a vontade do artista. A aleatoriedade explica-se pelo fato de Tapies
sempre explicitar a influéncia recebida da arte Dada e do surrealismo, pela
presenca do automatismo psiquico na feitura de suas obras.

Em um video-documentario feito, Alfabet Tapies, de 2003, deixa claro
que nao elabora antecipadamente o que ira realizar, que ao se prostrar frente do
suporte em que realizara a obra, permite que dele ‘emane’ a propria producao,
ou seja, como alguns artistas anteriores a ele — e outros tantos posteriores —
retiram da matéria-prima o que nela esta inserido. Como se o que estivesse por
vir, ja estivesse nela encerrado, aguardando o momento exato para que
florescesse. Assim, além da aleatoriedade de palavras, também sao encontrados
letras, nUmeros e simbolos — tanto graficos como escritos.

Ao observarmos a obra, vemos, além do titulo dado, mais outras duas
palavras reconheciveis em catalao, sexo e morte (ver figura 79) — neste instante

ndo sao considerados os escritos simbdlicos. A imagem com os escritos permite
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Fig. 79 - TAPIES, Antoni. Home anatomic (detalhe) - palavras sexo e morte.
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varios precedentes, porém a atencao volta-se sobre a possivel relacao entre

essas duas palavras e o embate religioso e moral sobre o prazer carnal.

Fig. 80 - TAPIES, Antoni. Home
anatomic (detalhe) - grattage com tinta
branca que define o limite corporal.

Fig. 81 - TAPIES, Antoni. Home
anatomic (detalhe) - grattage e pintura
negra.

O corpo da figura é concebido pela
linha branca inserida no grattage que
dimensiona a figura humana (ver figura 80). Cria
um espaco delimitador para este corpo em
relacao ao espaco externo. No interior dessa
figura, as partes sao definidas por tinta e
grattage, sem predominancia ou incidéncia de
nenhuma das duas técnicas, o que reforca a
idéia de transparéncia desse corpo em relacao
ao fundo da obra (ver figura 81).

Criam-se dois espacos visivelmente
distintos, tanto na sua representacao quanto
na sua percepcao, o que se apresenta ao
exterior e aquele que é o interior deste
homem. Percebemos aqui a representacao da
transparéncia do corpo do personagem e a
delimitacao da imagem que se apresenta ao
mundo.

Ao apresentar-se internamente
translicido, este corpo permite a visao do que
nele se encontra e toma-se como reservatorio
de pulsées armazenadas, que nao sao
permitidas transporem para fora. Se
considerarmos as cores que foram usadas, a

cor branca delimita o personagem e

representa a imagem que € exteriorizada ao mundo, e a cor preta, a que se

apresenta internamente, esta contida e reprimida por este limite dado pelo

grattage branco que a cerca.
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A cruz (ver figura 82), que dilacera e invade a cabeca do homem no
desenho, foi realizada na cor branca com processo semelhante ao contorno do
corpo, assim como as palavras morte e sexualidade. Percebemos pela acao da
gestualidade que produziu a imagem que ha uma relacao entre a consciéncia
humana e seu juizo a religiosidade embutida no signo cristao.

Estas, cruz e palavras, predominam sobre as areas corporais consideradas

racionais e se seguirmos a

A

premissa da relacao das imagens
com a cor, as palavras e a cruz

podem se expor ao mundo

externo, como se este ser

buscasse um dominio sobre os

impulsos e os fenOmenos que o

abarcam. Discutem-se aqui as
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questdes relativas ao racional e

ao emocional, ao espiritual e ao

Fig. 82 - TAPIES, Antoni. Home anatomic (detalhe) -

carnal ou mesmo o embate entre o
cabeca e cruz.

bem e o mal.

O desejo ou a vontade humana®®, cerne do impulso humano, sao
representados pela conturbada imagem formada pelas pinceladas pretas e as
grattages desordenadas, como as partes fisiondmicas do corpo que essas se
apoderam (ver figura 76, p. 111). Podem também representar as sensacbes e
emocoes do ser humano. Por sua vez, traz carregado pela prépria cor, o preto

oposto do branco racional®.

8 Se considerarmos os escritos de Schopenhauer, em sua obra mais conhecida O Mundo como
Vontade e como Representacdo, publicada em 1819, escreve: “A Vontade, como coisa em si,
constitui a esséncia interior, verdadeira e indestrutivel do homem; mas ndo obstante é, em si
mesma, inconsciente. A consciéncia estd condicionada pelo intelecto e este é um mero acidente
de nosso ser.” (PENNA, 2001) e “As concepcbes de desejo, embora similares, encontram um
ponto crucial de divergéncia que deve ser ressaltado. Freud parte do desejo como incondicional,
sendo, pela prdépria constituicdo e modo de operacdo do aparelho psiquico, impossivel de néo
exercer influéncia sobre o individuo.” (MARTINS, 2006:100)

% Obviamente que a cor ndo possui significado fixo, ainda mais por ser uma propriedade
qualitativa ndo-fixa. A relacao cor-significado é dependente da relacdo cor-objeto, cor-espaco,
cor-cor e, principalmente, cor e cultura. Porém um dos significantes para as cores branca e preta

115



Aqui, Tapies nao considera a preponderancia entre um ou outro, apenas
explicita as questdes cruciais para a existéncia humana, o que nos perturba, o
racional e o irracional, o controlavel e o incontrolavel, a morte e a vida — essas
como idealizacoes da concretizacao do ser pelo embate entre os dois conceitos.
Abre-se, portanto, a discussao sobre a naturalidade do impulso sexual no homem,
concomitantemente a naturalidade da morte que um dia se concretizara sobre
esse ser.

Tapies nao poupa nem a si, nem ao observador para desvendar o que
muitas vezes esta contido no interior humano. Da mesma forma como trabalha as
questdes conceituais, também instiga as relacdes do homem com o seu corpo e
prazer pelas imagens reproduzidas em suas obras. Alguns dos seus trabalhos que
envolvem fragmentos sao, a principio, imageticamente escatolégicos. Porém, o
que vemos sao partes do corpo que sao retiradas do férum intimo e trazidas a
superficie na aproximacao desse corpo, que é desvelado sem a mitificacdo do
belo, nem do erético.

Percebemos alguns desses fragmentos citados em Formas e Figuras, de
1965 (ver figura 83, p. 117) e Principio, de 1995 (ver figura 84, p. 118). Na primeira
obra, Tapies explicita em seus desenhos os Orgaos sexuais masculinos, pénis e
sacos escrotais, fragmentos muito proximos aos desenhos jocosos feitos em
banheiros publicos, como também apresenta um par de nadegas defecando, esse
altimo é representativo do privado e intimo em nossa sociedade que nao é
compartilhado com os demais componentes de convivéncia social. Provavelmente
a intencao do artista nao trata da subversao dos desejos, nem ao menos do
choque gratuito. Equipara o ato de foro intimo ao foro erético, igualando-os sem
ressaltar maior relevancia a qualquer um dos dois. O que propdoe na obra
assemelha-se a sua atitude de privilegiar partes ndao destacaveis pelos demais
artistas como faz com os pés, axilas e demais partes do corpo. Equipara-os com a
mesma importancia, sem nenhuma hierarquia de uma parte sobre a outra, de um

ato sobre o outro.

em nossa cultura sao os antagonismos entre positivo e negativo, bem e mal, luz e escuridao e
entre paz e luto, facilmente associadas na imagem exemplificada.
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Aparentemente, tais fragmentos estao desconexos e isolados dentro do
campo espacial da obra, mas sao interligados com simbolos, nimeros e palavras.
Vemos a palavra amor e o desenho de um coracao, ambos riscados como se
anulados de existéncia nesse contexto. Também sao revelados cruzes e numeros,
por vezes representados por algarismos arabicos, outras por riscos a serem
contabilizados. Os nUmeros que aparecem sao 1, 2, 3 e 4, sendo que esse ultimo
mais de uma vez. No canto inferior direito, acima de sua assinatura, ele repete-
se invertido. Porém, em uma das partes desse algarismo, ha uma leve curva na
sua linha. Se reparado com atencao, esse também passa a ser um simbolo
planetario referente a Jlpiter. Na mitologia, Jupiter para os romanos ou Zeus
para os gregos € a divindade de maior poder entre todos os deuses e, além da
gloria a ele associada, também possuia uma visao negativa por parte dos mortais,

considerado aquele dos instintos insaciaveis.

“Zeus é representado como estando a apaixonar-
se por uma mulher atrds da outra, e rebaixando-
se a todos os subterfugios possiveis para que sua
esposa ndo tome conhecimento de sua
infidelidade. (...) O resultado, porém, ndo foi
muito bom, e os gregos das geracbes seguintes
nédo viram com bons olhos essas intermindveis
aventuras amorosas. (...) As duas idéias que dele
se faziam, a elevada e a desprezivel, persistiram
lado a lado por muito tempo.” (HAMILTON,
1997:26)

“Em sua maior parte, os deuses imortais ndo
tinham muita utilidade para os seres humanos,
e, na verdade, quase sempre ocorria exatamente
o contrdrio: Zeus, um perigoso amante para os
virgens imortais, e totalmente desprezivel no uso
/ do seu terrivel raio; (...)” (HAMILTON, 1997:53)

Fig. 83 - TAPIES, Antoni. Formas e Figuras, 1965,
Litografia e lapis s papel, 57,5 x 38,5. Colecao
Particular, Barcelona, Espana.
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Esta combinacao de sinais e desenhos pode representar a existéncia do
ato sexual mundano, sem o comprometimento sentimental, uma forma de
permitir a liberacao dos impulsos sexuais nos moldes mais irracionais e crus de
sua existéncia. Reforca o que ja foi escrito, nao moraliza, nem valoriza o ato
erdtico, equipara-os. Nao possui conotacao moral ou pejorativa em relacao ao
ato, apenas constata os impulsos existentes dentro do ser.

Ja, na obra Principio (figura 84), a imagem remete, mais uma vez, a
dubialidade. Se a imagem for associada a figura anterior, o fragmento é
referente as nadegas de uma pessoa. Com um determinado angulo de visao,
podemos olhar para a imagem como o inicio de uma nova existéncia, ja que as
letras a e T se apresentam no plano do trabalho executado acima e abaixo da
imagem. Remete a fertilizacao e ao ato sexual prazeroso, sabendo que as letras
podem simbolizar o nome do pintor, Antoni Tapies, e também as iniciais do seu
nome e de sua esposa, Teresa. Por sua vez, a letra a encontra bem préxima ao
que simbolizaria os orgaos sexuais femininos. Enquanto desta figura fragmentada
ha a apresentacao de uma Unica
gota que parte da letra a em
direcdo a letra T. Remete ao
sémen fecundatorio. Se percebido
por esse conceito, revela a
proximidade entre o ato sexual e o
inicio de uma nova Vvida,
direcionado pelo titulo que a obra
possui.

Em contrapartida, a
imagem que estd contida nesta
obra, Principio (figura 84), remete
as nadegas feitas no quadro

anterior Formas e Figuras. A

imagem, como representacao,

Fig. 84 - TAPIES, Antoni. Principio, 1995, P6 de Marmore
e Verniz s. Madeira, 200 x 175 cm. Colecao Particular. aparece em estado bruto de
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aparéncia tanto formal, estética e significativa. O fragmento aproxima-se da
imagem das nadegas defecando. Se considerarmos tal posicao, o que instiga é
novamente a relacdo das letras com a imagem; pelo viés comparativo,
percebemos a imagem e as letras como a relacao do autor consigo proprio, ja
que essas sao as iniciais do pintor. Ele se apresenta em um ato narciseo
depreciativo em sua propria percepcao, ou senao, o ato indesejavel do prazer
subvertido em ato organico. Como ato punitivo em relacdo ao prazer sentido,
porém a punicao nao é realizada de modo explicito ou muito menos fisicamente
agressivo, esta embutido no ato psicolégico como gota de sangue entre partes do
seu proprio corpo simbolizadas pelas letras iniciais do seu nome e sobrenome
(ver também uma obra feita com uma figura em pormenor como énfase desse
conceito denominada por Duas Ovais, de 1965 - figura 85).

Essa depreciacao sexual pela imagem pode ser vista também em obras
como Forma de Crucificado, de 1959 (ver figura 86, p. 120) € M Blanca, de 1998 (ver
figura 89, p. 122). Na primeira citada, o corpo faz o duplo de pormenor
fragmentado, ou seja, ha a
aproximacao da figura corporal
sobre o torax, aparentemente,
masculino e o recorte do
fragmento a partir do momento
que os bracos, ombros e cabeca
sao inexistentes na imagem.
Constroi-se um ser no qual ha a
substituicao do espaldar e bracos

por um objeto que cerceia o

corpo representado, muito

Fig. 85 - TAPIES, Antoni. Duas Ovais, 1965, Técnica mista
s Tela, 46 x 53,5. Colecdo Guillermo H. Gassid, Buenos
Aires, Argentina.

semelhante aos antigos
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instrumentos de tortura e escravidao® (ver figura 87 e 88, p. 121).

Acima dele, a cabeca é
substituida por outra massa
que acompanha a volumetria
do corpo, mas nao se define
como parte dele. Como se a
parte inferior desse mesmo
corpo fosse recortada e colada
acima, no lugar da cabeca.
Aparenta a regiao pélvica com
roupas intimas masculinas. Em
estado pueril, rota.

Identifica-se na
imagem a sensacao da morte,
talvez pelo fato do dorso
possuir cor acinzentada (tais

quais as imagens mumificadas

do Antigo Egito), e estar

escoriado. Por sua vez a

Fig. 86 - TAPIES, Antoni. Forma de Crucificado, 1959.
Técnica Mista s. Tela. 92.5 x 73 cm. Landesmuseum Mainz. ~ genitalia foi retirada, torna o
Empréstimo permanente de Colecdo Particular, Mainz,
Alemanha.

pénis somente uma sombra
volumétrica e insere um
triangulo bem proximo a esta sombra. Tal figura geométrica remete a imagem do
orgao genital feminino mostrado invertido, também influi nesta sensacdo, a de
género feminino, os contornos arredondados que se encontram logo abaixo do
elemento que substitui os ombros. Apesar da dubialidade de género, esta

imagem evoca as obras Nu, de 1966, (ver figura 65, p. 99) e Figura-Paisagem em

" «Através del dolor fisico se perseguia arrancar la declaracion verdadera de un acusado. Se trata
de un mecanismo previsto ya en el Derecho Romano para investigar la verdad de un delito y
recogido por las legislaciones bajomedievales (...) La aplicacion de la tortura requeria la
presencia del juez; la ratificacion posterior, sin el apremio del suplicio, de las declaraciones
arrancadas y la practica en diversas sesiones, para evitar sobrepasar los limites de resistencia
humana.”
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Vermelho, de 1956, (ver figura 69, p. 104), a primeira relaciona-se pelo subjugo e
pela tortura, a segunda pelo enclausuramento.

Por tal viés, percebemos a substituicdo do racional pelo instintivo, o
prazer aparece pela veia do desprazer, pelo espelho invertido da sensacao.

A castracao do prazer ou a substituicao
pela submissao e dor que a imagem provoca
resignifica o prazer, subvertendo-o pela dor
sadica do desprazer alheio.

Semelhante sensacao ocorre ao vermos
a obra M Blanca (ver figura 89, p. 122). Contudo,
nesta obra, o que é apresentado possui
linguagem bem mais explicita que a anterior.

As semelhancas sao multiplas, a
sensacdo € apenas uma dessas, sendo

decorrente também nas imagens apresentadas.

Como o corpo, por exemplo, é fragmentado,

Fig. 87 - Garrote, Instrumento de NAaoO possui cabeca, e seus bracos estao para

tortura usado pelos tribunais de
inquisicoes.

fora do suporte, apesar de ser apresentado

lle

quase por completo. A figura esta

invertida causando a sensacao do

desprazer, da involuntariedade e da
falta de comando. O corpo, muito
além da submissao, esta rendido a
impossibilidade da acado. As linhas
diagonais que cruzam o quadro,
causando a impressao de amarras,
reforcam a idéia de aprisionamento do

corpo e reprovacao de todas as

Fig. 88 - O serrote, instrumento de tortura usado

desde o periodo medieval, cujo corpo da vitima era sensacoes carnais que esse Corpo
colocado de cabeca para baixo para evitar 4

sangramentos e prolongar o sofrimento, comumente possui. Todo ele apresenta-se como
aplicado a homossexuais. :

um desenho que foi feito sobre a
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matéria através de grattage, como se a tortura, aqui explicita, fosse cunhada na
propria terra, fazendo alusao ao terreno, ao mortal. Remontam também as
feridas e cicatrizes que sao cravadas na epiderme do homem mundano — nao-
representacional — que nao podem ser removidas.

As linhas contidas no fundo da imagem e o T transversal que cortam o
homem ao meio remetem a esséncia, ao que esta intrinseco no homem, por ser
desvelada da matéria. O serrote, mais do que evidente, punge ao terreno, ao
corpo humano, a perenidade do corpéreo e, simultaneamente, subverte o prazer,
desvela o etéreo e imaterial existente em todo homem. Bem possivel que a
subversao do prazer, nesta obra, esteja relacionada a propria representacao do

serrote, pois era um instrumento de tortura utilizado desde a Idade Média,

—
: P‘Q .- ‘IQL
i 5

Fig. 89 - TAPIES, Antoni. M Blanca, 1998. Técnica Mista s. Tela. 250 x 300,5 cm. Colecéo
Particular. Barcelona. Espana.
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comumente aplicado em penas de homossexualismo. Novamente as antiteses
estao presentes, a vida e a morte em sentidos opostos, o0 matérico e o espiritual,
o prazer e a dor. Porém sao antiteses que por vezes se complementam em sua
trajetdria e transcendéncia. Torna assim a imagem barroca em seu sentido mais
amplo. Reivindica o mesmo prazer doloroso dos santos catdlicos, revitaliza o
sofrimento e o prazer do martirio. Atualiza-o. Quando ndao remete a crueza do
abate, do simples concretizar. Invoca aos grandes mestres em sua intencao,
assim como Caravaggio e Rembrandt. Faz paralelo com imagens como A
Crucificac@o de Sdo Pedro, de 1600-01, (ver figura 90), Judith decapita Holofernes,
c.1599, do mestre italiano e Carcass of Beef, de 1657, do mestre holandés (ver
figura 91). A violéncia e a paixao existentes sao frutos em um crédulo além do
corporeo.

Porém, nem todas as obras evocam esse prazer subvertido ou associado a

violéncia. Em outros trabalhos, o prazer se aproxima do sublime.

Fig. 90 - CARAVAGGIO. Michelangelo Merisi. Fig. 91 - VAN RIUN, Rembrandt. Carcass of
Crucificacdo de Séo Pedro. 1600-01, Oleo s. Tela, 230 Beef. 1657. Oleo s. Tela, 94 x 67 cm. Musée du
x 175 cm. lIgreja de Santa Maria del Popolo, Roma, Louvre, Paris, France.

Italia.
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Tapies tem o entendimento claro que o sublime estad muito além da
idealizacao ou conceituacao do belo. Em Boca de Vernis (ver figura 92, p. 125), de
1998, percebemos a sexualidade apresentada de modo suave. Ha a tenuidade
entre o sexual e o sensual, entre o arrombo de impulsos e a delicadeza do toque.
Tapies consegue congruir com os materiais as relacoes intrinsecas que pretende
estabelecer tanto com o tema, como com o observador. Seu preciosismo técnico
evoca, novamente, mestres como Da Vinci ou Seurat. Em sua obra Ultima Ceia
(c. 1495-98), Da Vinci transforma a percepcao visual do observador em
entendimento intrinseco no instante em que constréi atras de Cristo um espaco
que se abre ao exterior através de uma porta, mostrando o céu e a paisagem.
Subentende-se com essa imagem uma auréola cercando a cabeca de Cristo que,
além de garantir-lhe a atencao principal na imagem, também oferece a sensacao
de divindade que era praticamente obrigatoria para o periodo. Idem a Seurat
pelo dominio de cor, ao simular uma figura em seus quadros que nao se forma
tecnicamente, mas que se constroi no olhar do observador.

O verniz usado para o fragmento da boca aproxima-se da coloracao da
tez humana e o seu brilho ao dos batons usados pelas mulheres. O fragmento da
mao revela a possibilidade do toque e a suave expressividade, acentua-se tal
expressao pela coloracdo branca utilizada por Tapies para a mao, aproximando-
se a cor mantida para o fundo da obra. Como se a boca incitasse esse toque e o
revelasse do suporte na qual ja estava contido. Contudo, cria a sensacao do
rosto, sem ao menos té-lo, a ndo ser pela mao desenhada. O que o traz para a
contemporaneidade, diferentemente dos artistas citados, é o fato de que cria a
sensacao do que se deseja representar e ndo a ilusao representativa de algo.

Ainda em Boca de Vernis, o escrito encontrado parece claro e revelador,
mais do que simbolico, € uma linguagem matematica, uma equacao que elabora
como meio de explicitar esse ato sexual carinhoso.

A imagem pode ser muito bem o resultado do escrito, como uma
traducao para a iconografia do outro. Se repararmos, a linguagem matematica
usada, raiz de palpebra fechada + at1 =, pode estar relacionada com as

sensacoes provocadas entre “a” de Antoni e “t” de Teresa, representada pela
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mao com um dedo indicador erguido sobre a boca feminina que este toca. O que
surge do ato, um sinal de adicdo relaciona-se com o somatorio representativo
entre o ato sexual e a sensacao revelada, a soma entre o sentimento e o ato sutil

do toque entre dois seres que se cultivam mutuamente.

Fig. 92 - TAPIES, Antoni. Boca de Vernis, 1998. Pintura e Verniz s. papel. 78 x 106 cm. Colecao
Particular, Barcelona, Espafa.

A mao, fragmento que aparece na obra citada, é uma das partes do corpo
humano que possui freqiiéncia na obra de Antoni Tapies. Nao somente ela, mas
os pés, as pernas e os olhos sao fragmentos que fazem parte de conjunto de
obras que sdo repetidas costumeiramente. As repeticdes denominamos como
séries do artista, mesmo que nao feitas em periodos proximos trazem uma carga
simbolica e intencional muito forte em todo o seu conjunto e ndo se relacionam

somente com questoes como a sexualidade. As séries sao um universo complexo e
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particular dentro do trabalho do artista, e este estudo nao visa aprofundar-se em
outras questoes senao as ja citadas.

Apesar disso, algumas obras merecem atencao em especial em relacao ao
tema, n° 10 (ver figura 93) tem em sua composicao um fragmento de uma mao e a
sugestao de um pormenor de um corpo feminino, o que seria a regiao entre o
ventre e a regido pélvica — tais quais as obras Grand Torso e ¥ (ver figura 66, p. 100
e figura 67, p. 101), aparentam um corpo onirico pelo esfumacado que seu contorno
possui, tal qual um sonho e nao o corpo em si. O ato e o gesto da mao sao
explicitos quanto as intencoes existentes. A troca e a proximidade dos orificios,
umbigo e vagina erotizam a imagem, contudo a aparéncia nao se vulgariza,
assemelha-se tanto a um ato de fertilizacdo quanto a um ato erotico. O dedo
aponta ao umbigo e ao ventre feminino, acima dele se apresenta a cruz,
considerado tanto como simbolo de religiosidade dentro da cultura latina, como
o ponto de determinacao cartografica, que identifica os pontos de prazer entre
os dois seres, como também simboliza a letra T, de Tapies e Teresa. O que é
apresentado sao as relacoes multiplas e distintas que se complementam. O ato
sexual, que da prazer, é também aquele que fertiliza. E o ato que se descobre no
outro, identificando o prazer de ambos. Muito diferente do que foi apresentado
em obras anteriores como Figura-
Paisagem em Vermelho de 1956
(ver figura 69, p. 103) que denigre a
sensacdo do prazer a imagem
feminina.

Importante ressaltar neste
momento a importancia da
filosofia de Ramon Llul sobre o

fazer artistico tapiniano. Ramon

Llul foi um filosofo cataldo da

Idade Média cujo pensamento

Fig. 93 - TAPIES, Antoni. n° 10, Pintura e lapis s.

papel. 45 x 58,5 cm. Colecao Particular. Barcelona. relacionava quest()es metafisicas
Espana.

com elementos da natureza, letras
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do alfabeto, nUumeros e caracteristicas do ser humano. Criou uma relacao
cabalistica entre os mais diversos assuntos existentes. Para ele, como dito, as
letras do alfabeto poderiam significar muito mais do que simbolos a serem
combinados entre si para formarem fonemas e palavras. O exemplo disto, grande
parte das letras utilizadas pelo pintor, como dito pelo proprio, sao usadas por
concordar com o pensamento lulliano e, como também ja citado, por relacoes
importantes que faz como o seu proprio nome, o nome de pessoas que lhe sao de
grande valia, ou ainda por conceituacoes idealizadas por ele. Entre letras usadas
frequentemente estao as iniciais de seu nome e do primeiro nome de sua esposa,
ou mesmo, letras que estao presentes em nosso corpo e em nossa vida, como o
“M” que esta na palma das maos e a relacao que faz com a questao de morte e

com a vontade, segundo o préprio pintor.

“Sob a influéncia de Llul, Tapies considera que a pintura foi um
modo de reflexdo sobre a vida e de ajuda para enxergar o que ele
jd havia visto, pois, como escreveu em ‘La prdctica del arte’, ‘um
homem desprovido de imagens, de imaginacéo e de sensibilidade
necessdrias para desencadear associacbes de idéias e
sentimentos, serd inapto para criar qualquer coisa’.(...) Muitas
destas letras aparecem em diversos trabalhos de Tapies, cujas
maiusculas mais freqiientes estdo o A ( que figura a dignidade
essencial) e o T (que representa o principio da distincdo de
significados).(...) Tapies adiciona o M, o simbolo da esperanca. O
artista relata que as letras A e T sdo, obviamente representacdo
de suas iniciais e de sua esposa Teresa.” (CHALUMEAU, 2004:7)%

2 Traducéo livre do autor do trecho: “Under Llul’s influence, Tapies considered that painting

was a way of reflecting on life and of helping beholder to see what the artist had already seen,
for, as he wrote in ‘La prdctica del arte’, ‘a man devoid of images, of imagination and of the
sensitivity required to trigger associations of ideas and feelings, will be enable to create
anything’. ... These very letters appear in a number of works by Tdpies, whose favorite capitals
are the A (the figures of essential dignities) and the T (that represents the principles of
distinction of meaning). ... Tapies add the M, the sign of will. The artist relates the letters A
and T of course to his own initials, and to those of his wife Teresa.”
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As questOes relativas a sexualidade, que aqui se apresentam, sao de
permissao, desejo e suavidade do ato, concebido por ambas as figuras que se

complementam. Oposto as figuras anteriores de castracao e repressao da libido.

Fig. 94 - TAPIES, Antoni. n° 29, Pintura lapis e tinta s. papel. 45,5 x 59 cm. Colecdo Particular,
Barcelona, Espana.

Ha a semelhanca com a obra n® 29 (ver figura 94), onde o pénis envolto
pela mao em ato masturbatoério também se relaciona com a religiosidade e com a
cartografia corporal do prazer de modo consentido. Nesse, novamente
encontramos o fragmento da mao, porém o 6rgao masculino nao esta associado a
um dorso ou corpo, também se apresenta como fragmento — o que percebemos é
que ndao ha a intencao da presenca de outro corpo a nao ser o de um Unico

individuo, o ato é solitario e individual. A regido clara, que circunda ambos os
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fragmentos na obra n° 29, aparenta destacar o ato, como se representasse um
foco de luz intencional a revelar um ato que nao é publico.

Neste ponto vemos a distincao entre as obras, ambos sao consentidos,
porém, na obra n° 10, o ato sexual é declarado pela relacao entre dois corpos
distintos que se explicitam em seu prazer, mesmo que um seja fragmentado e o
outro um pormenor de um corpo, que se presume, completo ou a sua
idealizacdo. Ja, na segunda obra, a n° 29, o ato sexual, apesar de consentido,
nao é publico, ndo se remete ao outro, mas somente a um individuo. Cria uma
atmosfera de recondito, tal qual a particularidade do ato em si. Afinal, a fantasia
do primeiro trabalho necessita do outro e da permissao alheia para a sua
existéncia, permeia entre dois corpos, envolvendo-os no espaco que estdo
inseridos; enquanto no segundo, a fantasia e, por conseqiiéncia, a pulsao
existente esta intrinseca em si, um ato isolado e narciseo.

Esse € um dos motivos porque € notdria a presenca e a importancia das
partes do corpo na obra do pintor catalao ainda mais quando relativo a
sexualidade. Mesmo quando essas nao se apresentam como um todo sejam elas
em pormenores, fragmentos ou simplesmente em vestigios deixados na obra.

E necessario distinguirmos o que sdo denominados como vestigios em seu
trabalho. Se for levar em consideracdo como vestigios corporais as marcas
deixadas pelo artista, por meio da linguagem que esse se propoe, sobre o suporte
que ele utiliza, verificamos que a obra de Antoni Tapies, em sua maioria, possui
vestigios, pois como ja descrito anteriormente, a linguagem tapiniana é repleta
de impressoes deixadas por ele na sua pintura, em parte pelos materiais usados,
mas, sobretudo, pela gestualidade que esse possui frente a realizacao da obra de
arte.

Logo, denominamos, neste trabalho, de vestigio corporal, mais
especificamente nao a gestualidade em si, mas a marca que deixa na obra com
seu proprio corpo de forma intencional a ser mais um elemento pictérico e
tematico, como rastros impressos pelo artista em uma superficie que absorva tal

ato. Marcas de maos, pegadas e afins sao componentes dessa denominacao.
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Certo também que em sua maioria, tais vestigios corporais estdo

presentes na obra, fazendo referéncias mais diretas a questoes distintas que nao

a sexualidade. Temas que ja foram abordados por bidgrafos, historiadores da

arte e criticos do seu trabalho, como a morte, o muro e a relacao das marcas

com a violéncia em seus diversos ambitos (ver autores como Augusti, Borja-Villel,

Raillard, Mari, Chalumeau e tantos outros).

Na obra Pequefio Blanco con Impresion Vertical (ver figura 95), de 1963,

notamos a presenca do que é denominado de vestigio corporal e percebemos a

proximidade sensual do toque do corpo sobre a matéria.

A exploracao tatil usada em suas obras, como celebracao do

Fig. 95 - TAPIES, Antoni. Pequefio Blanco con
Impresion Vertical, 1963, Técnica mista s. tela,
41 x 24 cm. Galeria Buren. Estocolmo, Noruega.

—— entrelacamento de texturas diferentes,

a macia tez da pele invade o granulado
composto térreo. Profere a fusdao entre
o corpo humano como ser animado e o
ser terreno, matérico e inanimado,
existente nele mesmo. Converte a
sexualidade para a sensualidade do
toque como o que foi desejado
representar nas obras Boca de Vernis e
n® 10 (ver figuras 92 e 93, pp. 125 e 126,
respectivamente).

Se em muitas das obras a
sexualidade é percebida em desacordo
com o ser — o instinto tem que se
sobrepor ao racional e, por sua vez,
transgredir o espaco que lhe é cabido —,

relativo as marcas, aos vestigios

corporais, comumente a sexualidade se
apresenta em harmonia com a matéria,

aparenta dela provir e com ela
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compartilhar a mesma expressao de si. A relacao entre matéria e sexualidade
apresenta-se como um acordo tacito de identificacado do que é natural e
proveniente de si mesmo. Nao encontra aqui as oposicoes, castracoes e censuras
do consciente e da moral e transforma um simples toque em demonstracao do
prazer sentido. Apresenta premissa semelhante ao anterior em Tudo Branco com
Arcos (ver figura 96), de 1960. Percebemos marcas do duplo, de partes do corpo
que se repetem, sejam elas palpebras fechadas, sejam marcas de um corpo
deitado ou mesmo a simbologia de seios sobre a superficie praticamente
imaculada. Nao ha contraste entre o que existia ao fundo e o que foi realizado
com o gesto, eles se aproximam do uno, do inteiro, como se houvesse uma fusao
entre marcas e plano pictorico.

Muito préximo aos vestigios corporais, encontramos 0 corpo na sua
auséncia, na falta da sua imagem
dentro da composicao. Nao se trata
de abstracdao ou nao existéncia do
corpo, ele esta presente na falta. A
falta pode ser apresentada por um
corpo que esteve no local e se
retirou, ou ainda, a falta que o corpo
faz presente a composicao elaborada.
Como se o espaco compositivo senti-
se a falta deste corpo. Isso nao
significa que ha uma falha na
composicao e que algo deixou de ser
feito, ao contrario, esta no além, na
presenca do corpo que é identificado

conjunto a composicao artistica, mas

nao esta presente. Ali ele o esta. A

Fig. 96 - TAPIES, Antoni. Tudo Branco com Dois
Arcos, 1960, Técnica Mista s. Tela, 146 x 114 cm.

Colecao Privada, Barcelona, Espana. conceitual do que formal.

referéncia €& mais intencional e
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Em Leito Marrom (ver figura 97), de 1960, e Efeito de Corpo em Relevo (ver
figura 98, p. 133), de 1979, encontramos essa auséncia citada. Além dessas, obras
que fazem parte deste conjunto sao algumas que apresentam pecas de vestuario
como representacoes do corpo que ali deveriam ser apresentados e sao por elas
substituidas.

Em Leito Marrom (ver figura 97), notamos a proximidade com o Ultimo
exemplo dos vestigios corporais. Porém percebemos a diferenciacao entre
ambas. Ha, nesta  Ultima,
elementos figurativos que
compéem a falta do corpo
estimado, enquanto em Tudo
Branco com Arcos (ver figura 96, p.
131), a relacao é direta entre a
matéria e o vestigio. Nao se trata
da retirada como maior ou menor
valia para a representacao da
obra. Na obra ao lado,
encontramos este exemplo, um
corpo ausente que a este leito
pertence, mesmo nao presente,
enquanto, na anterior, a sensacao
presente é a sensacao da
passagem. O importante ndao é a
sua presenca, mas o rastro que é

impresso sobre a imagem.

Percebemos em ambos a

Fig. 97 - TAPIES, Antoni. Leito Marrom, 1960, Técnica
mista s. Tela montada s. Madeira, 195 x 130 cm.
auséncia, novamente comum  Colecao Particular, Barcelona, Espafna

sensacdo de auséncia. Essa
entre as duas Ultimas obras, Leito

Marrom (figura 97) e a anterior, Tudo Branco com Dois Arcos (figura 96, p. 131), esta

também relacionada com a questdao temporal. Tapies relaciona a matéria ao
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tempo, em uma primeira instancia de modo direto, a partir de materiais
aplicados na obra em relacao ao artista que realiza e determina a feitura. Em
segunda instancia, a matéria apresenta-se como corpo humano, tanto o que esta
no plano pictoérico quanto o corpo de quem observa, e o tempo se apresenta pela
relacao do efémero e permanente.

A sensacdo de auséncia do corpo é reforcada pelo elemento figurativo
que se encontra na obra, a cama. Porém, nao é possivel ignorar na obra de
Tapies a referéncia que faz ao conceito de morte”, como ja citado
anteriormente, e aqui no caso reforcado pela cor aplicada na composicao, o
marrom. Lembrando um leito de morte.

Contudo, simbolicamente, a cama também se apresenta como o
receptaculo do ato sexual, a sexualidade perpassa no imaginario coletivo por
meio desse mobiliario. Se assim o remete, também o faz ao corpo que ali deixou
suas marcas e que, todavia, ausentou-se. O corpo Unico que ali esta demarcado.
Sozinho, em suas marcas, aproxima-se do terceiro conceito de corpo sexuado
definido anteriormente neste capitulo, mas se relaciona com a auséncia como um
todo. A auséncia de si, na imagem, a auséncia de outro corpo em relacao a esse,
até mesmo a auséncia da pulsao sexual, definida por Freud, como opositora a
pulsao de morte existente.

O que percebemos é uma relacao de falta generalizada consigo e com
seus multiplos, tal qual o aniquilamento nao somente da sexualidade, mas da
vida como um todo.

Essa relacao nao é percebida nos demais exemplos citados. Em Efeito de
Corpo em Relevo (ver figura 98, p. 134), apresenta-se seu oposto. Se no exemplo
anterior a auséncia € o tema mais recorrente para o olhar, nesse, a auséncia do
corpo eleva o corpo as sensacoes etéreas e subliminares.

A silhueta do corpo que é visto na obra, mas que nela nao se encontra
mais, evoca a imaginacao do observador em suas fantasias relativas a
sexualidade e as relacdes possiveis desse corpo sobre uma superficie branca. Se

em Leito Marrom a auséncia do corpo e suas marcas se relacionam com a morte

% Ver pagina 130, primeiro paragrafo.
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em sentido amplo, ou seja, abarca também a auséncia das relacoes que esse
corpo possui com o outro e consigo proprio, em Efeito de Corpo em Relevo,
estimula as possibilidades de relacées, amplia os significados de sexualidade no
instante que o estimulo torna-se fantasia e que o desejo é a imagem idealizada.
A percepcao vaga pelos estimulos deixados pelo pintor. A obra realizada
com colagem de tecido sobre a tela e a tez branca da superficie em que esse
corpo se apresenta remonta ao tempo emocional. Aquele que foge a corrida dos
ponteiros e transpassa a sensacao do ontem e do amanha. Confronta o real e o
imaginario, no instante que este corpo, mesmo fragmentado, seja a idealizacao
de um que é presente e existe dentro do inconsciente pessoal de cada

observador.

Fig. 98 - TAPIES, Antoni. Body Effect in Relief, 1979, Técnica Mista s. Roupa, montado s. Tela, 195,5 x
232,5 cm. Colecao Privada.
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Remonta a lembranca do leito que esta no passado interior. Aquele
passado da cama desfeita, da presenca sensivel do outro, nao somente no leito,
mas nas vidas de cada um que o observa. Percebemos a relacao de dependéncia
entre o corpo que ali ndo se apresenta, mas estimula-se, e o outro que o recria
em sua imaginacao, dando vazao ao seu desejo. O desejo, neste instante, é
individualizador no ponto em que a relacao estabelecida pode estar em dois
ambitos. O corpo narciseo que nao é o do outro, mas do préprio observador que
se imagina. E o segundo ambito, que é o do corpo alheio. Seja qual deles for,
ambos estao encerrados na superficie que o define e o delimita.

Os sinais que sao marcados na superficie da tela, os tracos paralelos,
simbolizam a idéia do tempo contado. Os nUmeros nao importam se sao horas,
dias, meses ou anos. Sao representativos como em uma cela que encerra esta
imagem, a parede do recinto de clausura é transpassada para a superficie do
leito, pela idéia da contagem do tempo.

O corpo em si, neste espaco esta encerrado, limitado e enclausurado. A
questao nao sao as possibilidades que o desejo ou a sexualidade de quem observa
sao causadas pela imagem que é percebida, mas a limitacao que é deferida a
esse corpo a partir da idealizacao que dele é feita, seja ele o corpo de si préprio
ou o do outro. Por tal encerra-se no proprio desejo.

Em Grande Lencol (ver figura 99, p. 137), de 1968, a tematica é semelhante a
feita em Efeito de Corpo em Relevo (figura 98, p. 134), porém a abordagem
percebida é distinta. A obra, feita por um grande tecido branco colado sobre a
tela com nds em suas pontas, possui também a relacao corporal pela auséncia.

Contrariamente ao anterior, Grande Lencol apresenta uma obra em que a
falta da imagem corporal celebra a amplitude e a liberdade do ser perante o
mundo. A imagem do lencol de grandes dimensoes aberto sobre o suporte e com
cores homologas nao apresenta a imagem do corpo, mas representa a propria
imagem liberta. O que lhe falta é também o que o é. O corpo em si, como
matéria, como presenca cotidiana do existir esta intrinseco a imagem. Tecido e
epiderme se representam e se distanciam, mas nao simulam um estado

inexistente.
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A imagem se propoe a dignificar a idéia de corpo e de suas possibilidades
de existéncia, reflete o eidos platonico do ser. A idéia, o conceito, o que é pré-
formal estdao concebidos pela ndo-palavra. Nao ha a imagem como refletora do
visivel, o que nos € perceptivel nao é representado para os sentidos e sim para o
que do homem pode ser chamado de concebivel. A concepcao de uma coisa esta
além da representacao imagética, além até da prépria imagem arquetipica, ela é
em si 0 que se conhece, mas nao se exprime. Eis o corpo tapiniano, aberto,
amplo, irrestrito ao sentir e ao perceber, com suas amarras ao mundo terreno e
matérico, afinal, desta concepcao e interligacao do que esta acima dele préprio,
e que, organicamente, lhe sustenta, esta a criacao e a concepcao de si.

A relacao que estabelece entre observador e obra sao a clareza e
transparéncia do existir por si; talvez pela proximidade das cores entre fundo e
figura, talvez pela titulacao da obra, ou mesmo, talvez pela repressao que se
apresenta nos membros que se desenvolvem em cada vértice da representacao,
ou entao por todas essas vertentes, a igualdade entre o que é idealizado e o que
é concebido como obra se realize.

As amarras ainda existem, contudo nao sao limitadoras. O corpo se
apresenta como um todo. Aberto para a apreciacao do observador como
auténomo no sentido de que a obra esta por si. Apresenta-se sem marcas no seu
interno, na razao de que esta por vir a transformacao por meio do processo
cotidiano. Encontra-se desnudo, a partir do momento que nao se esconde sob a
égide da construcao pictorica do mundo ocidental como meio restritivo a fruicao,
por meio de teorias e conhecimentos que nao sdao necessarios para a
compreensao de si e do outro, como complemento do que estd sendo visto,
observado e percebido.

Dessa maneira, Tapies, com a obra Grande Lencol, descobre-se no
principio, esconde-se na revelacdo e encobre o grande nada existente em cada
um dos seres e que a tudo traduz sem a necessidade do verbo. Inclusive a si
proprio. Ao observador, resta-lhe, pela obra deste artista cataldao, o

enfrentamento de seu eu e do mundo que lhe cerca.
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Fig. 99 - TAPIES, Antoni. Large Sheet, 1968, Pintura e Colagem s. Tela, 260 x 195 cm. Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, Espana.
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Consideracdes finais

Desde o inicio, escrever sobre Tapies foi uma tarefa ardua e que, apesar
da escolha do tema, fez-me questionar sobre a habilidade e a possibilidade de
fazé-lo. Olhar para a sua obra, perceber as imagens que ele construiu e ir além
da descricao dos elementos ou da sua disposicao na tela parecia-me inviavel. O
caminho foi ndao analisar as obras para tentar entendé-las, mas sim perceber o
que estava nas imagens e além delas. O que estava contido na pincelada, na
escolha de material, na figuracao, no seu oposto, a abstracao, na simbologia,
enfim, no processo criativo existente desde a mao do pintor até a presenca de
sua obra a minha frente. Para tal, o encontro direto com algumas de suas obras
foi crucial, infelizmente, nao possivel para todas.

Convenci-me que analisar o artista e sua obra pela descricao do que ali
era visto, pelo menos a descricao formal, tornar-se-ia incompleto e insuficiente
para o trabalho. Logo, a obra de Tapies so se faria relevante se olhada de uma
forma pessoal, porém cientifica. Passei entdao a pesquisar a bibliografia relativa
ao artista, iniciei pelos seus escritos dentro da area. Obras como El Arte contra
la Estética e Memoria Personal foram de grande importancia para a compreensao
do todo. A primeira por me fazer perceber a relevancia que os pensadores e a
intelectualidade tém sobre o artista e a segunda por me situar historico-
socialmente no trajeto de sua vida. Reforcou deste modo o que tinha constatado,
que Tapies e sua producdo, direta ou indiretamente, encontram-se repletos de
conceitos de pensadores como o filosofo medieval Ramon Llul, Heidegger, Marx e
Sartre, como os iniciadores das teorias psicanaliticas, Freud e Jung, e ainda da
filosofia oriental, como o taoismo, para ser breve.

Obviamente que alguns pontos comecaram a ser esclarecidos para as
relacoes que viriam a se estabelecer. Iniciei um processo de pesquisa paralelo,
nao somente nos pontos diretos relacionados ao artista, mas também a literatura

que ele consumiu durante boa parte de sua adolescéncia e jovem adulto, nos
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periodos de convalescenca de sua doenca. Continuei as leituras especificas sobre
o pintor a partir dos autores estudiosos de sua vida e producao artistica, como
Augusti, Borja-Villel, Chalumeau, entre outros. Concomitantemente, meus olhos
passavam e repassavam pelos catalogos raisonnés e pelos diversos periodos e
estilos de toda a sua obra.

Apesar do trabalho de pesquisa literaria sobre o tema e o artista,
estabeleceu-se um momento estanque no qual passei a dedicar-me
exclusivamente ao treino do olhar tapiniano. Como ocorre com todo artista
estudado, houve a necessidade de focar o olhar sobre sua producao, ‘ajustar a
retina ocular’ para sentir as nuances formais e tematicas que se estabelecem em
suas obras.

A partir de entao, o esforco se estabeleceu na relacao entre obra e
observador, entre esse embate existente e quem olha, observa e admira ao
fendmeno artistico que esta na frente. Se assim nao o tivesse feito, se nao
tivesse realizado a reducao da observacao da obra pelo estreitamento entre mim
e a propria obra, provavelmente cairia em falsos aforismos e premissas
duvidosas, que além de questionaveis limitaria as diversas leituras cabiveis da
sua producdao. Quando Merleau-Ponty escreve sobre a relacao fenomenolodgica
entre observador e obra, distingue bem que o processo transformador de
consciéncia e percepcao so € possivel no instante que nos despimos de qualquer
pré-conceito estabelecido e conhecimento ja formado sobre o que esta a frente
dos nossos olhos e novos parametros sdo estabelecidos para tal relacao, a que
chama de fenomeno.

O estudo firmou-se a partir de um recorte na producao artistica do
pintor, no que é perceptivel das referéncias sexuadas contidas nas obras de
Tapies. Devido as obras iniciais e seu estilo surreal-expressionista, realizado
durante o caminhar do artista na busca de sua linguagem personalizada, vemos
apresentado o corpo humano como meio de representacao da sexualidade. Tema
estabelecido para o estudo. Em primeira instancia, os conceitos iniciais da teoria

da sexualidade de Freud aparecem subentendidos nas imagens realizadas, como
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indicadores de um partido tomado pelo proprio artista, seja essa escolha
deliberada ou nao.

Num segundo momento, em sua maturidade artistica, a partir de 1953,
percebemos nas obras uma abordagem na representacao corporal utilizada
distinta a anterior. Vemos figuras que nao fazem referéncia a estrutura classica
representativa do corpo. Logo houve a necessidade da abrangéncia de novos
conceitos e dilatacao dos anteriormente estabelecidos, afinal, a pesquisa nao se
regula pelo que determinamos, ao contrario, as determinantes sao estabelecidas
a partir do que observamos.

Os entendimentos sobre a representacao corporal estabelecidos por Omar
Calabrese foram cruciais para este segundo momento, mesmo assim foram
propostos novos parametros dentro do olhar desses conceitos. Percebemos que
do mesmo modo que a producdo artistica contemporanea esta ‘recheada’ pelo
que é denominada de hibridismo dos meios e conceitos, a intelectual também a
contém. Os conceitos de seres sexuados freudianos se cruzaram durante o
trabalho, o mesmo aconteceu com os de Calabrese.

O trabalho, entao, passou por uma nova fase, acompanhou o que foi
observado nas obras de Tapies. E compreensivel, retomar ao que foi percebido e
escrito, o que parece ser uma mixdrdia de conceitos, relaciona-se diretamente
com a obra de um artista que nao permite a estagnacao do seu trabalho e que
constantemente renova-o na contemporaneidade da linguagem artistica. E bem
provavel que a revitalizacao seja a chave para a atualidade de sua obra e a
grande importancia de Tapies para a arte.

Revitaliza os conceitos por meio do despudor intrinseco que possui e, por
extensao, realiza o seu oficio da mesma maneira que nao se limita as
combinacbes conhecidas entre tintas e vernizes, nem entre a matéria que é
empregada sobre o suporte. Tapies possui, em seu modo artistico, espirito
indomito, nao aceita as limitacoes, sejam elas corporeas ou intelectuais. Ao
perceber que o pensamento racional é apoderado pela limitacao significativa das
formas e da capacidade do suporte que utiliza, subverte e torna-se vanguardista

ao apresentar-se na transgressao deste plano no modo mais significativo do nao-
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controle, pela escoriacao desta matéria (seja tinta, pigmento, terra ou outro
material qualquer).

O elemento da construcao poética é retirado e o suporte dilacerado pela
sua gestualidade, que permite o desnudar da matéria e imprime as marcas que
nunca deixaram de estar presentes. O impulso destruidor do instinto esta
presente em suas obras, porém é o espiritual que contém esta faria. Homenageia
assim Michelangelo e Max Ernst, integrando-se ao grupo de artistas que acredita
na “expressdo propria” da matéria. Imprime o instinto de escultor ao
bidimensional dando a matéria o valor que esta intrinseco a ela. Tapies, assim
como os artistas citados, com esse ato, acredita que o que esta para ser
executado ja se encontra inserido no material que é empregado, basta a ele
decifrar esta anima.

Talvez seja também pela ousadia que a obra de Tapies, muitas vezes,
pareca estar a um passo anterior a ser finalizada. Tem a impressao de inacabada.
Esta sensacao é provocada pelo artista, ao subverter a linguagem classica da arte
no acabamento pictérico, mas também por universalizar os conceitos instintivos
naturais do ser humano pelo viés de um Unico individuo.

Subverte novamente o que é determinado como valoroso, a finalizacao
estética e conceitual. Como o préoprio Duchamp afirmara, que a obra de arte é
aberta ao observador e que somente a esse compete completa-la, Tapies permite
que o observador complete a sua obra no instante que se identifica (ou se
incomoda) com o conceito e que urge a necessidade de finalizacao deste dentro
do ser. Utiliza a rudeza do inacabado em sua percepcao e consciéncia, forcando-
0 a penetrar no universo artistico e conceitual proposto pelo artista.

Ainda no comparativo duchampiniano, o objeto nao-arte proposto pelo
artista francés demoliu as barreiras entre o divinizado e o pueril, entre o que era
obra de arte e 0 que nao. Decretou deste modo o fim da obra de arte, ao menos
do modo como era vista. Tapies propde a provocacao de Duchamp no seu
trabalho, consegue inserir a nao-arte em sua producao.

Platonicamente percebida, a imagem que ali se apresenta une-se ao nao-

visivel dos seres, como forma explicita dos conceitos e ndo meramente uma
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copia representativa de algo do mundo sensivel, ou melhor, o que percebemos
nao é o phantasma de alguma coisa que estd ordenada e catalogada — nao
reproduz aquilo que ja esta reproduzido, mas é o eikos da propria coisa em si, a
imagem direta da idéia e da expressao humana.

A iniciacao desenvolve-se pela transformacao do conceito existente para
o eterno e imutavel, para o renascido, na idéia (eidos platénico) da concepcao
pré-consciente e, até mesmo, pré-existencial do que esta a ser apresentado.

Insere o objeto nao-arte em sua obra de arte, trabalha insistentemente
com os duplos, do significado de arte, dos conceitos humanos, das sensacoes a
frente de sua obra. Aborda as antiteses, vai do religioso ao racional. Esta repleto
de duplos. De duplicidades antagonicas e complementares.

Empunha as questdes complexas para a humanidade pelo olhar do homem
comum. Morte, violéncia, sexualidade, prazer. Apreende os conceitos que
Duchamp preconizou na linguagem estética, reducionista em sua finalizacao, mas
complexa em seu conceito, na interpretacao dos valores de todos os seres. Nao

obstante assim o fez e faz até os dias atuais. Reinventa-se a cada instante.
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