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Dinamismo pictorico — uma leitura do Barroco por Frank Stella
Cecilia Cotrim Martins de Mello®

Resumo: Esse texto parte da leitura que o artista contemporaneo norte-americano Frank
Stella [1936] propde do espago pictorico do século XVI na Itdlia, contrastando-o com
aspectos da pintura modernista.

Considerado como um dos precursores do Minimalismo em pintura, herdeiro da critica
modernista ao ilusionismo pictorico, Stella pertence a uma geragao de artistas que participam
ativamente do debate critico de sua época, estabelecido em torno dos limites da teoria
modernista.

Em inicio dos anos 1960, Frank Stella chega, com suas stripe paintings, a redugdo da pintura
a seus constituintes ultimos: o plano e a delimitacio do plano. Em 1986, em seu livro
Working Space, o pintor propde entdo um retorno critico ao que seria o espago dindmico
barroco.

Palavras-chave: historia da pintura; arte contemporanea; barroco.

Abstract: Ce texte part de la lecture que 1’artiste contemporain américain Frank Stella [1936]
fait de I’espace pictural du XVIeme. siecle italien, tout en le contrastant a des aspects de la
peinture moderniste.

Consideré¢ comme 1’'un des précurseurs du Minimalisme en peinture, Stella appartient a une
génération d’artistes qui participent du débat critique de son époque, établi autour des limites
de la théorie moderniste.

Au début des années 1960, les stripe paintings de Frank Stella reduisent la peinture a ses
constituants ultimes: le plan et la délimitation du plan. Dans son livre Working Space, de
1986, le peintre propose un retour critique a 1’espace dynamique du baroque.

Mots-clés: histoire de la peinture; art contemporain; baroque.

Dinamismo pictorico — uma leitura do Barroco por Frank Stella

Podemos encontrar um modo de expressdo que desempenhe, para a abstragdo, o
mesmo papel que desempenhou o génio de Caravaggio para o naturalismo do
seculo XVI e para seus célebres herdeiros?

Frank Stella.

Em 1958, o pintor americano Frank Stella repete, com suas opacas stripe

paintings, o que se pode considerar como um “limite da pintura de cavalete”: 0 monocromo'.

" Cecilia Cotrim Martins de Mello ¢ doutora em Histéria pela Universidade de Paris I - Panthéon-Sorbonne
(1996). Trabalha em ensino e pesquisa em Historia da Arte Moderna e Contemporanea no Programa de Pos-
graduacao em Histdria Social da Cultura da PUC-Rio.

1 Uma narrativa do monocromo seria também uma narrativa-limite da histéria da pintura moderna? Talvez tenha
como momentos de passagem, segundo venho propor: na cena americana, além de Stella, Rauschenberg e Cage,
pensar nos “sublimes” e na color field painting; pensar em Mahlevich, Rodtchenko; Kandinsky e Sonoridade
amarela; Yves Klein e sua imaterialidade azul; Otto Piene e sua folha de aluminio, cinema-expandido em pleno
deserto do Sahara; Manzoni e os dcromos felpudos, “puro ser”’; Oiticica e a cor aberta a dura¢ao; Paul Sharits e o
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Os monocromos/objetos especificos de Stella — “superficies recobertas mecanicamente, em
um pattern regular e repetitivo de faixas negras executadas sobre a tela ndo-preparada, com
esmalte comercial e com um pincel de parede de duas e meia polegadas de largura” (DE
DUVE, 1988:35) — promoveriam uma redu¢do da operacao pictdrica ao que seria sua esséncia
ultima — o plano e a delimitagdo do plano®. Negando o principio do toque original do artista na
criacdo de um espago pictorico singular e afirmando para o campo da arte a validade da l6gica
da série, “uma coisa apds a outra”, essas telas se contrapdem, em sua explicita externalidade,

1573

a0 que seria a estrutura “relaci’nal”™ de toda a tradi¢do artistica [e de pensamento] ocidental.

[Frank Stella, Tomlinson Court Park I, 1959.]

monocromo expandido dos flicker films; Baldessari e 6 colorful inside jobs, video de 1977; Edson Barrus e Das
dunas so sei isto, video de 2005; Iberé Camargo ¢ Magma, tela de 1964, além dos grandes dleos azulados do
final.

2 No mito de origem da pintura narrado por Alberti, em seu tratado de 1435, a pintura ¢ identificada a
circunscri¢do de uma superficie, o ato de pintar ao de delimitar um plano, designar uma area: “[...] tenho o
habito de dizer a meus amigos que o inventor da pintura, segundo a formula dos poetas, deve ter sido esse
Narciso transformado em flor, pois se ¢ verdade que a pintura ¢ a flor de todas as artes, entdo a fabula de Narciso
convém perfeitamente a pintura. A pintura ¢ algo além do que a arte de abragar a superficie de uma fonte?”
(ALBERTI, 1992:135).

3

3 ver Frank Stella em“Questdes para Stella e Judd”, 4rt News, 1966: “[...]Jos pintores europeus geométricos
realmente esforcavam-se para fazer o que chamo de pintura relacional. Vocé faz uma coisa num canto e equilibra
com outra coisa no outro canto.” (STELLA, 2006:124).
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A arte exclui o que ndo é necessario. Frank Stella achou necessario pintar faixas.
Ndo ha nada mais em sua pintura. Frank Stella ndo se interessa pela expressdao ou
pela sensibilidade. Ele se interessa pelas necessidades da pintura. Os simbolos sdo
moedas de troca entre as pessoas. A pintura de Frank Stella ndo é simbdlica. Suas
faixas sdo os caminhos de seu pincel sobre a tela. Esses caminhos so levam a

pint'ra. (ANDRE, 1959:76)

Em seu “Preface to Stripe Painting”, de 1959, o artista Carl Andre parece ressaltar
o nominalismo pictdrico que ali se anunciava. Tendo atingindo o grau zero, a pintura de Stella

”® de uma

tenderia, assim, a tela v’rgem’, aproximando o “objeto nem pintura nem escultura
espécie de “ready-made especifico™, e desvinculando seu trabalho de toda tendéncia a
expansdo do espago pictorico [justo aquilo de que o artista se ressentird, mais tarde, em seu
desejo manifesto de retorno a uma pintura barroca/cinemascope]. Deslocando a pergunta
duchampiana sobre a “natureza da arte” para o dominio da pintura, as stripe, ou shaped
canvas de Stella parecem paradoxalmente “levar adiante” [no sentido de repetir] o projeto
auto-critico modernista, exaurindo a pintura de seu espago dinamico, de toda virtualidade e do

“ilusionismo dos antigos mestres”, buscando uma coincidéncia quase “pura” entre significado

e uso, linguagem e mundo.

Vinte anos depois, no entanto, propora Stella:

a abstragdo deve encontrar o meio de estender suas fronteiras, de ampliar os
limites impostos pelo passado pictorico. Sera preciso criar para ela um campo de
agdo, um espago em que se possa visar, sob a pressdo de nossos esforcos
cotidianos, uma extensdo significativa dos limites e dos resultados obtidos no
pass®do. (STELLA, “Picasso”, 1986:98)

4
5

5 “Cada vez que uma convencio se revelava ‘supérflua’ a pintura modernista se aproximava do momento de
reatualizar a tela virgem. E quanto mais ela se aproximava disso, mais rasa tornava-se sua promessa de futuro.”
(DE DUVE, 1988:50).

6 Como indica Donald Judd em “Objetos especificos”, 1965, texto-manifesto da chamada arte minimal, em que o
artista defende “o trabalho tridimensional”, “nem pintura nem escultura”: “Trés dimensdes sdo o espago real.
Esse fato elimina o problema do ilusionismo e do espaco literal, o espago dentro ¢ em torno das marcas e das
cores — o que significa libertar-se de uma das mais significativas e contestaveis reliquas da arte européia. Os
diversos limites da pintura ja ndo estdo mais presentes.” (JUDD, 2006:103).

7 “Contrariamente ao porta-garrafas ou ao urinol de Duchamp, a tela virgem é um ready-made especifico. E um
produto manufaturado, novo e ndao-usado, como o sdo todos os ready-mades nao-assistidos de Duchamp, mas de
um tipo que se pode encontrar numa loja de material de pintura, e ndo no Bazar de 1’Hétel de Ville, onde
Duchamp comprou seu porta-garrafas. Antes mesmo de ser tocada pela mao do pintor, ela ja pertence a tradigdo
da pintura, ou antes, a uma tradi¢@o, aquela da pintura ocidental desde o Renascimento.” (DE DUVE, 1988:48).

8
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A criacio de um espaco

Diante do Suplicio de Marsias (1575-76), de Ticiano, um espectador, tocado pela
crueza da tela, escreve: “Arrancando uma superficie, criada pelo toque inspirado do artista,
Ticiano revela os tecidos impregnados de sangue e os ossos da técnica pictorica, mostrando-
nos as dificuldades que encontra o artista para nutrir € manipular o corpo de sua criacdo, sem
mutild’lo”. O espectador, no caso, € o pintor Frank Stella (“Un reproche fréquent”, 1986:100),
que, em seu livro Working Space, desenvolve uma reflexdo sobre a criagdo do espago

pictorico, arriscando uma ligagao entre a pintura contemporanea e a grande arte do passado.

[Ticiano, Suplicio de Marsias, 1575-76.]

“Partimos do principio de que a forca expressiva de um grande quadro do passado
domina toda necessidade de reconhecer sua relagdo, sempre problematica, com o organismo

crescente da historia da arte.” (STELLA, “Un reproche fréquent”, 1986:99.) Em seu retorno

9
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aos antigos mestres do século xvi, Stella percebe o quanto a dimensdo experimental da
pintura, ou sua tendéncia auto-critica, estaria associada “a natureza problematica das relagdes
internas de descobertas e de criacdo relativas a um quadro, assim como ao desenvolvimento

de uma relagdo externa desse quadro com toda a historia da a'’te”. (STELLA, 1986:99)

O dinamismo pictdrico que se impde com toda poténcia no Suplicio de Marsias
ndo deixa de revelar fragilidades: os problemas da bottega (como dizia Iberé Camargo,
lembrando de seu mestre De Chirico), a “carne ¢ o 0sso” da pintura. “Encontramos,
envolvidos na matéria expressiva dessas telas, os problemas pictoricos de que gostariamos de
escapar € que, ao mesmo tempo, buscamos resolver: a articulagdo de uma superficie e a
criagdo de um espa''o”. (STELLA, 1986:99) A partir da tradi¢dio moderna e da “abstragdo”,
algo parece estar resolvido, ou a0 menos encaminhado: a pintura se reduziria a seu proprio
dinamismo, a seus proprios meios constitutivos. No entanto, indagaria Stella, o que teria sido
feito da “dindmica humana” — “A perda desse elemento suplementar, tdo necessario, provoca
um sentimento de desespero.” (STELLA, 1986:99) Ticiano, em seu Suplicio de Marsias,
“demonstrava saber aquilo a que teria sido reduzida a pintura moderna: a dissecacdo ¢ o

elemento crucial para o sucesso da pint'*ra”. (STELLA, 1986:104)

Retorno a Caravaggio?

Seria preciso criar um novo carater pictorico, cuja poténcia seja comparavel
aquela do século XVI italiano.

[ ...] Sera preciso entdo remontar a Caravaggio, se desejarmos lutar contra o
recente enfraquecimento da boa pintura. Nossos contemporaneos talvez ndo sejam
capazes de atingir a plenitude de um Delacroix, de um Turner ou de um Monet.
Diriamos que a cor, a luz, a propria superficie desapareceram sob a grade negra de
Mondrian. Fomos quase reduzidos a preocupag¢do com a auséncia de espacgo
pictorico.

Frank Stella

Segundo a leitura de Stella, a crise da pintura estaria associada aos processos da
abstra¢do — “em perigo desde Mond"ian” (STELLA, “Le Caravage”, 1986:1). Ainda que se
estabeleca relagdes de qualidade entre os desdobramentos da pintura moderna, em sua

tendéncia a abstracdo, e os “altos testemunhos do passado”, torna-se problematico o

pensamento de uma continuidade, desde que se busque “estender as raizes da abstragdo além
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do cubismo”. De fato, no ambito da abstragcdo [sempre segundo os argumentos de Stella],
estariamos desvinculados de uma tradicdo que, por exemplo, de Donatello a Phidias,
transmitia licdes a Michelan'*elo.® J4, continua o pintor das stripe, “Mondrian, caso se lembre
de Seurat, nada tem mais em comum com Giotto ou com as iluminuras dos Cel'’as.”
(STELLA, 1986:1)

A reflexdo critica de Stella enfatiza a “evolucao recente” a que corresponde a
pintura no Ocidente, em particular “a forma de representacdo do mundo sensivel elaborada no

século XX.”

As diferengas essenciais que separam a imagerie e as intengdes da abstra¢do
daquelas da pintura tradicional tornam sem duvida muito dificeis as comparagoes
entre a arte abstrata e o que se realizou antes dela. Elas tampouco facilitam a
apreensdo do futuro. Parece que estamos paralizados em um presente ambi'®uo.
(STELLA, 1986:1)

Aqui, Stella revelaria o embarago critico instaurado pelo fim de uma narrativa,
aquela da historia da pintura ocidental, e o limite a que teria chegado a pintura herdada por
sua geracdo, apos a aventura da action painting de Pollock, e apds as derradeiras promessas
de uma pintura do campo de cor, cujos limites coincidiriam com os do monocromo, ou com a
esséncia Ultima da arte pictorica, antes da tela virgem e da abertura completa da arte ao campo
dos eventos.

Se pudéssemos falar de um “periodo” estabelecido a partir do all-over de Pollock,
levando a repeti¢ao [“pds-moderna”?] do monocromo, e passando pelas White Paintings de
Rauschenberg e a Silent Piece de John''Cage’, ele seria prodigo em manifestagdes fatalistas e
epilogos. Ha varios textos [quase-proféticos] nesse sentido, mas ndo podemos deixar de
mencionar o comentario de Clement Greenberg, ainda surpreendido pela pintura de Pollock,
em “A crise da pintura de cavalete”, texto de 1948:

O all-over talvez responda ao sentimento de que todas as distingées hierdrquicas

foram, literalmente, exauridas e invalidadas; de que nenhuma drea ou ordem de
experiéncia é intrinsecamente superior, em qualquer escala final de valores, a

14

8 No entanto, se h4 algo que permita uma relagdo dessa crise com as origens do Moderno no século XV, talvez
seja em parte a consciéncia de uma certa “tradi¢do do novo”, e que parece remontar a propria dedicatoria de
Alberti a Brunelleschi, em seu De Pictura, de 1435, sendo: “E te confesso que para os Antigos, porque eles
tinham em abunddncia modelos para imitar e com os quais aprender, era menos dificil elevar-se no
conhecimento dessas artes superiores que sao hoje para nés tdo dificeis; mas nosso renome s6 sera maior se, sem
mestre ¢ sem nenhum exemplo, nos inventarmos artes e ciéncias de que jamais se ouviu falar e que jamais foram
vistas.” (ALBERTI, “Dédicace a Filippo Brunelleschi”, 1992:68).

15

16
17

9 Em “2 pages, 125 mots sur la Musique et la Danse”, 1957, John Cage escreve: “A quem interessar possa: as
White Paintings vieram antes; minha Silent Piece veio mais tarde.” (CAGE, 2004:57).
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qualquer outra drea ou ordem de experiéncia. [...] por enquanto, tudo o que
podemos concluir é que o futuro da pintura de cavalete enquanto veiculo da arte
ambiciosa tornou-se problemdtico. Ao usar essa convengdo como o fazem — e ndo
podem deixar de faze-lo —, artistas como Pollock estdo a caminho de destrui®la.
(GREENBERG, 1996:167.)

Além de “antecipar” as questdes que envolvem o surgimento dos ditos “objetos
especificos” minimalistas, “nem pintura nem escultura”, o diagndstico de Greenberg ressoa

com o de Allan Kaprow, dez anos mais tarde, em “O legado de Jackson Pollock™:

O que temos, entdo, ¢ uma arte que tende a se perder fora de seus limites, tende a
preencher consigo mesma o nosso mundo; arte que, em significado, olhares,
impulso, parece romper categoricamente com a tradicdo de pintores que retrocede
até pelo menos os gregos. [...] Mas o que fazemos ag'’ra? (KAPROW, 2006:43)

Quando parecia firmar-se na América o que Hubert Damisch chama de “abstragao
num s6 *ais” (DAMISCH, 1997:257), ou seja, no momento em que a América, através de um
recurso retérico — a narrativa de Greenberg e seu defour pelo alto-modernismo europeu —,
torna-se a herdeira do cubismo de Picasso e Braque, enfim, nesse momento mesmo, a pintura
de cavalete sofre um impacto: a action painting. Para Rosalind Krauss, também mobilizada
por essa crise, identificada com o surgimento da era da condi¢do pos-medium, Pollock “teria
promovido a rotacdo de seu trabalho para fora da dimensdo do objeto pictorico e, estendendo
a tela no solo, teria transformado todo o projeto da arte, da produgdo de objetos, a articulagao
de vetores que conectam sujeitos € objetos, ou seja, ao campo horizontal dos eventos”.
(KRAUSS, 1999:26)

E entdo que percebemos a crise de juizo que envolve o surgimento das
minimalistas stripe paintings de Stella. “As telas negras de Frank Stella transgridem o limite
ultimo além do qual se transformam em objetos arbitrar’'os?” A pergunta é langada por
Thierry de Duve, que, em um belo ensaio dedicado a pintura monocromatica em sua versao
contemporanea, aponta para a relag@o estreita entre “o canto de cisne da pintura de cavalete”
diagnosticado por Greenberg, € o que seriam os principios da arte minimal: “paradigma
ultimo da pintura modernista, as telas negras tornariam prescriptiva, € mesmo normativa, a
descrig¢do historica de Greenberg, e fariam da planaridade, condi¢do minima da pintura, uma
condi¢do max*ma.” (DE DUVE, 1988:36) Redugdo a sua esséncia tltima, como nas stripe

paintings de Stella, ou repeticao do “indefinivel” de Delacroix, como sugere Yves Klein em
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sua “Aventura monocromatica” — quais os caminhos da pintura apo6s abdicar da criagdo de um
espaco ilusionista? Além da mencionada crise de juizo, a pergunta parece indicar um certo
“desenquadramento” da pintura em relagdo a sua narrativa centraliz’dora'®. De todo modo, é
interessante perceber como nesse periodo, € em torno de uma mesma crise, se articulam os
discursos de artistas e de criticos modernistas e pos-, ainda que elaborados segundo
intencionalidades [em principio] antagdnicas. Assim, no texto de 1948, Greenberg apontaria a
propria planaridade enfatica da pintura modernista como um dos caminhos para o “fim”: “Na
medida em que o artista achata a cavidade em nome da padroniza¢do decorativa e organiza
seu contetdo em termos de planaridade e frontalidade, a esséncia da pintura de cavalete — que
ndo ¢ a mesma coisa que sua qualidade — estd a caminho de ser compromet*da.”
(GREENBERG, 1996:164)

Ou, para retomar o argumento de Stella, em seu retorno tardio a Caravaggio: "

Essa situacdo delicada ndo difere muito daquela que se criou apos a morte de
Ticiano, em que se perguntava sobre o destino e a heranga do classicismo romano e
do colorismo veneziano. Como elevar-se ao nivel de um Da Vinci, de um
Michelangelo ou de um Rafael? Ora, foi sem duvida Caravaggio que respondeu a
essas interrogagoes. (STELLA, “Le Caravage”, 1986:1)

Diversamente da “resposta” a redugdo da pintura modernista pela arte de inicio
dos 1960, que levaria a planaridade modernista ao extremo literalismo, a pintura de
Caravaggio responderia ao Suplicio de Marsias com a recriagdo de um espaco pictorico em

“cinemascope”, “de uma picturalidade jamais vista”:

Ticiano anunciava que o toque talentoso do artista iria violar, de maneira talvez
irreversivel, toda superficie que atingisse, e a cabe¢a de Golias [Caravaggio, Davi
e Golias, 1610] nos ultrapassa, até um ponto derivado de uma explosdo, prestes a
se dispersar em um continuum de espago pictorico movel, indo além de nos para
criar um espaco pictorico presente e fut’ro. (STELLA, “Un reproche fréquent”,
1986:103)

Essa espécie de antecipagdo que Stella vé na arte de Ticiano e Caravaggio anuncia
a dificuldade e os riscos da pintura contemporanea. Stella menciona uma forca pictorica que,
nos quadros de Ticiano e Caravaggio, ¢ ainda capaz de nos surpreender, aos herdeiros de um
discurso-cliché sobre a morte da pintura enunciado nao apenas pela vanguarda moderna, mas

por grande parte da mais efervescente e reflexiva producao artistica contemporanea pds-1960.

23

1 ver Hans Belting em O fim da histéria da arte: “O discurso do ‘fim’ ndo significa que ‘tudo acabou’, mas

exorta a uma mudanga no discurso, ja que o objeto mudou e ndo se ajusta mais a seus antigos enquadramentos.”
(BELTING, 2006:8).
24

25
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[Caravaggio, Davi e Golias, 1610.]

Mas, permanecendo com Stella na iminéncia e na comemoragao do fim...

outra idéia é mais proxima de nossas preocupagoes pictoricas: que a cabeca de
Golias seja posta em rotagdo pela forca conjugada de vdrias visoes moveis
captadas por olhares internos e externos a pintura: aqueles de Davi, de Golias e de
Caravaggio, perpetuamente reavivados pelos olhares dos espectadores sucessivos,
olhares cuja energia faz girar a cabega perfeitamente imovel de Golias suspensa
pela mao de Davi, do mesmo modo que correntes de ar fazem girar quase
automaticamente um mobile de Calder. (STELLA, “Un reproche fréquent”,
1986:109)
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