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RESUMO
DO AZUL AO VAZIO: EM DEFESA DA COR EMANCIPADA

Em seu texto Overcoming the Problematics of Art (1959), Yves Klein escreveu que
havia superado a “problematica da arte”. Para Klein, o cerne dessa problematica estava
na forma como o espectador e o pintor se relacionavam com a pintura até o fim da
década de 1950: “pintar era uma fungdo do olho” (1959). Klein acreditava que o olhar
do espectador ocidental estaria demasiadamente 0cioso, preguicoso, assim como o
pintor, que também teria ficado em uma espécie de estagnacdo sensivel. Seguindo a
linha de raciocinio de Klein, a consequéncia dessa relagdo mutua de ocio € que a propria
pintura estaria presa em um ciclo sem fim, sendo essa a problematica da arte e o
problema combatido por Klein. E nesse contexto que Klein se interessa pela cor pura e
sua capacidade de impregnacéo espacial, qualidade que teria a capacidade de ultrapassar
qualquer vicio da visdo. Somente através dessa emancipacdo da cor, a pintura alcancaria
outro tipo de relacdo com o espectador e com o préprio pintor. Interessada em como
Klein defendeu que havia superado a problemética da arte e, consequentemente,
emancipado a cor, esta dissertacdo de mestrado partiu de uma abordagem analitico-
bibliogréfica, considerando um recorte temporal especifico na cronologia da carreira do
artista: 1954 a 1959, a fim de defender o argumento da emancipacao da cor elaborado
por Klein. O referencial tedrico foi apoiado na fenomenologia da imaginacao de Gaston
Bachelard, principalmente nos textos do liviro O ar e os sonhos (2001) / [1943].
Bachelard descreve essa ociosidade como uma supervalorizacdo do sentido da visao
(perspectiva ocularista), contrapondo tal perspectiva a afirmacdo de que o poeta/artista
teria de convidar o espectador a imaginar. Bachelard compreende a imaginacdo como
uma faculdade capaz de gerar um afastamento da pura contemplacéo, no sentido de que
somente na imaginacdo seriamos capazes de decompor as imagens captadas pela visdo
e, assim, reciclar o que foi visto a priori. Essa pesquisa também aborda, como objetivo
especifico, a dificuldade do publico e da critica em compreender como um artista com
as caracteristicas de Yves Klein seria um integrante do movimento dos Novos Realistas.

Palavras-chave: Yves Klein; imaterial; arte conceitual; Gaston Bachelard; imaginagéo.



ABSTRACT

FROM BLUE TO EMPTINESS: IN DEFENSE OF EMANCIPATED
COLOR

In his text Overcoming the Problematics of Art (1959) Yves Klein wrote that he had
overcome the “problematics of art”. For Klein, the core of this problem lays in the way
in which the spectator and the painter related to painting until the end of the 1950°s:
“painting was a function of the eye”. Klein believed that the Western spectator's gaze
would be too idle, lazy, just as the painter’s would be influenced by such context, he
would also have been in a kind of sensitive stagnation. Following Klein's line of
reasoning, the consequence of this idle mutual relationship is that painting itself would
be trapped in an endless cycle. This would be the problematic of art and this would also
be the problem that Klein would have fought. It is in this context that Klein is interested
in pure color and its capacity for spatial impregnation. A quality that would have the
ability to overcome any vision addiction. Only through the emancipation of color would
painting reach another type of relationship with the spectator and with the painter
himself. Interested in how Klein defended that he had overcome the problem of art and,
consequently, emancipated color, this master's thesis started from an analytical-
bibliographical approach considering a specific time frame in the chronology of the
artist's career: 1954 to 1959, in order to defend the Klein's color emancipation argument.
The theoretical framework was based on Gaston Bachelard's phenomenology of
imagination, mainly in the texts of the book Air and Dreams (2001) / [1943]. Bachelard
clearly described this idleness as an overvaluation of the sense of sight (ocularist
perspective). The philosopher opposes this ocularist perspective by stating that the
poet/artist would have to invite the spectator to imagine. Bachelard understands
imagination as a faculty capable of generating a departure from pure contemplation.
Only in imagination would we be able to decompose the images captured by vision and
thus recycle what was seen a priori. In this research I also address the difficulty of
perceiving an artist like Yves Klein as a member of the New Realists.

Keywords: Yves Klein; immaterial; conceptual art; Gaston Bachelard; imagination
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INTRODUCAO

Em maio de 1940, em seu Ultimo texto, Sobre o conceito de historia, Walter
Benjamin usa a evocacgdo de um desenho de Paul Klee datado de 1920, Angelus Novus,
para dar a suas reflexdes sobre a historia uma visualizacédo final: a de um anjo, com asas
abertas, visto de frente, e que contempla, com medo, os escombros do passado,
enquanto uma tempestade, vinda do céu, o arrasta para o paraiso. “Damos”, concluiu

Benjamin, “o nome de Progresso a esta tempestade?.”

As duas grandes guerras haviam deixado a Europa imersa em um cenério de
crise. A relacdo da arte com a histéria, no século XX, ndo teve escapatoria. Expressdo
de liberdade, respondendo ao discurso emancipatdrio desse periodo, a arte moderna foi
confrontada com as poténcias que levantaram a questao do direito a existéncia. Fazendo
da “autonomia” seu principio-diretriz, as obras modernistas se confrontaram entre essas
problematicas. Do Tachismo a Arte Informal, até o Expressionismo Abstrato, todos se
mantinham reativos a realidade que afirmavam ndo desejar representar. Outrossim,
criticos como Pierre Restany (1930-2003) ou Michel Ragon (1924-2020) compreendiam
que o mundo havia mudado radicalmente, mesmo antes de um movimento como o dos
Novos Realistas ser de fato fundado. Criou-se uma tensdo em volta da crise da arte
como “ciéncia europeia®®, do “esgotamento da arte”, chamado também de
“problematica da arte”. Principalmente Restany compreendia que, com mudancas téo
radicais na sociedade, em breve, também surgiriam novas propostas de arte que as

vertentes “abstracionistas” da Segunda Escola de Paris ndo seriam capazes de abarcar.

Tanto Ragon quanto Restany haviam notado um tipo de tendéncia “realista®”’ no
cenario artistico. Era uma situacdo completamente nova, se comparada ao que 0S
abstracionistas costumavam apresentar — melhor, ndo representar. Falava-se de uma

sensagao de “confusdo”, ou mesmo de uma “problematica” na pintura: a arte abstrata

1 Walter Benjamin, “Sur le concept d’histoire”, Ecrits francais, Paris, Gallimard, 1991, p. 343.

2 Refiro-me diretamente & sintese feita por Argan durante seu Gltimo capitulo do livro Arte Moderna
(2006), ao escrever sobre o cenario de crise na arte pds-Segunda Guerra Mundial.

3 O “realismo” citado nessa frase corresponde a vontade de apropriacdo direta do real a partir de seus
elementos (como fizeram os integrantes do Novo Realismo ao utilizar, por exemplo, sucata, cartaz
lacerado, pigmento industrial puro).
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coexistia com essa tendéncia “realista” identificada por Restany (RESTANY, p. 23,
1979).

Um dos personagens mais iconicos do eixo Europeu, imerso nesse efervescente
periodo de mudangas, foi Yves Klein (1928-1962). Klein se tornou ic6nico para a
historia da arte ocidental por varios motivos: é citado em inimeras publicagdes como
um dos precursores da performance, do happening, da arte conceitual, em um momento
em que nenhum destes géneros estava plenamente conceituado. No entanto, para esta
pesquisa de mestrado, o trabalho de Klein se tornou ainda mais chamativo a partir do
momento em que me deparei com a curiosa alegacao do artista que, tal como disse, teria
afirmado superar a problemaética da arte. Qual seja, em seu texto Overcoming the
Problematics of Art (1959), escreveu que seus esfor¢os haviam libertado a pintura de
ser uma “fungdo do olho” (KLEIN, posicdo 1037 de 3773, 2016). Partindo desta
afirmacéo, esta pesquisa se propds a estudar o seguinte problema: de que forma um
artista que pintava monocromias no fim da década de 1950 teria superado “a
problematica da arte”?

Além de ter escolhido a abordagem analitico-bibliografica para realizar essa
pesquisa, também estabeleci um recorte temporal que comega com a primeira aparicdo
publica de Klein, como artista, em 1954, quando produziu Yves Peintures, até 1958,
com La Speécialisation de la sensibilité a I'état matiere premiére en sensibilité picturale
stabilisée (1958). Embora sua carreira tenha se estendido até 1962, estabeleci esse
recorte especificamente porque aquilo que ele chamou de “aventura monocromatica”
teve um comeco (1954) e uma espécie de apice (1958), que também é uma inferéncia
desta pesquisa. Compreendo esse apice como 0 momento em que 0 artista comeca suas
experimentacdes com o imaterial.

Klein mostrou-se capaz de idealizar na sua radicalidade, o advento das novas
formas de arte, e essencialmente, tentou demonstrar como se relacionar com as cores
estaria para além de preencher formas ou figuras, estabelecer contornos, ou realgar
perspectivas. Acreditava que o espectador defronte a uma pintura que tivesse muitas
formas ou manchas estaria assistindo a um tipo de drama mdrbido, em que as cores
estariam se digladiando pela atencdo de quem as olha. Imbuido dessa tomada de
consciéncia, Klein deu inicio a sua “aventura monocromatica”. Para ele, a cor era um
acontecimento que deveria ser emancipado do que chamou de “espetaculo da pintura de

cavalete”. Pintar deveria ser um ato de criar liberdade. A cor deveria ser emancipada de
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todos os limites que a humanidade Ihe impds: molduras, linhas feitas pelo carvao,
paredes de galeria e até mesmo de sua representacdo visual neste mundo.

Avesso a oposicdo entre a abstracdo e a figuracdo, Klein identificou na
monocromia uma forma de dizer que a cor pura j& representaria algo acabado. A cor
esta em tudo, influenciando em tudo, dentro e fora de nés. Modelando acidentalmente —
ou por intermédio humano — a nossa percep¢do de tudo que for material e imaterial.
Com base nos desdobramentos das a¢cdes-espetaculo realizadas por Klein no periodo de
1954 a 1958, esta dissertagéo se concretizou como uma defesa do argumento de Klein.
Uma defesa da cor emancipada.

E, para construir tal defesa, comecei pelo levantamento dos documentos que
Klein teria deixado por escrito. Encontrei — traduzidos do francés para o inglés pelo
escritor, curador de arte, editor e atual vice-diretor de assuntos académicos e projetos
especiais da The Phillips Collection em Washington, D.C, Klaus Ottmann (1954-) — o
principal compéndio de textos escritos por Klein, Overcoming the Problematics of Art:
The Writing of Yves Klein (2016)*. Nesse compéndio, é possivel acompanhar a maneira
didatica com a qual Klein organizou os textos que descrevem sua proposta pictorica. O
texto Overcoming the Problematics of Art (1959) expBe a construcdo de sua estética,
enguanto The Monochrome Adventure desvela a ética necessaria para fundar sua teoria
estética. Ler estes documentos se fez necessario, uma vez que a aventura
monocromatica de Klein se consolidou em seu desfecho imaterial; portanto, ndo sé para
0 seu publico da época, como também para esta pesquisa, se fez necessario ir além do
que se pode ver por fotografias ou imaginar como teria sido sua acdo-espetaculo. Foi
preciso ler Klein.

Para complementar a leitura de tal compéndio, também busquei pelo livro da
pesquisadora de arte Noit Banai (1973-): Yves Klein (2014), a fim de procurar mais
informacdes sobre os eventos narrados por Klein em seu livro. Como principal banco de
imagens e informag@es adicionais, escolhi pesquisar no site de busca oficial do artista:
Foundation - Yves Kleins.

O fichamento dos textos de Klein se prolongou durante toda a duragdo da
pesquisa; paralelamente a esses fichamentos, realizei um levantamento sobre quais

seriam as principais referéncias tedricas das quais o proprio Klein teria se aproximado, o

4 Essa pesquisa utilizou a versédo e-book do livro.
S https://www.yvesklein.com/en/fondation
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que, de inicio, ja parecia ser uma tarefa problematica, em vista do molho simbélico no
qual o artista se envolveu, que inclui desde os textos de Max Heindel (1865-1919) sobre
0 conceito Rosa-Cruz do cosmo a ensinamentos que absorveu da filosofia Zen durante o
seu tempo de pratica no jud6. No entanto, por mais que tivesse grande afinidade tanto
com 0s conceitos Rosa-Cruz quanto com a doutrina Zen, percebo o quéo afetado Klein
parece ter sido ao encontrar os textos do filosofo Gaston Bachelard (1884-1962),
sobretudo a obra O ar e os sonhos (2001) [1943]. A filosofia de Bachelard o influenciou
de tal forma que Klein parecia mais explicito no que dizia respeito a suas intengdes
como artista, ndo s6 em seus textos, mas principalmente nas pretensdes de suas a¢des-
espetaculo. Bachelard parecia ser a peca que faltava para que Klein aprimorasse sua
competéncia para permitir/alcancar a emancipacao da cor.

Portanto, dada a importancia e o espaco que a filosofia de Bachelard ocuparam
na vida de Klein, decidi que o filésofo deveria ser meu principal referencial tedrico.
Confesso que, a principio, o pensamento ndo-sisttmico de Bachelard gerou muita
duvida. Mesmo sendo um filésofo que fez parte da Academia, escreveu de modo
bastante “ndo académico”. Em grande parte, este teria sido meu maior motivador para
tentar eleger outros autores para ocupar a posicdo de referencial teérico. Porém, a
medida que avancei nessas tentativas, naturalmente os estudos de caso acerca das a¢des-
espetaculo apontavam para Bachelard como uma retérica necessaria. Ndo assumir
Bachelard como referencial tedrico estava sendo tdo problematico quanto listar as
referéncias esotéricas de Klein.

O primeiro capitulo foi feito tanto para o leitor que ainda ndo conhece o artista
quanto para o leitor que ja tem algum conhecimento acerca de suas obras. Digo isso
porque o primeiro capitulo se propbe a contextualizar biograficamente o artista: sua
relagdo com a tia; seu primeiro contato com as referéncias que o acompanhariam pelo
resto da vida etc. Igualmente, introduzo o interesse de Klein pelas cores, assim como
sua aversdo pela arte figurativa. Ademais, utilizei a bibliografia mais “introdutoria” a
respeito do trabalho do artista, ou seja, publicagdes que podem ser encontradas em
portugués com certa facilidade, como o livro da pesquisadora e historiadora de arte
Hannah Weitemeier (1942-2013): Yves Klein (2005); também no compéndio de textos
reunidos pelas organizadoras Gloria Ferreira (1947-) e Cecilia Cotrim (s/d): Escritos de
Artistas (2009); ou mesmo no livro escrito pelo critico que se dedicou a defender e

apresentar Klein para o publico da época, Pierre Restany (1930-2003): Os Novos
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Realistas (1979). Fora a leitura secundéria, que se voltou a localizar Klein dentro do
contexto geral da arte ocidental, como as rapidas passagens do livro Arte Moderna
(2006) do historiador e teorico italiano Giulio Carlo Argan (1909-1992) e no livro
Estilo, Escolas e Movimentos (2010), da historiadora da arte Amy Dempsey (1963-). E,
exceto pelo livro de Weitemeier, que se dedicou a tecer uma analise exclusiva sobre a
cronologia de trabalhos de Klein, alguns dos outros livros acima citados tdo somente o
mencionam, limitando-se a contextualizad-lo sob uma OGtica panordmica dos eventos
emergentes na arte de 1960.

Ap06s concluir o primeiro capitulo desta dissertagdo, percebi uma necessidade de
buscar pelos criticos do artista e averiguar a natureza de tanta rejeicao as suas propostas.
Foi entdo que encontrei o texto A relevancia de Klein hoje (2007) do critico Yve-Alain
Bois (1952-) que me foi extremamente Gtil ao fornecer uma lista detalhada do que, para
0 autor, foram as supostas gafes cometidas por Klein ao longo de sua carreira. Foi
gracas aos textos de seus criticos que pude pensar na dificuldade de se estar diante de
uma acdo-espetaculo de Klein. Digo, os textos de seus criticos me apontaram para
diversas interpretacdes, especulacdes, argumentos, frutos de um excelente trabalho. E
também no segundo capitulo que dou inicio ao recorte temporal que havia estabelecido
para analisar as aparicdes publicas de Klein. Ou seja, come¢o por analisar Yves
Peintures (1954) e como essa publicacdo foi recepcionada pelos pintores abstratos da
época. Ao longo do capitulo, passo por um dos objetivos especificos dessa pesquisa:
estudar como o meio artistico, de certa forma, havia sido resistente &5 monocromias, e a
forma pela qual Klein teria apresentado uma outra possibilidade que néo fosse o “fim da
pintura” quando as prop6s. Ao fim do capitulo, revejo uma discussdo consideravelmente
classica, incitada sutilmente por Pierre Cabanne (1921-2007): o referencial direto a
I6gica duchampiana e a forma como parecia chocar seu publico.

No terceiro capitulo, descrevi a tentativa feita por Klein de expor Expression de
["Univers de la Couleur Mine Orange (1955), 0 que me possibilitou discutir a maneira
como ele apresentava suas pinturas.

Klein, sabemos, ndo apenas prop6s monocromias, como também as apresentou
ao publico de uma forma inesperada e chocante. A monocromia ja era uma forma de
pintar considerada, por muitos, ameagadora, pois carregava a promessa de ser o grau
zero da arte pictorica. A primeira vista, poderia fazer surgir a interpretacio problematica

de que o artista ndo precisaria ser dotado de grandes talentos manuais — ou qualquer
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outro conhecimento especifico que fosse exaltado pelo meio artistico — para realiza-la.
Como seria possivel diante de uma monocromia diferenciar um artista de um pintor de
paredes? Para pensarmos o incomodo que Klein pode ter causado, basta imaginar 0s
criticos franceses em pleno final da década de 1950, interagindo ainda com os valores e
significacOes das vertentes abstracionistas, diante de uma monocromia que era uma tela
toda pintada por igual. Ora, monocromias, por si s6, ja despertam muitas perguntas a
serem feitas. Ja sdo um desafio a nossa percepcéo e entendimento do que vem a ser arte,
somar a elas um Klein — que, embora nio fosse seu “inventor” —, tornou-as muito mais
radicais, levando-as a ultrapassar as discussdes sobre um “fim da pintura”. E isto o
catapultaria para longe de seus predecessores historicos como Kazimir Malevich (1879-
1935), Wladyslaw Strzeminski (1893-1952) e Alexander Rodchenko (1891-1956).
Houve, inclusive, um esforgo de Restany para explicitar as diferencas da monocromia
de Klein em relacdo ao quadrado monocromatico de Malevich.

No quarto capitulo, escrevi a respeito do que é considerado por essa pesquisa 0
climax da aventura monocromatica de Klein, a qual ele deu o nome posteriormente de
Epoque Bleue, fase do artista que lhe possibilitou real fama e notoriedade,
principalmente por conta de sua exposi¢do em Mil&o na Galleria Apollinaire: Proposte
monochrome, epoca blu. Essa exposi¢do constituiu um enorme triunfo na careira de
Klein, muito porque o publico pareceu estar mais permeavel ao discurso do artista. E
neste contexto que ele chega ainda mais perto daquilo que Bachelard chamou de
“fenomenologia da imaginag¢do”. De forma a transmutar a materialidade do suporte
pictérico, o IKB se torna quase uma entidade. Seu carater incorporeo conferiu ainda
mais forca ao discurso de impregnacdo do artista. Considerada por Denys Riout a
verdadeira esséncia da pintura monocromatica do século XX, as monocromias azuis de
Yves Klein sdo o prenincio do que ele viria a fazer em 1958. Essa exposic¢do foi
visitada pelo artistas Piero Manzoni (1933-1963) e Lucio Fontana (1899-1968). Fontana
inclusive comprou um dos quadros.

Finalmente, no quinto e ultimo capitulo, analisei o que chamei de “desfecho”
dentro de sua aventura monocromatica. Embora a critica ndo tenha demonstrado tanta
adesdo as propostas de Klein em Le Vide, o pablico parisiense, estimulado por trés anos
de monocromia, visitou a exposicdo com tanta frequéncia que Iris Clert teve de
prolongar o tempo em que ela ficaria na galeria. Com a consciéncia de estar em um

ponto historico limitrofe, Klein demonstrara que sua intencdo ndo se confundia de
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forma alguma com uma problematica que fosse apenas estética, pictérica. Também

descrevo as etapas pelas quais essa exposicao passou, bem como suas dificuldades. Por

ultimo, foi neste capitulo que pretendi encontrar nexos entre a fenomenologia da
imaginacdo de Bachelard e o método de Klein ao conceber Le Vide.

> I ‘
¥ ‘

Heartbeat of France", 1961. Disponivel em: https://www.yvesklein.com/en/bio/


https://www.yvesklein.com/en/bio/
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1. APRESENTACAO

E inadequado escrever ou dizer: “Eu superei a problematica da arte”. E
necessario té-lo feito. Eu fiz isso. Pintar hoje ndo é mais uma funcéo do olho;
é a funcdo da Unica coisa que podemos ndo possuir dentro de nos: nossa
VIDA (KLEIN, 2016, posicdo 1037 de 3772. Traducdo nossa).

Nascido na Rue Verdi, em Nice, em 28 de abril de 1928, Yves Klein foi filho de
pais artistas: Marie Joséphine Raymond (1908-1988), que conseguiu se consagrar como
um grande nome da vanguarda parisiense, mais especificamente da chamada Art
Informel, e Friedrich Franz Albert Klein (1898-1990), um conhecido paisagista da
escola de Midi. Inserido neste contexto familiar, Klein j& se depara, desde a mais tenra
idade, com o conflito entre a arte figurativa e a arte abstrata, conflito que seria

abandonado quando ele saltou na infinitude da cor pura.

Eu quero “ser”, puro e simples. Eu serei um “pintor”. As pessoas dirdo de
mim: esse ¢ o “pintor”. E me sentirei um “pintor”, um verdadeiro, justamente
porque nao pinto, ou pelo menos ndo na aparéncia. O fato de eu “existir”
como pintor serd a obra pictorica mais “formidavel” da época atual [...]
(Klein, 2016, posicdo 2766 de 3772. Tradugdo nossa).

Toda obra de Klein foi produzida entre 1954 e 1962, ou de seus vinte e seis aos
trinta e quatro anos. No entanto, como boa parte de sua biografia descreve, a maioria
dos conceitos-chave que dotaram essas obras de significado surgiram mais cedo, no
decorrer dos anos de sua formacdo. Ter pais artistas, por um lado, ajudou a despertar seu
interesse pela arte, mas, por outro, dificultou sua relagdo com outros parentes. Entre
1928 e 1948, Klein vivenciou um conflito entre o estilo itinerante e boémio de seus pais
e 0s da casa aristocréatica de sua tia Rose Raymond (1902-1993), segundo a historiadora
da arte Noit Banai (1973-):

Os dois primeiros anos da vida do jovem Yves foram passados em Nice, aos
cuidados dos avos e da tia Rose, que carinhosamente o apelidava de Raton
(rato) e a quem ele carinhosamente se referia como Tantine (tia). Rose
Gasperine (nascida Raymond) era uma catdlica devota que nunca teve filhos
e era financeiramente mais solvente do que sua irmd ndo convencional.
Divorciada na época do nascimento de Klein, sua afeicdo materna pelo
sobrinho era palpéavel e ela estava feliz por se tornar uma segunda mae
amorosa que poderia a0 mesmo tempo oferecer-lhe estabilidade e atender
todos os seus caprichos. A vida sob seus cuidados incluia orag@es noturnas,
missa aos domingos, devog¢do ao culto de Santa Rita (a padroeira das causas
perdidas que tinha um forte séquito no sul da Franga) e indugdo aos rigidos



principios burgueses que pareciam lamentavelmente ausentes do meio
seus pais (BANAI, 2014, p. 21. Traducao nossa).

Klein aprendeu a estar tanto em um ambiente burgués quanto em um
ambiente aristocratico. Do primeiro, muito provavelmente, adveio o0 seu
“vanguardismo™: as praticas experimentalistas, mise-en-scéne sardonica e
provocativa, 0 seu desprendimento do convencional, a pretensdo ao novo. Do
segundo, muito provavelmente, adveio o seu “tradicionalismo™: as préaticas
ritualisticas, mise-en-place austera e reverente, o cerimonialismo hieréatico, evocacao
de arquétipos, respeito pelo extraordinario etc. No segundo ambiente, o de sua
protetora tia Rose, ele se produziria um artista moderno, tipico do romantismo do
final do século XIX, como um simbolista ou secessionista a0 modo de um Franz von
Stuck (1863-1928). O primeiro, dos pais, provavelmente produziria, sozinho, um
artista modernista, tipico da era heroica da vanguarda histérica, como um dadaista ou
surrealista a0 modo de um Francis Picabia (1879-1953). A mescla e a combinagéo
entre ambos os lares tendeu a produzir um artista eclético, ora moderno, ora
anacrénico. Vivendo neste contexto, teve contato com as discussfes que
perpassavam ambos 0s ambientes. Aprendeu a se adaptar a diferentes expectativas e
identificar o que era esperado dele.

E, embora o mundo da arte estivesse de certa forma “a seu alcance”, em 1946,
aos dezoito anos, Klein ainda ndo demonstrava qualquer interesse em contemplar
uma carreira como pintor. Alias, ndo existem registros que comprovem o interesse de
Klein por qualquer carreira ou trabalho antes dos dezoito anos. Visto que a vida
boémia do jovem comecava a preocupar a familia, Rose Klein conseguiu para ele um
emprego de vendedor na loja de eletrodomésticos do marido. Nessa mesma loja,

existia uma sessdo de livros, e Klein ficou responsavel por ela. Segundo Noit Banai:
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de

Como um de seus amigos intimos na época, lembra Claude Pascal “Klein
fazia o que queria. Ele encomendou livros mais para si mesmo do que para o
negocio”. Nas lembrancas de outro amigo préximo, Armand Pierre
Fernandez, que em 1948 encurtou seu nome para Armand e, apds um erro
tipografico em um catélogo de arte de 1958, ficou conhecido simplesmente
como “Arman”, Klein trabalhava apenas cerca de duas horas por dia e poucas
pessoas paravam na loja de eletrodomésticos para comprar livros (BANAI,

2014, p. 27. Traducéo nossa).
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O curto expediente que fazia na livraria, proporcionou a ele a possibilidade de
ter tempo para outros afazeres. Foi em 1947 que Klein decidiu se inscrever em um
programa de judd oferecido pela policia de Nice. Essa escolha foi um marco na vida de
Klein. Primeiro, porque foi a partir de seu contato com esta arte marcial que Klein
conheceu Claude Pascal (1927-1992) e Armand Pierre Fernandez (1928-2005) — tdo
aficionados por judé quanto Klein — e, segundo, porque o judd, como uma arte marcial
japonesa, ndo se restringia a repetir movimentos fisicos, pelo contrario. Antes de subir
em um tatame, um judoca tem contato com a doutrina da arte marcial como exercicio
que visa tanto potencializar a capacidade de concentracdo do praticante mediante a
longas exigéncias meditativas, como reforcar estimulos que incentivam o autocontrole.
O contato intimo com o judd foi o que levou os trés amigos a estudar seriamente
algumas doutrinas budistas, entre elas o Zen. Klein, Arman e Pascal passaram a maior
parte de sua juventude buscando experiéncias de um mundo que néo lhes foi dado ou,
sequer, apresentado: a busca pelo desconhecido Oriente, o esoterismo — enfim, a
construcdo de suas primeiras referéncias, que ecoariam pelo resto de suas vidas e obras.
Sem contar que o interesse pelo esoterismo nédo caracterizava apenas uma curiosidade
juvenil, pois a mesma tendéncia para experimentar o “desconhecido” demonstrava uma
ansiedade por compreender 0 mundo que estava a sua volta e como ele se comportava.
Como poderiam manusea-lo? Como poderiam intervir? Como poderiam se comunicar
com ele? Havia um interesse precoce por comunicabilidade.

O envolvimento que Arman, Klein e Pascal tiveram com o judd os levou a

estudar teorias que envolviam astrologia, como, por exemplo, um livro da Cosmogonia

Rosa-Cruz, Conceito Rosa-Cruz do Cosmo (1973), escrito por Max Heindel (1865-

1919), um ocultista, astrélogo e mistico cristdo dinamarqués de origem alema, radicado
nos Estados Unidos, que foi reconhecido como um dos principais misticos do século
XX no ocidente. Heindel acreditava que né&o existiam contradi¢cGes na natureza e que,

por sua vez, o coracdo (sensibilidade) e a mente (conceitos) poderiam se unir:

O nosso objetivo é indicar o meio de uni-los; ensinar como e onde a mente
pode penetrar, ajudada pela intuicdo do coracdo, nos mistérios do ser, muito
mais profundamente do que poderia fazé-lo por seus proprios meios, mostrar
como o coragdo, unido a mente, pode ser defendido do erro, e como cada um
desses poderes € capaz de plena liberdade de acdo, sem violéncia de um sobre
0 outro, ambos satisfazendo as suas aspira¢cdes. S6 quando se alcanca e
aperfeicoa esta cooperagdo, podemos chegar ao conhecimento mais elevado e
verdadeiro de nés préprios e do mundo de que somos parte. S6 a mente
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ampla e um grande coracdo podem proporcionar-nos este conhecimento
(HEINDEL, 1973, p. 18).

Este livro se tornou um guia espiritual para o trio, que se autodenominava
“Grupo Triangulo” (BANALI 2014, p. 28. “Tradugdo nossa”), a triade, que, mais tarde,
seria a pedra fundadora da Escola de Nice e, pouco depois, do Novo Realismo. Os
jovens marcavam encontros secretos na casa dos pais de Arman, especificamente no
comodo que seria a adega da casa (pintada de azul) (WEITEMEIER, 2005, p. 8), com o
propdsito de ler textos de alquimia e discutir sobre suas conclusdes a respeito. No livro
Klein, da historiadora da arte Hannah Weitemeier (1942-2013), existe a interpretacéo de
que a intencdo de Arman, Klein e Pascal era a de “auto-iniciarem” no que a autora
chamou de “sonho mirifico”. Os trés meditavam e até jejuavam juntos. Criaram hébitos
para alcancar niveis de consciéncia e mediacdo especificos, que sé seriam possiveis se
passassem pelos dogmaticos habitos que assumiram, como 0s jejuns semanais. A esse

respeito Banai relatou que:

Em um processo fértil de autodescoberta, Klein passou longas horas no
telhado da residéncia de Arman meditando na tentativa de alcancar um estado
de atencdo plena. Ele também tentou superar seus limites fisicos, passando
longas noites olhando para a lua, jejuando e se abstendo de fumar, beber e
comer carne. Junto com alucinagBes ocasionais, Arman lembrou que, as
vezes, esses exercicios faziam o trio sentir como se estivessem abandonando
seus corpos fisicos, levitando ou entrando no vazio (BANAI, 2014, p. 31.
Traducdo nossa).

Heindel considera, além do equilibrio entre o corpo e a mente, a possibilidade da
existéncia de mundos invisiveis, imateriais, como a cor e a luz, dois contetdos que sao
fundamentais e que se desdobrariam nos famosos monocromos de Klein. A respeito

deste estudo de mundos invisiveis, Heindel escreveu:

No ocultismo, o primeiro passo consiste no estudo dos mundos invisiveis.
Estes mundos sdo invisiveis para a maioria das pessoas, porque estdo
adormecidos os sentidos subtis e elevados que poderiam servir-lhes de meios
de percepcdo. Esses sentidos subtis permitirdo observar aqueles mundos, tal
como percebemos o mundo fisico por meio dos sentidos fisicos. Em relacdo
aos mundos suprafisicos a maioria das pessoas encontra-se em circunstancias
analogas as de um cego de nascenga neste mundo dos sentidos: embora esteja
envolvido pela luz e pela cor, ndo é capaz de as perceber. Para ele ndo
existem e sdo incompreensiveis, porque lhe falta o sentido da vista. Os
objetos que pode tocar parecem-lhe reais, mas a luz e a cor estdo fora do seu
alcance (HEINDEL, 1973, p. 23).
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A unido proposta por Heindel ndo era uma novidade na vida de Klein, que ja
havia iniciado seus estudos acerca de temas imateriais advindos de seu contato com o
judé. Os textos de Heindel garantiram a Klein, a continuacéo de seus estudos acerca do
equilibrio entre o corpo fisico e o0s conceitos metafisicos propostos pela raz&o.
Evidentemente, a cosmoconcepcdo Rosa-Cruz seria uma das teorias fundamentias que
compdem o tripé das referéncias filosoficas e literarias do artista. E, embora Pascal e
Arman fossem abandonar os estudos que envolviam o ocultismo, Klein ndo cessou sua
busca. Foi além, se envolveu profundamente com o movimento filoséfico Rosa-Cruz ,
tornando-se membro da ordem de S&o Sebastido. A respeito desse envolvimento com a

teoria de Heindel, Banai escreveu que:

Klein lia este livro por horas, todos os dias. Ele o lia por noites inteiras. Da
rua era possivel ver a luz na janela dele. As duas ou trés da manha ele ainda
estava lendo. Ele foi profundamente penetrado pelo Rosacrucianismo
(BANAI, 2014, p .31.Traducdo nossa).

Klein, Arman e Pascal “dividiram” o mundo entre si de acordo com as trés
categorias de Heindel: animal, vegetal e mineral. Pascal, o escritor e poeta ficou com o
mundo vegetal e o dominio das palavras. Arman apropriou-se do reino animal e da terra.
E Klein, em um episddio quase cinematografico, “assina” o céu azul de Nice como parte
de seu império mineral: “Quando adolescente, escrevi meu nome no fundo do céu em
uma fantastica jornada realista-imaginaria, estendida em uma praia, um dia, em
Nice...!” (KLEIN, 2016, posicdo 3377 de 3377. Traducdo nossa). Essa divisdo de
categorias poderia ter sido levada como mero capricho adolescente, principalmente para
Arman e Pascal. Mas, para Klein, teria sido um ato significativo, pois ele passou a
relacionar o azul com a imensiddo imaterial do céu, capaz de desmaterializar todas as

limitacOes e criar uma sensagéo de presenca e impregnacao:

Azul ndo tem dimensdes. “E” além das dimensdes, enquanto as outras cores
tém algumas. Esses sdo 0s espagos psicoldgicos. O vermelho, por exemplo,
pressupfe uma lareira emitindo calor. Todas as cores trazem associacfes de
ideias concretas, materiais e tangiveis, enquanto o azul evoca ainda mais 0
mar e o céu, que sdo 0 que ha de mais abstrato na natureza tangivel e visivel
(KLEIN, 2016, posicdo 964 de 3772. Traducdo nossa).

Enquadrar o céu de Nice com as maos, e “assina-lo” € se apropriar ndo somente

do azul, mas da propria realidade que detém o céu. O céu azul era a materializacdo da
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plena liberdade. Embora o préprio artista considere esse enquadramento como sua
“mais bela obra de arte”, nesse periodo de sua adolescéncia, Klein ainda nao tinha
produzido nenhum objeto de arte. Em seu texto “Superando a problematica da arte”

€SscCreveu:

Em 1946 eu estava pintando ou desenhando por influéncia de meu pai, um
pintor figurativo de cavalos em paisagens ou de paisagem de praia, ou por
influéncia de minha mae, uma pintora abstrata de composicfes, formas e
cores. Ao mesmo tempo, a “COR”, 0 espago sensual puro, piscou um olho
para mim de forma irregular, mas com teimosia e persisténcia. Essa sensa¢édo
de total liberdade do puro espacgo exerceu sobre mim uma tracao tdo poderosa
que pintei superficies monocromaéticas para VER com meus proprios olhos o
que era visivel no absoluto (KLEIN, 2016, posi¢do 1037 de 3377. Traducdo
nossa).

Desde o dia em que enquadrou um angulo com as maos em direcdo ao céu,
Klein se manteve distante de qualquer possiblidade de produzir obras que fossem
mimeéticas, formais, figurativas de qualquer natureza. Havia enxergado a linha como um

simbolo da limitada natureza humana:

Elas sdo nossa hereditariedade, nossa educagdo, nosso esqueleto, nossos
vicios, nossas aspiracdes, nossas qualidades, nossos artificios... Em suma,
elas sdo nosso mundo psicoldgico em sua totalidade, até seus recantos mais
sutis. A cor, ao contrério, em escala humana e natural, é a que estd mais
imersa na sensibilidade cosmica. A sensibilidade néo tem fendas; é como a
umidade do ar. A cor, para mim, ¢ a “materializacdo” da sensibilidade
(KLEIN, 2016, posic¢éo 2650 de 3772. Traducdo nossa).

Klein afirmava existir uma correlacdo entre a sensibilidade e a cor. Isso porque a
cor teria a capacidade de permear tudo e todos, assim como a sensibilidade teria a
capacidade de transpor qualquer limite e existir em todos 0s seres humanos, mesmo sem

ter uma “forma” fisica.

O que é sensibilidade? E o que existe além do nosso ser, mas é para sempre
uma parte de nés. Mesmo a propria Vida ndo nos pertence; é com a nossa
sensibilidade que podemos comprar a Vida. A sensibilidade é a moeda do
universo, do espago, da Natureza. Permite-nos a compra de VIDA no
primeiro estado material! A imaginacdo é o veiculo da sensibilidade!
Transportados pela imaginagdo, alcangamos a “Vida” — a prdpria vida, que é
arte absoluta. Na esteira de tal movimento volumétrico no lugar, através de
uma velocidade estética vertiginosa, a Arte Absoluta (que os mortais chamam
vertiginosamente de GRANDE ARTE!) logo se materializa e aparece ao
mundo tangivel (KLEIN, 2016, posicdo 1300 de 3772. Tradug&o nossa).
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Cabe ressaltar que a definicdo de Klein para sensibilidade é de grande
importancia para que se possa tentar compreender o que foi a proposta de sua aventura
monocromatica. Decerto, 0s anos que antecederam suas apresentacfes publicas como
artista teriam o influenciado imensamente a criar esse tipo de convicc¢do. Haja vista o0s
textos de Heindel e os ensinamentos vindos do judd, sem contar os textos de Delacroix,
a quem Klein chamou de “mestre” (KLEIN, 2016, posicdo 2732 de 3772. Tradugao
nossa). No entanto, principalmente apds ter contato com a fenomenologia da
imaginacdo, criada pelo filosofo Gaston Bachelard (1884-1962), Klein teria criado um
termo especifico a fim de explicar o tipo de sensibilidade que um pintor como ele teria:
“sensibilidade pictorica”. Klein acreditava que uma pintura feita com essa sensibilidade
deveria ter o poder de impregnar quem se dispusesse a observa-la. Na introducdo do
livro O ar e os sonhos (2001) [1943], Bachelard escreve sobre o “dever” do poeta, da

seguinte forma:

Cada poeta nos deve, pois, seu convite a viagem. Por esse convite recebemos,
em nosso ser intimo, um doce impulso, o impulso que nos abala, que pde em
marcha o devaneio salutar, o devaneio verdadeiramente dindmico
(BACHELARD, 2001, p. 4).

Cada poeta, cada artista, possui uma sensibilidade diferente para um mesmo
tema ou temas distintos. Klein, assim como Bachelard, via um tipo de responsabilidade
em proporcionar essa impregnacao Unica para o publico.

Bachelard foi professor de quimica e fisica na faculdade de Bar-sur-Aube. Apés
estudos tardios em filosofia, se tornou professor na Faculdade de letras de Dijon (1930-
1940). Finalmente, encerrou sua carreira na prestigiada faculdade da Sorbonne em Paris
(1940-1955). A partir de 1935 Bachelard comeca sua pesquisa a respeito dos processos
da imaginacao criativa. O que gera quatro livros: A psicanélise do fogo (1938); O ar e
0s sonhos: ensaio sobre a imaginagdo do movimento (1943); A Terra e os devaneios da
vontade: ensaio sobre a imaginacdo das forgas (1948); e A agua e 0s sonhos: ensaio
sobre a imaginacdo da matéria (1942). A imagética poética dos elementos nos faz
reviver com o0 autor o éxtase de versos de poetas admiraveis, tais como, Edgar Allan
Poe (1809-1849), P. B. Shelley (1792-1822) e outros. A filosofia de Bachelard exalta a
atitude de confronto entre o ser humano e o0 mundo, reduzindo a atividade da razéo e da
imaginacdo a um embate corpo a corpo, através do qual a resisténcia se impde como

aspecto primordial.
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Durante a introdugdo do livro O ar e os sonhos, Bachelard descreve claramente
como a racionalidade e o verdadeiro onirismo devem recusar a atitude ociosa de um
mundo dominado pelas imagens. Para Bachelard, os processos da razdo e da imaginacao
ndo devem ter como sustentaculo a contemplacdo puramente visual que faz do mundo
simples espetaculo. Mesmo tendo Bachelard construido uma carreira cientifica solida na
Franca, muitas vezes, ainda hoje, é colocado como poeta. Em muito, porque era possivel
perceber os ecos da cosmologia dos pré-socraticos ao se estender pelos seus estudos
acerca do imaginario. Isso porque, ao tratar da imaginacdo, Bachelard citou diretamente
elementos do neoplatonismo e da alquimia a0 mesmo tempo em que combinava
materialismo e espiritualismo em seus escritos. Em outras palavras, é como se
Bachelard tivesse conseguido realizar o “profano” cruzamento entre vertentes das
teorias do idealismo alemdo de Fichte (1762-1814), Hegel (1770-1831) e Schelling
(1775-1854) as teorias de Schopenhauer (1788-1860), Nietzsche (1844-1900) e Freud
(1856-1939).

Em 1949, Klein foi para Londres, onde passou a trabalhar na loja de molduras
do senhor Robert Savage (s/d), amigo de seu pai, lugar onde aprendeu algumas técnicas
da pintura, como a base préatica da preparacdo de tintas: cola, vernizes e pigmentacao.
De maneira que, dali por diante, ele se tornaria o Unico criador de suas tintas. Também
foi com Savage que Klein aprendeu a aplicar folhas de ouro. Em Londres, teve ainda a
oportunidade de aprender inglés com o seu amigo Pascal. Trés anos depois de trabalhar
na loja de molduras, em 1952, Klein viajou ao Japdo a fim de aprofundar os seus
estudos sobre judd, pois desejava ser um mestre da arte marcial, e até mesmo poder dar
aulas. No entanto, para isso, precisaria adquirir credibilidade. Em Toquio, procurou o
famoso instituto Kodokan, onde teve aulas e praticou durante quinze meses, até obter os
titulos sucessivos de 1° Dan®, um cinturdo branco, 2° Dan e o 3° Dan, juntamente com o
cinturdo preto. Klein desejou aumentar ainda mais o seu titulo. Em vista do desejo de
maior credibilidade, tentou convencer os seus examinadores de que poderiam lhe
conceder o titulo de 4° Dan, o que, em primeiro momento, foi veementemente negado.

Acerca disso, Bois escreveu:

® Dan ¢é a denominagdo de cada um dos graus de maestria atribuidos a alguém dentro do sistema de
avaliacdo Dan-i, criado por Honinbo Dosaku (1645-1702), para 0 jogo Go, e que depois foi adaptado para
as artes marciais japonesas, por Jigoro Kano. Oficialmente, as faixas pretas foram usadas pela primeira
vez em 1883, no Kodokan, por Jigoro Kano, criador do judd, que dividiu seus alunos em graduados e nao
graduados. URL: https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan_(artes_marciais).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan_(artes_marciais)
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Mas o nacionalismo japonés foi um obstaculo poderoso (seus examinadores
“decidiram ndo promover com o titulo um estrangeiro sem que ele tivesse
vencido pelo menos dez vezes ou sem que eles fossem adulados com
dinheiro”) (BOIS, 2010, p. 63).

Klein se recusou a dar qualquer dinheiro para conseguir o titulo. No entanto,
para ele, ndo era uma opgéo desistir de seu objetivo, ndo depois de longo treinamento e
expectativa. Foi entdo que comecou a pensar cOmo convenceria 0s seus examinadores.
Pediu ajuda a sua tia, com a qual se correspondia com frequéncia. Pediu que ela
escrevesse uma carta enderecada aos examinadores, explicando quéo vantajosa seria a

relacdo que poderiam construir com o Ocidente.

Mas hd um jeito de impressiona-los, de fazé-los entender que quando eu
retornar serei uma figura muito poderosa na Franca, e sera vantajoso para
eles terem-me do seu lado, fazendo a mim esse favor especial de me dar o 4°
Dan antes de minha partida (BOIS, 2010, p. 64).

A carta é enviada a Kodokan e alcanca seu objetivo. O grau de 4° Dan é dado a
Klein, que agora voltaria a Franca com o intuito de comecar a dar aulas praticas de judé.
No entanto, a Federacdo Francesa de Judd se recusaria a ratificar o titulo obtido no
Kodokan.

Para 0 menino nigois, que lia textos sobre a “pedra filosofal” e alquimia, as
praticas do judé foram experimentadas de forma congruente com o interesse pelo
esoterismo, de maneira que, ndo apenas fisicamente, mas também espiritualmente foram
fundamentais. O que foi aprendido e absorvido por Klein durante a sua duradoura
relagdo com o judd passou a ser instrumentalizado em seus discursos tdo preocupados
com a compreensdo do espectador acerca dos aspectos metafisicos daquilo que
pretendia comunicar. Essa preocupacdo foi anunciada em varios momentos. Um deles
aconteceu no ano de 1961, durante o seu manifesto no Hotel Chelsea’, quando chega a

escrever:

O homem s6 chegara a habitar o espaco por meio da terrivel, mas pacifica,
forca da sensibilidade. A verdadeira conquista do espaco, tdo desejada por
ele, sé resultara da impregnacdo da sensibilidade humana no espaco. A

7 Prestigioso e historico hotel da boemia nova-iorquina, no qual habitaram importantes nomes das
diferentes reas das artes, como Robert Mapplethorpe e Patti Smith, Iggy Pop, Allen Ginsberg, Arthur C.
Clarke e Charles Bukowski.
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sensibilidade do homem é onipotente na realidade imaterial. (FERREIRA,;
COTRIM, 2008, p. 65)

Desde muito jovem, Klein manteve uma relagdo intima e extremamente
perceptual com as cores, assim como sua precoce procura por estudos ocultistas até as
experiéncias meditativas. Klein burilou suas bases tedricas e imaginativas de tal modo
que se manteriam ligadas @ maneira como desenvolveria a sua aventura monocromatica.
O seu envolvimento com o judd e a Ordem Rosa-Cruz s&o duas partes do importante
tripé que conforma os pressupostos de Klein. O terceiro pé surge mais tarde na vida do
artista: a fenomenologia da imaginacéo, escrita por Bachelard.

A imaginacdo, da perspectiva bachelardiana é a base da producdo conceitual,
bem como a matriz geradora de imagens que brotam do ser humano. A imaginagao é
capaz de elaborar as construcdes racionais e as expressdes poéticas que ddo sentidos a
sua existéncia. Trata-se de uma construcdo que tem origem em nossos sonhos,
devaneios e desejos, algo que ainda ndo estava dado pela razéo. Critica-se Bachelard
como filésofo, principalmente porque ele teria ajudado categoricamente na
desconstrucdo do conceito de que a razdo humana seria como um espelho da natureza.
Na filosofia de Bachelard, o ser humano é fragil, ndo tem nenhum controle, tudo é
provisorio e finito. Por isso, o ser daria sentido a vida lancando méo da razdo e da
imaginacdo: criando caminhos e abordagens sobre o que se apresenta. Inventa tudo,
construindo teias simbolicas, sejam religiosas, cientificas ou filoséficas, que lhe dédo

respaldo para enfrentar situacdes de penuria tanto material quando existencial.
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Figura 2. Yves Klein. Capa do livro Yves Peintures com dedicatéria para Rose Raymond. Yves
Klein, 1954. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=yves+peintures#/en/ressources/view/artwork/1671
6/yves-peintures-yves-paintings?sh=yves%20peintures&sh=_created&sd=desc
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Figura 3. Yves Klein. Prefacio de Yves Peintures. Yves Klein, 1954. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/bio/
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Figura 4. Yves Klein. Interior de Yves Peintures. Yves Klein, 1954. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/bio/
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Em 1953, Klein foi convidado a ser Assessor Técnico da equipe espanhola de
juddé em Madri, por Fernando Franco de Sarabia, no Bushido Kwai club; convite
imediatamente aceito, mudou-se para a Espanha. Teve, entdo, a oportunidade de visitar
Barcelona, San Sebastian e Valéncia. E neste periodo que Klein passa a considerar
produzir arte “de forma profissional”, a fim de exibi-la publicamente. Embora a data de
seus primeiros objetos de arte ainda seja contestada, seria seguro dizer que Yves
Peintures e Hagenault® Peintures inaugura a série de apari¢cdes publicas de Klein no
meio artistico. Cento e cinquenta coOpias de “(...) ilustragdes coloridas, papéis
encorpados, um prefacio: tudo conota luxo.” (BOIS, 2018, p. 60). Esse luxo da
publicagdo fazia mencao a respeitada editora Skira®. Lancados no dia 18 de novembro
de 1954, com a mesma medida de 24,4 cm x 19,7 cm. Estas publica¢fes que anunciam
suas monocromias, sdo consideradas seu primeiro gesto publico como artista.

Em Yves Peintures, o titulo da publicacdo sugere que, no interior do catalogo,
poderiamos encontrar informacdes a respeito das pinturas de Klein, porém, apos aberto,
o leitor encontra dez placas monocromaticas de varias cores feitas de recorte de papel
pintado com tinta comercial. Na legenda das placas, o crédito é dado a “Yves” junto as
informacdes de data e local. Ha um prefacio de trés péginas escrito pelo compositor,
professor, artista novo realista e amigo de Klein, Claude Pascal (1921-2002). No
entanto, ao tentar ler o prefacio, o leitor se depara com linhas ndo tipografadas,
organizadas horizontalmente, como um pentagrama de partitura. As linhas horizontais
perfeitamente distribuidas podem sugerir a simulacdo de escrita e o leitor pode ser
convidado a “ler” o “texto”. NoO entanto, ndo existe nenhuma possibilidade narrativa nas
linhas. S&o linhas mudas.

Nas paginas que exibem 0s seus monocromos, abaixo de cada um deles existe
uma assinatura reproduzida mecanicamente, que atribui as placas a “Yves”, juntamente
com uma legenda indicando o local onde a obra teria sido feita (Paris, Madrid, Londres,
Téquio, Nice). Algumas legendas também fornecem as dimensGes da obra (sem dizer
qual sistema de medicédo é usado). Acompanhando as medidas, estdo as datas, variaveis,

que véo de 1950 a 1954. Acontece que as legendas em seu catadlogo ndo especificam

8 Hagenault é um pseudénimo criado especificamente para este catalogo.

% Skira Editore e Editions d'Art Albert Skira, também conhecida como Skira, é uma editora fundada por
Albert Skira (1904-1973) na Suica em 1928 e atualmente com sede na Italia. A empresa é conhecida
principalmente por seus livros de arte de "qualidade de reproducdo de cores muito melhorada".
https://www.skira.net/en/
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com acuidade qual é a real dimensdo das placas coloridas. Cada exemplar foi impresso
como gravura, recebendo retangulos de papel colorido recortado, colados um a um,
como uma espécie de collages enluminures, numerados a mao, constituindo um dos
primeiros “livros-de-artista” da historia. Ou seja, ao inves de representacfes em menor
escala, os recortes ali aplicados sdo a propria obra. O mesmo acontece em Hagenault
Peintures, porém com todo o trabalho creditado a esse pseudénimo.

Dessa forma, elementos como o nome invertido de Pascal e as linhas mudas
comegam a se costurar encorpando a trama de Klein. Se um catélogo é tradicionalmente
publicado para documentar obras que o artista ja fabricou e exibiu, Klein ofereceu
reproducdes de pinturas que ainda ndo existiam. No geral, Klein era um jovem artista
desconhecido, expondo um catalogo de pinturas inexistentes. Dessa forma, ele abria

espacgo para minar uma suposta autoridade de “pintor”. Segundo Sidra Stich:

O livreto afirma seu carater imediatamente no prefacio: um texto sem
palavras de linhas horizontais ininterruptas com os mesmos recuos de dois
paragrafos em cada pagina... um continuum homogéneo sem comecgo, meio
ou fim real, e nenhum contetido — pelo menos desde que ndo haja descricdes,
andlises ou declaragdes personalizadas (STICH, 1994, p. 43. Tradugdo
nossa).

Decerto, o catdlogo que Sidra Stich chamou de “livreto” afirma seu carater
enigmatico de imediato, uma vez que foge dos padrdes esperados para uma publicacdo
de artista em 1954. Infelizmente, Klein ndo nos deixou muitas explicacdes sobre a
publicacdo. Porém, gracas a uma entrevista cedida ao Jornal Parisien, no dia 13 de
janeiro de 1955, temos uma das poucas manifestacfes do artista a esse respeito. Nessa
entrevista, Klein se refere ao local que visitou como “café de abstratos”, provavelmente

porque, neste local, pintores abstratos se reuniam:

Ontem a noite, quarta-feira, fomos a um café de abstratos [...], os abstratos
estavam l4. Eles sdo faceis de reconhecer porque exalam a atmosfera da
pintura abstrata e vemos suas pinturas em seus olhos. Talvez eu tenha
algumas ilusdes, mas sinto que posso ver tudo isso. Em todo caso, estdvamos
sentados com eles [...]. Passamos a falar sobre o livro Yves Peintures. Mais
tarde, fui pega-lo no carro e joguei sobre a mesa. Nas primeiras paginas, 0s
olhos dos abstratos ja haviam mudado. Seus olhos se iluminaram e em suas
profundezas apareceram belas e puras cores unificadas. (KLEIN, Jornal
Parisien, em 13 de janeiro de 1955. Disponivel em: https://editions-
dilecta.com/en/books/261-yves-peintures.html. Tradugdo nossa)



https://editions-dilecta.com/en/books/261-yves-peintures.html
https://editions-dilecta.com/en/books/261-yves-peintures.html
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Infelizmente, Klein ndo cita 0 nome desses pintores abstratos que estariam a
mesa. Mas, de fato, ter acesso a esses homes nao alteraria o contexto geral no qual estes
pintores estavam inseridos: a Franca de 1954 ainda vivia um periodo em que a abstracao
ocupava saldes, especificamente o abstracionismo lirico. A obra dos artistas liricos ou
informais assinalava a proposta “anti-figura” como uma forma de ruptura que ja era de
natureza reativa-radical em relacédo as praticas artisticas candnicas do século XX, onde a
representacdo mimética da realidade e a beleza funcionavam como indicadores de que
um objeto pode ser considerado de fato um objeto de arte, ou ndo. Com o advento do
modernismo'?, sobretudo com o advento da fotografia, os canones que direcionavam as
praticas artisticas foram revistos, com a intencdo de redefinir os conceitos de arte e 0
proprio conceito de “artista”, de forma a se separar de um mercado que, cada vez mais,
se mostrava fascinado pela verossimilhanga. Conceitos como ‘“criacdo”, “aura”,
“autoria”, e “originalidade” foram massivamente revistos, assim como todo e qualquer
topico que tivesse alguma relagdo com o “eu-romantico”. Essa dificuldade inicial
causada pelo surgimento da fotografia colocava em xeque alguns pressupostos da
concepcdo humanista de arte. E por conta disso que os pintores como Edgar Degas
(1834-1917), sobretudo a partir do impressionismo, se voltaram mais e mais para a
busca de uma poética autorreferencial, alheia a toda possibilidade de associacdo com
significados de natureza literal, sendo, ndo raro, auxiliados nessa trajetoria por recursos
fotograficos.

Se pudéssemos separar a metodologia de trabalho dos pintores informais desse
periodo, veriamos que sua ética se ligava vigorosamente aos acontecimentos do pés-
guerra, uma vez que julgavam ndo ter o que representar do mundo empirico, além de
decadéncia, pobreza, sofrimento e raiva. Para muitos pintores abstratos, esse quinhao de
angustia ndo poderia ser retratado de forma descritiva, como por exemplo, acontece com
a pintura de Gustave Courbet (1819-1877) pintou Os Quebradores de Pedras (1849).
Decerto, Courbet foi direto. Detalhou, com precisdo narrativa, cenas e personagens da
realidade material que o cercava. A intencdo de retratar o mundo de forma verossimil
também era uma tentativa de pensar o ser humano com objetividade. Essa ndo era uma

questdo para os pintores abstracionistas. A estética adotada pelos abstratos deixava de

10 Cabe ressaltar que o termo: “modernismo” da respectiva frase faz referéncia ao processo de dissolugio
dos modos de organizagdo das sociedades tradicionais face a emergéncia da sociedade industrial, e ndo as
praticas da arte modernista, que enfatiza a “arte pela arte”.
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lado qualquer representacdo verossimil da realidade. Os informais tentavam pintar o
préprio self, portanto, o Gnico caminho seria a abstracdo das formas. E, para produzir
essas abstracOes, a exploracdo dos materiais seria um dos focos principais. Vale
ressaltar que esse aspecto do puro manuseio da tinta, a fim de encontrar uma “pintura-
pura”, fazia referéncia direta a culturas orientais, em que essa técnica era fundamental
para a criacao das obras.

Dessa forma, influenciados ndo so pela arte oriental, mas, de modo geral, pelo
proprio misticismo do Oriente, sob 0 nome de Zen Budismo (estudado com afinco por
Klein, quando ele ainda era um adolescente), os abstracionistas continuaram a tradicéo
anterior da arte do seculo XX, pois, Wassily Kandinsky (1866-1944), Paul Klee (1887-
1940) e Piet Mondrian (1872-1944) eram todos “misticos” que queriam rasgar o véu das
aparéncias para chegar a uma verdade mais elevada. Essa disposicdo de querer
encontrar um Uno primordial’!, “loucura divina”, uma pintura pura, converge
diretamente para as referéncias orientais ja destacadas aqui por essa geracao de pintores
abstratos, cujo olhar Klein teve tanto gosto em perturbar. De acordo com a filosofia
Zen, s6 pode tornar-se iluminado aquele que se liberta dos seus habitos de pensamentos
racionais. Segundo a historiadora da arte Amy Dempsey:

Influenciados pelo existencialismo da época, os artistas informais foram
festejados por seu individualismo, autenticidade, espontaneidade e
engajamento fisico e emocional no processo de criar imagens que retratavam
o “ser interior” do artista (DEMPSEY, 2010, p. 184).

Talvez fosse demasiado dificil para os pintores que estavam ali presentes no
café contornar a reacdo de estranheza diante de uma proposta como a de Klein. Por mais
que os abstracionistas tivessem uma proposta de fuga para o in-self e, muitas vezes, de
forma existencialista, o que Klein estava em vias de apresentar era uma forma
completamente distinta de lidar com a abstracdo. Klein jamais esteve interessado em
fazer com que o publico percebesse figuras ou formas, pois isso seria manter uma
relacdo direta com a arte mimética, o que aproximaria Klein da pintura de cavalete
(candnica). Klein esteve interessado em uma outra faculdade tdo fundamental quanto € a

propria percepcdo: a imaginacao.

11 Klein chega a citar o “Uno primordial” diversas vezes durante seus escritos. Termo encontrado nos
escritos do filésofo grego Plotino (c. 205 — 270).
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E, uma vez que os abstratos da época estavam legitimamente preocupados com
valores, matizes, e formas, o que se poderia interpretar de uma monocromia colorida por
igual naquele momento? Sobretudo, Klein ainda nem exibia pinturas. Eram recortes em
papel. A forma como Klein trazia a problemética da monocromia para o eixo da arte
francesa do fim da década de 1950 impressionava tanto quanto fazia abundar uma série
de questbes. Era tdo complexa quanto a propria monocromia, que, por si sO, ja
endossava uma problematica na histéria da arte ocidental. Para Bachelard, quando a
imagem tem essa propriedade capaz de nos fazer questionar algo, ficamos diante de
perguntas que de fato devem ser feitas:

A propdsito de qualquer imagem que nos impressiona, devemos indagar-nos:
qual o arroubo linguistico que essa imagem libera em n6s? Como a
separamos do fundo por demais estavel das recordacGes familiares? Para bem
sentir o papel imaginante da linguagem, é preciso procurar pacientemente, a
proposito de todas as palavras, os desejos de alteridade, os desejos de duplo
sentido, os desejos de metafora. De um modo mais geral, é preciso recensear
todos os desejos de abandonar o que se vé e o que se diz em favor do que se
imagina (BACHELARD, 2001, p. 3).

Evidente que abandonar o que se V& quando se estd diante de uma
monocromatica talvez fosse exigir demais do publico e da critica de Klein,
principalmente neste inicio de carreira, no qual praticamente era apenas o filho de Marie
Raymond. Para muitos, Yves Peintures se tratou de uma piada.

Felizmente, Klein foi um desses artistas que manteve uma extensa producao
literaria, montou diversos discursos bem como manteve varios diarios. Parte destes
textos foi transcrito em inglés para o livro Overcoming the problematics of art pelo
pesquisador Klaus Ottmann (1954-). Durante a leitura do capitulo “A aventura
monocromatica”, pude compreender que Klein tinha um objetivo, e ndo era para menos

que ele mesmo havia nomeado esse objetivo de “Aventura’:

Mesmo a representacdo mais civilizada se baseia na ideia de uma “luta” entre
diferentes forgas, e o “leitor” assiste em uma pintura a um drama moérbido,
seja uma questdo de amor ou édio. A tela é como um individuo; desejo
considera-la como ela é e ndo julgé-la, sobretudo, ndo julgé-la! Quando ha
duas cores em uma pintura, inicia-se uma luta; o espectador pode extrair um
prazer refinado do espeticulo permanente “... sentir a alma sem explicagéo,
sem vocabulario, e representar esse sentimento... Esta €, creio eu, a principal
das razdes que me levaram ao monocromatico!” Para mim, a arte da pintura é
produzir, criar liberdade no primeiro estado material. As linhas, sdo as grades
de uma prisao psicoldgica, a meu ver, estdo certamente em nds mesmos e na
natureza, sdo nossas correntes; sdo a concretizacdo de nosso estado mortal,



37

nosso sentimentalismo, nosso intelecto, limitando nosso reino espiritual...
(KLEIN, 2016, posicdo 2641 de 3772. Traducdo nossa).

Em sentido adverso ao que Stich escreveu sobre o catalogo, “[...] um texto sem
palavras [...]”, o prefacio de Pascal ndo € um texto: sdo apenas linhas. Klein queria que
a cor estivesse em si mesma, liberta das questdes que rondavam a pintura de cavalete.
Se pensarmos por este angulo, o prefacio funciona como o mais radical dos contrastes
entre cor e linha. Um prefacio — como habitualmente é compreendido — é um texto
preliminar de apresentacdo, geralmente breve, que pode ser escrito pelo autor ou por
outra pessoa que tenha um conhecimento acerca do texto que vem a seguir, explicando
seu conteudo.

Dessa forma, Klein nos introduz o seu jogo, que como todo bom jogo, ofereceu
inimeras possibilidades interpretativas. Caso as linhas de Pascal fossem analisadas
simplesmente como uma espécie de “texto”, uma vez que estas linhas estivessem no
local em que se espera encontrar palavras, o leitor poderia se sentir provocado, talvez
entendesse como chacota, ou até entendesse que era justamente essa a sensacdo que
Klein estaria tentando evocar logo nas primeiras paginas da sua publicacdo. Mas, caso
tentassem interpretar o prefacio através da figura de Pascal, logo descobririam que além
de poeta, ele também era musico, além do que, era uma marca desse inicio da arte
contemporanea a constante alusdo a musica dadaista, a John Cage (1912-1992). Entdo
um prefacio mudo seria algo dentro dos parametros convergentes ao processo poético de
Klein.

Independente da interpretagdo que se possa fazer, diminuir a importancia da
complexa operagédo (que durou toda a extensdo da vida do artista) em prol de emancipar
a cor do desenho, das linhas, portanto das limitacGes que as cercam, é ndo se dar ao
prazer de experimentar o trabalho de Klein para além do que se Vé.

Embora seu catélogo tenha sido exibido apenas em 1954, a variacdo das datas
embaixo dos retdngulos em papel pode estar sugerindo que algumas “pinturas” haviam
sido feitas antes da data de publicacdo. Ou seja, antes mesmo de Klein ter se declarado

como artista.

[...] ndo consideraria, na época, essas tentativas como tendo potencial
pictorico, até o dia, cerca de um ano depois, em que disse a mim mesmo,
“Por que ndo?”. O “POR QUE NAO” na vida de um homem € 0 que decide
tudo, é o destino. E o sinal que transmite ao artista inexperiente que o
arquétipo de um novo estado de coisas estd pronto, que amadureceu, que
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pode ser trazido ao mundo (KLEIN, 2016, posicdo 1047 de 3772. Traducédo
nossa).

Para existir como artista Klein se planejou. Fugindo da tradi¢do de pintores que
trabalharam desde muito jovens dentro dos ateliés de seus mestres. Encontram-se
poucas imagens de suas primeiras pinturas e desenhos. E como se tivesse dado um
grande salto, que o levou diretamente até as monocromias. Evidente que a condigdo de
ser filho de pintores o leva a compreender o contexto artistico quase que por osmose, 0

que pode ter facilitado a criacdo de sua persona como pintor. Segundo ele mesmo:

Durante este periodo (1946-47) também pintei e esbocei, mas s6 um pouco; o
fato de meu pai e minha mée serem pintores me irritava e me distanciava da
pintura. No entanto, gracas a eles eu me mantinha atualizado com as ideias de
vanguarda mais extremas da pintura e, além disso, de certa forma, isso fazia,
inconscientemente, querer ir sempre mais longe (KLEIN, 2016, posicdo 2839
de 3772. Tradug&o nossa).

Klein ndo queria ser um pintor de cavalete, e para tanto, precisaria de fato
estudar e entender sobre as tendéncias artisticas de seu tempo, entre outros. Portanto,
Yves Peintures nao foi uma aposta, uma sorte, uma “eureca incerta” (BOIS, 2007, p.
62). Klein chega a escrever sobre sua “aventura” dentro da arte, como se houvesse uma
espécie de “inimigo” a ser combatido. Este inimigo era tudo aquilo que limitava a cor.
N&o seria vencido caso Klein repetisse 0s aspectos da pintura tradicional. A arte
candnica ndo poderia apontar uma direcdo para o0 sucesso de sua empreitada.

Com um objetivo prévio em mente, antes mesmo de se langcar como artista,
Klein “apareceu” como queria de fato “ser” visto. Pretendia ser reconhecido como um
tipo especifico de pintor, uma vez que tinha decidido evoluir em seus estudos acerca da

monocromia. Klein ndo parece se abalar com o desprezo e a chacota:

E por isso que tantas vezes repito, apesar do desprezo e dos sorrisos
zombeteiros dos meus colegas, que todo pintor tem a obrigacdo de tirar o
melhor de si exclusivamente no refinamento do espaco que define a pintura!
Assim, as pinturas servem de exemplo para os pintores que as produzem, pois
ndo pintam pinturas; ja ndo tém necessidade de assegurar-se desta forma da
sua existéncia e que, por sua vez, sdo capazes de criar. Livres do mundo
psicoldgico, eles simplesmente entendem surpreendentemente, que eles
préprios sdo pinturas (KLEIN, 2016, posicao 2782 de 3772. Tradugao nossa).

Uma vez que, para Klein, ndo se nascia pintor, descobria-se que sempre havia

sido um, o objetivo comum a qualquer artista seria descobrir como era a estética Unica
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de sua arte. Um estudo mais aprofundado da cronologia de trabalho de Klein como
artista poderia revelar — para além de todo molho simbdélico que ele deixou no caminho
— 0 quanto ele havia fabricado sua propria identidade como projeto estético. Um dos
indicios dessa hipdtese se baseia na quantidade de registros que o proprio artista fazia de
suas apresentacdes. Denys Riout escreveu em seu artigo KLEIN YVES - (1928-1962),

publicado on-line no site Encyclopaedia Universalis, que:

Essa enxurrada de atividades foi documentada pelo proprio artista. Klein,
também inovador nisso, ndo sO escreveu extensivamente e teve suas agOes
mais marcantes fotografadas, como também encomendou filmes de vérias de
suas exposicBes ou intervencBes artisticas (RIOUT, disponivel em:
<https://www.universalis.fr/encyclopedie/yves-klein/>. Acesso em 05 de
junho de 2022. Tradugéo nossa).

Ainda sobre seu catdlogo que sugeriu tanto sarcasmo com padrbes pré-
estabelecidos, ¢ valido lembrar que embora Klein tenha passado quase “despercebido”
nesse primeiro ato publico, posteriormente esse catalogo foi mencionado como uma das
evidéncias para chamar Klein de radical, ndo s6 pelo seu prefacio, mas principalmente
por anunciar as propostas monocromaticas do artista. Em outubro de 1955, Klein

produziu um texto para Lacoste Publish House: Text for exhibition falando que:

Depois de passar por varios periodos, minhas buscas me levaram a criagdo de
pinturas uniformemente monocromaticas. Utilizando multiplas técnicas, apds
a preparacdo adequada do terreno, cada uma das minhas telas € assim
recoberta por uma ou mais camadas de uma cor Unica e uniforme. Nenhum
desenho e nenhuma variagdo de matiz aparecem: hd apenas uma cor
UNIFORME. Dessa forma, a forca dominante se impde sobre toda a pintura
(KLEIN, 1955, posicéo 527 de 3772. Tradugdo nossa).

N&o seria demais lembrar que, durante os ultimos anos de vida de Henri Matisse
(1869-1954), o fauvista produziu recortes de papel, incluindo a série Blue Nude (1950-
54) [Figura 5], uma dupla homenagem a cor azul e a forma feminina que afetou
profundamente o trabalho de Klein, de forma que, anos depois, veriamos pincéis vivos

pintados de azul.


https://www.universalis.fr/encyclopedie/yves-klein/

40

Figura 5. Henri Matisse. Blue Nude I, 1952. Disponivel em:
https://www.moma.org/audio/playlist/6/316

Bois foi muito sabio quando escreveu “[...] Matisse, que devia estar no radar de
Klein [...]” (BOIS, p. 60). De fato, seria uma referéncia incontornavel. Klein manteve o
costume de citar Bachelard e Delacroix em seus textos, diarios etc., porém em relacéo a
Matisse, até onde pude pesquisar, nem uma Unica vez foi mencionado. E talvez isso
aconteca porque um artista ndo tem que demonstrar todas as suas referéncias. Ou, como

disse Klaus Ottmann sobre o costume de Klein:

Ele tinha o habito de citar livremente, em seus escritos, livros — notadamente
o diario de Delacroix, os escritos filosoficos de Gaston Bachelard e os
escritos fenomenologicos do historiador de arte e curador René Huyghe —
sem dar o devido crédito as suas fontes, ndo porque ele desrespeitava a
propriedade intelectual ou queria passar as ideias de outra pessoa como suas,
mas porque sentia inequivocamente que as ideias devem ser possuidas e
compartilhadas por todos. (OTTMANN, 2016, posicdo 202 de 3772.
Traducdo nossa)

Além de ter pintado com recortes de papel (paper cut), estratégia usada por
Klein em seu catalogo para anunciar as monocromias, Matisse o mais velho dos Fauves
e 0 mais bem sucedido, tornou-se o “rei das feras” e, por conta disso, uma figura

emblematica dentro da histdria da arte francesa. Em 1959, expde A mulher com chapéu,


https://www.moma.org/audio/playlist/6/316
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sendo a modelo dessa pintura sua prépria esposa. Matisse, de forma genial, pintou o
jeito que sua esposa parecia ser, ndo como em uma fotografia, mas como entendia que
sua personalidade se comportava neste mundo. Segundo o filésofo Arthur Danto (1924-
2013), em seu livro O que é a arte (2013), “Matisse pintou-a com certos tracos de
personalidade, em vez de tragos visuais”. (DANTO,2013, p. 54)

A possibilidade de compreender que uma pintura poderia expressar uma
sensacdo para além do desenho ndo chega a Klein como epifania, é fruto de um estudo
consciente que comega desde Delacroix. Os Fauves, de maneira geral, compartilhavam
a tendéncia de acreditar que a arte deveria “evocar” sensa¢des emocionais por meio da

cor, ainda que fossem totalmente ligados a forma. A respeito da cor, escreveu Matisse:

O que busco, acima de tudo, é a expressdo [...]. Sou incapaz de distinguir
entre o sentimento que tenho pela vida e meu modo de expressa-lo[...] O
principal objetivo da cor deveria ser o de servir a expressdo tdo bem quanto
possivel [...] (DEMPSEY,2010, p. 66)

E, assim como Klein despertou certa incompreenséo, escarnio de criticos, piadas
e risadas, Danto comenta que “Como fazia a qualquer arte que se diferenciava dos
padr@es albertinos, o publico francés morria de rir da maneira como Matisse representou
a esposa” (DANTO, 2013, p. 54). Em certo sentido, esse estranhamento que induzia
zombarias ou risadas também ratificava um objeto de arte como revolucionério. Klein,
desde a sua estreia no campo artistico, afirmou uma conexdo efetiva com a categoria do
estranhamento, que, embora ndo seja um estilo propriamente dito, é identificavel por
conta do “choque” no gosto de seu publico. Essa caracteristica pode ser percebida ao
longo de toda sua trajetoria como artista, uma vez que, a cada nova aparicdo, Klein
encontrava uma nova forma de ‘“chocar”. Porém nao pretendo afirmar, de forma
alguma, que o choque era sua Unica intencdo. Klein promoveu tanto estranhamento
porque abria espaco para uma nova forma de construir e fruir arte. Sobretudo quando se
tem em mente o contexto historico do fim da década de 1950, p6s-guerra, no qual Klein
esteve inserido, seria improvavel nédo criar esse clima de estranhamento e choque. Ele
ndo via problema em arriscar até o ponto de poder tornar-se uma chacota. Sobre este

suposto risco Bois comenta que:

E a consciéncia de que o risco da frauduléncia, o risco de ser motivo de
chacota e de se ver denunciado como um rei que esta nu tornou-se um risco
necessario, mas €, também, a consciéncia de que cada obra de arte deve
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confrontar esse risco — deve mesmo solicita-lo, desafia-lo — caso se trate de
ser totalmente auténtica. (BOIS, 2018, p. 63)

Klein abre um precedente quando compreende que o campo discursivo em torno
da pintura poderia se tornar um campo de possibilidades utilizaveis, mesmo sabendo
que o objeto de arte poderia confrontar galeristas, canones e até movimentos artisticos.
Este € o fator decisivo para que sua figura seja ligada por diversas vezes a postura
vanguardista.

Com um objeto real (tomado ou achado) em lugar do objeto virtual (imaginado
ou representado), o referencial dadaista, especificamente Marcel Duchamp (1887-1968),
é mais uma daquelas referéncias que Klein ndo cita, inclusive, faz absoluto siléncio
quando mencionam o nome de Duchamp, como foi o caso da famosa entrevista'?
conduzida por Sacha Sosnowsky a Klein, Raysse e Arman em 1960. (FERREIRA;
COTRIM, 2006. p. 53)

Duchamp ainda estava vivo quando Klein j& era conhecido no meio artistico,
bem como a escola de Nice. Durante uma entrevista que concede a Pierre Cabanne, o
nome de Klein chega a ser citado, porém Duchamp ndo chega a comentar nada a seu

respeito:

— E o vazio de Klein?

— Sim. A introducdo de novas ideias s6 tem valor dentro dos
happenings. Na pintura, ndo se pode causar este aborrecimento. Obviamente,
isto ja aconteceu, mas é mais facil num contexto semiteatral. Ha também a
rapidez, que é impressionante; o verdadeiro happening ndo dura mais de vinte
minutos, o maximo, porque as pessoas ficam de pé. Em certos casos, ndo
sdo oferecidos nem mesmo lugares para se sentar. Isto, alids, j& comeca a
mudar. (CABANNE, 2012, p. 168)

Bem como Yves Peintures, os ready-mades foram considerados uma piada, por
um tempo. Uma das interpretacfes que se pode ter a respeito do ready-made é que o
observador seria tentado a pensar sobre o que definia a singularidade da obra de arte em
meio & multiplicidade de todos os objetos. Ao colocar um urinol como pega de arte,
Duchamp atacou o “gosto”. Ele abriu espago para uma espécie de questionamento
inédito dentro do campo artistico. Afinal, teria feito uma obra de arte sem a ajuda da

“estética retiniana”, que vinha sendo feita até aquele momento.

2 Encontrei a entrevista mencionada, traduzida para o portugués, no livro Escritos de Artistas (2006),
organizado pelas pesquisadoras Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim.
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Danto escreveu que “Marcel Duchamp encontrou uma maneira de erradicar a
beleza [...]” (DANTO, 2020, p. 40). As obras de Duchamp equivaleram a atitude de
viver; isto €, equiparou a arte a realidade, numa atitude tipica de um dadaista. Desde o
século XVIII até o século XX, o publico estaria previamente preparado para encontrar o

“bem”, 0 “correto”, as beaux-arts'*. Enquanto:

O ready-made, como poucos, exprime as modificagdes das condicbes da vida
moderna, o afluxo das massas, 0s processos industriais, a experiéncia
andnima. N&o é por acaso que o ready-made surge com o cinema. O cinema
se funda na reproducédo, que, segundo Walter Benjamin, é aquilo que destroi
a “aura” da obra de arte, a garantia da sua unicidade. Com a reproducéo a
obra de arte é abalada em seu carater Unico. Pois 0 que é o ready-made sendo
uma obra de arte previamente esvaziada de qualquer “aura”? Uma obra
destituida de original, um objeto que é resultado de um processo industrial de
producdo. (TOMKINS, 2013, p. 9)

Duchamp havia experimentado um tipo inédito de liberdade, fruto do que foi
pensar para aléem das concepgdes retinianas da criacdo do objeto de arte: a ideia (que
subjaz o objeto de arte) precede sua manifestacdo visual. Essa estrutura inaugurada por
Duchamp provoca no publico uma reagdo — intencionalmente programada — que beira a
cblera, uma vez que ndo havia parametros preestabelecidos para pensar no tipo de
experiéncia proposta por um objeto comum assinado por um artista. Pior, este objeto
ocupava o espaco de uma galeria. Para Duchamp, a arte seria intelectual. O pintor norte-
americano Jasper Johns (1930-), em seu texto Thoughts on Duchamp (1969), escreveu
que: “Mas Marcel nunca nos deixava seguro a respeito de qualquer afirmacdo que
fizesse sobre ele. Nunca reivindicou aquilo que deveriamos reivindicar para ele”
(FERREIRA, 2009, p. 209). Ndo fosse pelo fato de que Klein, ao contrario de
Duchamp, requisitava uma espécie de fé de seu publico, a frase de Johns poderia
facilmente ter sido escrita para 0 Monocromo®*. Tanto Klein quanto Duchamp tomaram
certa distancia de velhos cénones estéticos e, dessa forma, conseguiram explorar a
linguagem particular de suas producoes.

O ready-made se tornou uma espécie de chamariz para Klein, a partir do
momento em que ele compreendeu a Idgica de inversdo proposta por Duchamp. Ora, 0

ready-made era capaz de deslocar o foco, que supostamente seria dado ao objeto, para a

13 Estilo arquitet6nico ensinado nas Escolas de Belas Artes de Paris, especialmente a partir da década de
1830 até o fim do século XIX. Inspirou-se nos principios do neoclassicismo francés, mas também
incorporou elementos géticos e renascentistas.

14 O apelido de Klein no meio artistico passou a ser: Yves — Le Monochrome.
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reacdo produzida por ele. Essa inversdo acontecia simultaneamente ao fato de que ele se
apresentava simbolicamente como um aglomerado de conceitos modernos que
circundavam a vida. Ndo havia uma fuga para espacos imaginarios, o ready-made
estava se relacionando diretamente com o real. “Duchamp aparece, com 0 necessario
recuo do tempo, como o mestre dada por exceléncia.” (RESTANY, 1979, p. 81). Yves
Peintures apresenta “Yves”, o artista até entdo desconhecido, que ainda nio tinha criado
uma obra coesa. Klein inverteu os passos do que era uma progressdo da carreira
artistica, tipica da época, mostrando as “copias” antes dos originais. Sem aludir a
Marcel Duchamp de forma explicita, ele abracou a légica do ready-made como a
prépria condicdo de possibilidade para a préatica artistica no pos-guerra.

Sem essas antecedéncias do gesto apropriativo vanguardista — collage, ready-
made, objet-trouvé ou assemblage —, a maior parte das obras de Klein provavelmente
ndo teriam existido tal como se constituiram. Embora Klein ndo tenha se pronunciado a
respeito da influéncia de Duchamp, Noit Banai, escreve um trecho importante a respeito

do interesse de Klein nos movimentos artisticos dos quais Duchamp esteve envolvido:

Klein trabalhava apenas cerca de duas horas por dia e poucas pessoas
paravam na loja de eletrodomésticos para comprar livros. Ele podia, portanto,
ler nas horas vagas, seus gostos variando da poesia de Jacques Prévet a ficcdo
cientifica; mas também acompanhava os desenvolvimentos artisticos, como
sugerido pelo presente que ofereceu a Arman em seu aniversario em 1948: o
catdlogo Le Surréalisme (1947), que acompanhou a exposi¢do seminal na
Galérie Maeght e teve o famoso colo de espuma de borracha de Marcel
Duchamp (Priere de Toucher) na capa (BANAI, 2014, p. 28. Tradugdo
nossa).

‘ PRIERE
[ DE

\ TOUCHER
B

l

LE SURREALISME EN 1947

Figura 6. Marcel Duchamp. Capa para Le Surréalisme, 1947. Espuma de borracha e veludo (24 x 45 x
5,1 cm). Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works/16038


https://www.moma.org/collection/works/16038
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3. CONFLITO

Klein estava convencido de que havia encontrado nas monocromias a melhor
maneira de trabalhar com a cor, pois trabalharia exclusivamente com a ela, sem que
houvesse qualquer distracdo. Mas, para alcancar visibilidade no meio artistico, ele
precisava tracar o caminho usual para ser reconhecido como um pintor sério (além de
apresentar um catélogo): submeter uma obra a um saldo de arte. Klein teria enviado um
Unico painel de madeira, uniformemente pintado de laranja fosco, interrompido apenas
por sua assinatura e a data. Este painel levou 0 nome de Expression de [’Univers de la
Couleur Mine Orange (1955) [Figura 7] e foi enviado ao Salon des Réalites Nouvelles.
Ocorreu que o saldo, fundado em 1946, tinha como principal objetivo dar visibilidade a
obras comumente categorizadas como arte concreta, ndo figurativa ou abstrata.
Aparentemente, nem um pouco intimidado com esse contexto ou com o fato de ainda

ser um pintor incipiente, enviou a sua monocromia.

Figura 7. Yves Klein. Expression de ['univers de la couleur mine orange, 1955. Pigmento
seco e resina sintética em papeldo montado em painel de madeira de 95x226¢m. Disponivel
em: https://www.yvesklein.com/en/bio/

Em seu texto Overcoming the Problematics of Art, é revelada ao leitor a
exploracdo astuta do episddio conflituoso que envolveu os avaliadores do Saldo.
Durante o inicio do relato, Klein demonstrou algum empenho em justificar que teria
cumprido todos os critérios necessarios para expor naquele espago:
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Em 1955, registrei-me de acordo com os prazos estabelecidos apds ter
indicado com precisdo ao Secretariado que ndo era de forma alguma um
artista figurativo (visto que o regulamento do Saldo proibia a exibicdo de
quaisquer obras figurativas) e mostrei algumas “fotos” (de que foi observado
que eles podem nao se reproduzir bem no catalogo). Minha taxa de inscricao
foi aceita e eu fui registrado. Varios meses depois, recebi a notificacdo para
entregar minha inscri¢do na instalacdo no Palais des Beaux-Arts de la Ville
de Paris. L4, na presenca de minha tela, os varios membros do Comité
concordaram rapidamente, apds um momento de hesitacdo, que minha
apresentacdo era aceitavel, com vérias declaracdes de "Sim, evidentemente".
Recebi entdo um recibo em troca e minha pintura, que eu intitulara
Expression de ['Univers de la Couleur Mine Orange, foi guardada no
depésito (KLEIN, 2016, posicdo 2613 de 3772. Traducao nossa).

Considerando o cenario artistico de Paris na década de 1950 ou, melhor dizendo,
considerando os critérios artisticos e 0s gostos dominantes da época, obviamente, 0s
avaliadores ndo demorariam muito para perceber a imensiddo de questdes irritantes que
a proposta monocromaética de Klein faria surgir. A noticia da rejeicdo chegou um dia
depois de sua inscricao ter sido feita.

Voltei para casa, animado com a ideia de que meu trabalho seria pendurado
pela primeira vez em um Grande Saldo parisiense, mas essa iluséo,
infelizmente, ndo durou muito! Na tarde do dia seguinte, recebi uma carta
curta informando-me que meu trabalho havia sido rejeitado e exigindo que
me apresentasse o mais rapido possivel para pegar minha tela: “Nao ha
instalagdes para armazenamento de trabalhos rejeitados”. Esse foi o tom
brutal da carta. (KLEIN, 2016, posicéo 2621 de 3772. Tradugao nossa).

Todos os detalhes que envolveram a rejeicdo de Klein no saldo eram
problematicos. Os avaliadores estiveram em um dilema, ndo s6 intelectual como
também social; afinal, a mée de Klein, Marie Raymond, ndo s6 era uma expositora
assidua no saldo, sendo ela mesma uma tachista que havia atingido certa fama no
cenario artistico, como também intima dos organizadores. Dessa forma, recusar a obra
do filho de uma expositora era algo a se pensar. No entanto, no que diz respeito a
historia da arte, aquela ndo seria a primeira nem a ultima vez que um artista veria

alguma de suas obras ser rejeitada. Klein conhecia o episodio de rejeicdo da Fonte®®

15 Rejeitada na exposicdo da Society of Independent Artists de Nova York, em 1917, a Fonte de Duchamp
possuia um valor capaz de contestar o objeto de arte. Calvin Tomkins escreveu a esse respeito: “Nao resta
duvida de que Duchamp, Arensberg e Stella planejaram a coisa toda como provocacgdo. Eles deviam saber
que um mictério, que nem sequer podia ser mencionado num jornal, jamais seria aceito pelos diretores da
sociedade.” (TOMKINS, 2013, p. 207).
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(1917), do também francés Marcel Duchamp'® e o que essa rejeicéo significou. Reagiu a

rejeicao de sua pintura da seguinte maneira:

Estupefato, respondi por correio pneumatico (faltavam apenas dois dias para
a recepcdo de abertura para apresentar um protesto que estava em total
conformidade com seus regulamentos), que eles ndo podem recusar pintores
ndo figurativos e que eu ndo entendi sua atitude. Em suma, assegurei-lhes a
sinceridade e seriedade de minhas intencGes ao apresentar minha submisséo a
seu Saldo, temendo talvez que considerassem minha submissdo uma piada
provocativa de mau gosto de minha parte contra o espirito do Saldo, que
sempre foi muito vanguardista e, muitas vezes, duramente criticado pela
imprensa por isso mesmo (KLEIN, 2016, posicdo 2621 de 3772. Traducdo
nossa).

Além de novamente reforcar o fato de que ndo era um pintor figurativo, nesta
segunda parte de seu relato, ele diz “ndo ter entendido”, logo antes de ter escrito que
apresentaria um protesto. Estava nitido que o que Klein desejava dos organizadores,
mais do que pendurar a sua pintura, era uma resposta. E a resposta veio em uma ligacao

feita @ Marie Raymond:

Minha mé&e, bem conhecida por todos os membros do comité do Saldo, que
eram seus colegas, recebeu entdo um telefonema extraordinario de um de
seus membros, cujo nome ndo posso revelar aqui, é claro, e a conversa que se
seguiu pode ser resumida da seguinte forma: “Vocé entende Marie, realmente
ndo é suficiente; se Yves pelo menos aceitasse acrescentar um trago, ou uma
ponta, ou mesmo simplesmente uma mancha de outra cor, poderiamos
pendura-la, mas uma Unica cor uniforme, ndo, ndo, realmente isso ndo basta,
é impossivel!" (KLEIN, 2016, posi¢do 2627 de 3772. Tradugao nossa)

Pela forma como Klein resume a conversa da mée, é evidente que ele queria nos
fazer pensar quais foram os critérios usados pelos avaliadores para ndo aceitar sua
proposta monocromatica, sendo ela uma pintura abstrata. Ao mesmo tempo, também
parecia um tanto probleméatico admiti-la como mais uma, pois o esperado para uma
exposicao de arte abstrata, em 1954, era uma pintura de natureza informal, portanto, arte
sem forma, bem como observado na abstracéo lirica, pintura matérica e tachismo, em
gue o puro manuseio da tinta, independentemente de qualquer motivo ou designio
postremo, enfatizava as caracteristicas evocativas dos materiais, por exemplo, como &

possivel ser observado nas obras de Jean Dubuffet (1901-1985) [Figura 8].

16 “Em entrevista para a radio BBC, em 1966, Duchamp afirmou que ndo imaginava que a Fonte seria

rejeitada. Entre outras declaragdes nessa entrevista, essa € uma questdo que permanece em aberto.”
(TOMKINS, 2013, p. 535).
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Figura 8. Jean Dubuffet. Soul of the Underground, 1959. Oleo sobre tela. 1,5 m x 1,95 m.
Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/jean-dubuffet/soul-of-the-underground-1959

Ocorre que, enquanto os informais celebravam o abstrato ndo figurativo, a
monocromia de Klein, embora também fosse de natureza abstrata, ndo tinha sequer um
relevo ou mera sensacdo de mancha — e este era o cerne do problema: Klein estava
propondo um atravessar de limites que ultrapassava as questdes da arte informal, com
sua proposta “antiforma”, excluindo qualquer tipo de figura e forma, uma espécie de
abstracdo da abstracéo, levando a um paroxismo a nomenclatura de Michel Tapié para a
abstracdo: Art Informel (1951). A proposta monocromatica de Klein contrariava
quaisquer tendéncias figurativas. A esse respeito, Arthur Danto em seu livro O que é

arte (2020), escreveu que:

Até o advento da abstracdo, as pinturas também eram figurativas. Durante
muito tempo, os dois termos foram intercambiaveis. O critico Clement
Greenberg, por exemplo, falou das obras expressionistas abstratas como
“figuras” [pictures], como se uma pintura tivesse de ser uma figura [picture],
ainda que abstrata, levantando a questdo de qual poderia ser seu tema, uma
vez que realmente ndo se parecia com nenhum objeto reconhecivel.
(DANTO, 2020, p. 55)


https://www.wikiart.org/en/jean-dubuffet/soul-of-the-underground-1959
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Diferente de qualquer outra pintura abstrata, onde se pode observar alguma
mancha, linha, alguma forma, ou “presenga”, como foi o caso do Zip, de Barnett
Newman (1905-1970) [Figura 9]. A monocromia de Klein, certamente, levantava
preocupacOes a respeito de a arte ter chegado ao grau zero, e assim, decretado o fim da
escola de Paris. Afinal, em um primeiro momento, ndo existem pré-requisitos
necessarios para cobrir um painel de tinta. A simplicidade da monocromia estava repleta
de questdes irritantes. O que pode ser interpretado de uma tela totalmente coberta por

igual? A resposta dos organizadores foi sintomatica neste sentido: “néo ¢é o bastante”.

k|

Figura 9. Barnett Newman. Vir Heroicus Sublimus, 1951. Oleo sobre tela. 2,42 m x 5,42 m.
Disponivel em: https://www.thecityreview.com/abstractexmoma.html

Embora Klein tenha sido chamado de “coveiro” (FERREIRA, 2009, p. 61), a
crise da arte pictdrica, bem como a intengdo de emancipar a cor, era algo que pairava no
imaginario de pintores, criticos e interessados ha décadas: em 1923, o russo Kazimir
Malevich (1879-1935) teria realizado em papel a obra Quadrado negro’ (1915), uma
simplificacdo radical das formas. Segundo Malevich, “Em 1913, tentando
desesperadamente libertar a arte do peso do universo da representacdo, procurei reflgio
na forma do quadrado” (apud DEMPSY, 2010, p. 103). Malevich, assim como Klein,

foi um homem de fé crista.

17 A obra feita em 1915 foi alvo de muitos debates. Malevich chega a mencionar que Quadrado negro é
“o zero da forma” (DEMPSY, 2010, p. 104).


https://www.thecityreview.com/abstractexmoma.html
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Figura 10. Kazimir Malevich. Quadrado negro, 1915. Oleo sobre tela. 80 cm x 80 cm. Disponivel em:
http://www.picta.art.br/blog/2013/11/3/a-pura-abstrao-do-quadro-negro-de-malevich

Acreditava que a criacdo e a recepcdo da arte eram atividades espirituais
independentes, divorciadas de quaisquer conceitos relativos a objetos
politicos, utilitarios ou sociais. Achava que esse “sentimento mistico” ou
“sensacao” (em oposicdo as emogdes humanas) poderia Ser transmitido com
maior propriedade pelos componentes essenciais da pintura, isto é, forma e
cor purificadas (DEMPSEY, 2010, p. 103).

Malevich acreditava ser possivel expressar através de suas abstracdes
geométricas aquilo que chamava de “a sensagdo do infinito” (DEMPSEY, 2010, p.
104). E a forma que julgou ideal para expressar essa sensacdo foi a do quadrado, uma
vez que ndo era encontrada na natureza e raramente estava ligada ao tema das pinturas,
embora muitas telas fossem quadradas.

Por essas raz0es, a forma do quadrado simbolizava a supremacia de um mundo

excedente ao das aparéncias.

MALEVICH, por um caminho diferente do meu, que ¢ o da “exasperagéo da
forma”, chegou ao monocromatico quase quarenta anos antes de mim,
embora essa talvez nunca tenha sido sua intengéo (seu quadrado branco sobre
fundo branco pende em um Museu de York). [97]. Um pintor polonés,[98],
discipulo de MALEVICH, pintou monocromos com composi¢des de formas
em relevo no estilo conhecido como “unista”. Tudo isso ndo ¢ importante. E
a ideia fundamental que conta, através dos séculos. Considero GIOTTO
como o verdadeiro precursor da pintura monocromatica que pratico, por seus
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monocromos azuis em Assis[99] (chamados decoupages do céu pelos
historiadores da arte, mas sdo afrescos monocromaticos claramente
unificados) e os homens pré-histéricos que pintaram inteiramente o0s
interiores de suas cavernas em azul cobalto. E depois h& os escritos de
pensamentos monocromaticos de pintores como VAN GOGH e
DELACROIX. Considero-me parte do lado lirico da pintura (KLEIN, 2016,
posicao 3034 de 3772. Tradugdo nossa).

Malevich via o “pintor” como uma figura do passado, que seria aniquilado junto
a uma arte que também havia chegado a seu fim. Segundo Danto, a respeito de seu
quadro Black Square, “A certa altura, ele 0 compara ao dilivio biblico.” (DANTO,
p,171). Pois bem, se a pintura chega ao seu grau zero com o quadro branco de Malevich,
existe uma pergunta a ser feita: por que Klein insistiu em pintar monocromias, uma vez
que uma ja havia sido feita? Quem responde brilhantemente a esta pergunta é Pierre
Restany, em 1956, durante o prefacio que faz para Klein: O minuto de verdade:

Acima do publico-pablico, chama de espelho tdo cémoda, os velhos
frequentadores do informal se pordo de comum acordo quanto a definicéo de
um “nada”, tentativa insensata de querer elevar a poténcia +° a dramatica (e
dai em diante classica) aventura do quadrado de Malevitch. Mas néo existe ai
precisamente nem quadrado negro nem fundo branco, e estamos no cerne do
problema. A agressividade dessas diversas proposi¢des de cor projetadas fora
das molduras é apenas aparente. O autor requer aqui do espectador esse
intenso e fundamental minuto de verdade, sem o qual toda poesia seria
incomunicavel; suas apresentacBes sdo estritamente objetivas, ele fugiu até o
minimo pretexto de integragdo arquitetdnica dos espagcos (RESTANY, 1979,
p. 157).

Diferente de Malevich, que, através de uma discussdo amplamente conceitual a
respeito da forma, pretendia “libertar a arte do fardo da representacdo”, e de Matisse,
que afirmou que “O principal objetivo da cor deveria ser o de servir a expressao tdo bem
quanto possivel”, o discurso de Klein ndo era sobre libertar a arte da representacéo (por
mais que o resultado Gltimo fosse este), ou mesmo por a cor a servigo de sua expressao.
Pelo contrario, nos proximos capitulos, descreverei como Klein trabalhou
incessantemente para que o expectador diante da cor pura — imagem ndo mimetica —
pudesse fruir um momento fenomenoldgico de pura contemplacdo (através da
impregnacdo) e, a partir dessa impregnacdo sensivel, ser levado a imaginar. Klein
acreditava na existéncia das cores como seres vivos, reais, que precisavam de

emancipagao:
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Para mim, as cores sdo seres vivos, individuos altamente evoluidos que se
integram conosco, com tudo. As cores sdo os verdadeiros habitantes do
espaco. A linha apenas atravessa 0 espaco... Cada nuance se origina da cor
base, mas possui claramente uma existéncia prépria e autbnoma, o que
sinaliza imediatamente que o fato de pintar uma cor Unica ndo é limitado; ha
uma miriade de nuances para todas as cores, cada uma com seu valor
individual e particular. Uma pintura é apenas uma testemunha, a superficie
sensorial que registra o que ocorre. A cor, em seu estado quimico, que todos
os artistas empregam, é 0 meio mais capaz de se impressionar com esse
“acontecimento” (KLEIN, 2016, posicdo 2677 de 3772. Tradugdo nossa).

Nesse trecho, Klein declara que é preciso ndo s estar presente na realidade para
enfim sentir & individualidade das cores, mas também ter um olhar atento a cor como
“acontecimento”. Klein levaria esta questdo da individualidade das cores aos seus
monocromos e aos seus discursos. Negar a cor ou rebaixa-la a mera aparéncia dos
objetos, também significaria dar as costas a percepcao do préprio real, visto que tudo é
cor e essas cores estdo diariamente interagindo com a paisagem, e sendo interpretadas
pelo ser humano. A forma como Klein se relacionava com a cor era totalmente
condizente com o postulado do Novo Realismo, que, durante toda a sua duracéo,
sustentou o discurso de apropriacdo do real (da vida). No entanto, escolher trabalhar
com monocromias também significava retomar uma antiga discussdo no meio artistico:
0 suposto fim da pintura.

Uma vez que as monocromias ndo exigiam nenhum conhecimento prévio ou
mesmo especifico, afinal se tratavam de obras criadas a partir de uma Unica cor, pintada
por igual, que significados podemos tirar delas? Como diferenciar um pintor que
produziu uma obra de arte de um pintor de paredes? Essas sdo algumas das perguntas

incobmodas que uma monocromia pode causar.

S6 muito recentemente me tornei uma espécie de coveiro (de um modo
bastante extravagante, estou usando os préprios termos dos meus inimigos).
Alguns de meus ultimos trabalhos foram timulos e caixdes. (FERREIRA,
2006, p. 61)

Embora houvesse essa tensdo a respeito do fim da arte pictérica, as propostas
monocromaticas de Klein emergem de um cenario conceitual a fim de provocar uma
experiéncia sensivel, de forma a se afastar das velhas questbes narrativas que
circundavam a pintura de cavalete. A pintura monocromatica de Klein aproxima-se de

novos comegos dentro da historia da arte. Em seu artigp MONOCROMATICO, pintura



53

(2022), Riout defende que 0 monocromatico era visto como uma outra possibilidade que

nao o fim:

Enquanto o monocromatico era considerado sob o0s auspicios de uma
analitica reducionista que procedeu por eliminagdo, os artistas introduziram
outras questbes durante a década de 1950. Longe de ser um termo, a
monocromia, uma tabula rasa, pode aparecer como um comeco (RIOUT,
Denys, "MONOCHROME, Painting “, Encyclopadia Universalis [online],
consultado em 13 de agosto de 2022. URL:
https://www.universalis.fr/encyclopedia/monochrome-peinture/).

Alinhada com o posicionamento de Denys Riout, parto do principio de que as
primeiras apari¢des publicas de Klein com Expression de ['Univers de la Couleur Mine
Orange e Yves Peintures anunciam sua estratégia Iudica, que daria inicio a toda sua
aventura monocromatica. Sua monocromia ndo era um fim, e sim um dos caminhos a
serem descobertos, explorados, entregues a percepgdes atentas. A monocromia de Klein
carrega a hipotese central daquilo que foi o nucleo duro de todo o seu pensamento
plastico-cosmovisual — demonstrado nos oito anos restantes de sua vida —, a natureza de
uma experiéncia imaterial trazida ao campo da experiéncia por meio do que ele
chamava de a “sensibilidade pictérica”, que seria fundamental para que a aventura
monocromatica chegasse ao objetivo do artista: a emancipacéo da cor.

Apesar do engodo que a monocromia carregava, a rejeicdo no Salon des Réalités
Nouvelles ndo gerou apenas escandalos. Antes de mais nada, fez com que o nome de
Klein corresse em circulos artisticos de Paris, 0 que teria estimulado Klein a organizar
sua préxima aparicdo publica, que aconteceu no dia 15 de outubro no Club des
Solitaires, onde expds cerca de vinte monocromos de grande formato em varias cores.
A exposicao foi intitulada Yves Peintures (0 mesmo nome de um de seus catalogos).
Nesta ocasido, por intermédio de Arman, Klein teria sido apresentado a Pierre Restany,
que ja havia se estabelecido como critico de arte. Inclusive, tendo escrito para
importantes revistas parisienses, como Libres Propos e Argelina Symphonie. Restany
trabalhnou em um momento de efervescéncia historica, onde, segundo Noit Banai,

criticos parisienses tentavam reivindicar grupos, estilos e artistas:

Em meados da década de 1950 havia um punhado de criticos parisienses e
cada um reivindicava um grupo especifico de artistas ou estilo de pintura. O
aristocratico Michel Tapié de Céléyran (1907-1987) representou artistas
associados a linha conhecida como Lyrical Abstraction, entre eles Georges
Mathieu, Camille Bryen, Hans Hartung e Wols. Enquanto isso, Charles
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Estienne (1908-1966), colaborador do jornal de esquerda Combat e partidario
do surrealismo, apoiava artistas que exibiram um surrealismo abstrato” como
Jean Messagier e René Duvillier (BANALI, 2014, p. 72. Tradu¢do nossa).

Figura 11. Yves Klein na abertura da exposicéo Yves Peintures, Editions Lacoste - Club des
Solitaires, 1955. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=club+de+Solitaires#/en/ressources/view/photo/401
/yves-klein-at-the-opening-of-the-exhibition-yves-peintures-editions-lacoste-club-
dessolitaires?sh=club%20de%?20Solitaires&sh=_created&sd=desc

Em 1955, ao encontrar Yves Klein, Restany tinha absolutamente tudo de que
precisava para acabar de concluir que o0 mundo havia mudado. E, como tal, a arte teria
de refletir esta nova fase. Klein é o indicio de tal mudanca. A chegada do trabalho de
Restany na vida de Klein provocou uma intensa transformagéo na compreensdo que as pessoas
tinham dos monocromos, sobretudo, apds a exposicdo de 1956, realizada na galeria Colette
Allendy, no dia 21 de fevereiro de 1956, ocasido em que Restany, a pedido de Klein, teria escrito
um texto para a exposicdo que aconteceria nessa galeria.

Desde sua abertura em 1946, a galeria Colette Allendy havia construido uma solida
reputacdo, representando ndo so a geracdo mais antiga de artistas como Sonia Delaunay (1885-
1979) e Frances Picabia (1879-1953), como também deu espago para artistas que seguiam

tendéncias mais atuais como o abstracionismo lirico e a arte informal. Segundo Noit Banai:
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Klein se aproximou de Allendy com alguns monocromos na mao, na tentativa
de conquista-la. Ndo totalmente convencida pelos talentos do jovem, mas
com medo de mandar embora o filho de Marie Raymond, ela encontrou uma
solucdo diplomatica. Ela s6 mostraria as pinturas de Klein se ele conseguisse
persuadir um critico reconhecido a apresentar seu trabalho. Diante desse
enigma e com a sensacdo incomoda de que esta era sua Ultima chance de
langar sua carreira artistica, Klein foi até Restany na esperanca de que este se
tornasse seu “patrono”. (BANAI, 2014, p. 71. Tradugdo nossa)

Impressionado com o carismatico discurso de Klein, a respeito da impregnacgéo
da cor, Restany ndo demorou nem mesmo um dia para decidir escrever o texto, que
levaria 0 nome de O minuto de verdade (1956). Como prometido, Allendy deu a Klein
uma exposicdo individual em sua galeria. A relacdo entre Klein e Restany funcionou
beneficamente para ambos. Sobre esse encontro, o historiador Michel Ragon (1924-

2020) escreveu:

Em 1955, Restany tinha com efeito encontrado Yves Klein. Como ninguém,
dentre os ilustres amigos da mée de Yves, Marie Raymond, quisera prefaciar
a primeira exposicdo de Yves na Galeria Colette Allendy em 1956, Restany
incumbiu-se do prefacio. Os nomes de Yves Klein e de Pierre Restany
deveriam ficar a seguir inseparaveis. (RAGON apud RESTANY, 1979, p. 15)
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Figura 12. Pierre Restany e Yves Klein na abertura da exposic¢éo "Yves Klein le
monochrome: il nuovo realismo del colore", Galerie Apollinaire, Mildo, 1961. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/es/expositions/view/1173/yves-klein-le-monochrome-il-nuovo-
realismo-del-colore/


https://www.yvesklein.com/es/expositions/view/1173/yves-klein-le-monochrome-il-nuovo-realismo-del-colore/
https://www.yvesklein.com/es/expositions/view/1173/yves-klein-le-monochrome-il-nuovo-realismo-del-colore/
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4. CLIMAX

Restany escreveu O minuto de verdade como um convite ao imaginario critico

da época:

A todos os intoxicados pela maquina e pela grande cidade, os frenéticos do
ritmo e os masturbadores do real, Yves propde uma cura de siléncio asténico
muito enriquecedora. Bem além das dobagens de mundos diferentes, ja tao
pouco perceptiveis a nosso senso comum do razoavel, ao lado possivelmente
do que se convencionou chamar de “a arte de pintar”, ao nivel em todo caso
das mais puras e mais essenciais ressonancias afetivas, se situam essas
proposicdes rigorosamente monocrdmicas, cada uma delas delimita um
campo visual, um espaco colorido, desembaragcado de qualquer transcri¢do
grafica e que, por isso, escapa a duracgdo, voltada a expressao uniforme de
uma certa tonalidade (RESTANY, 1979, p. 157).

O texto do critico fez algum esforgo para enfatizar a proposta de Klein como
sendo referente a percepcdo. Felizmente, desde os primeiros contatos com Kilein,
Restany compreende que as monocromias funcionavam como ‘“espacos coloridos”.
Empolgado com as propostas do monocromo, Restany foi muito além de escrever O
minuto de verdade: concedeu uma entrevista a Louis-Paul Favre!® (1892-1956),
publicada no Combat®, abordando a problematica das monocromias, o que fez com que
a proposta de Klein ficasse inserida na cultura artistica parisiense de modo sistematico,
ndo mais episodico. Havia um critico falando do trabalho de Klein em uma entrevista
para u m renomado jornalista, logo, com certeza, a chegada de Restany, mudou a
imagem que se tinha de um Klein mais jovem, boémio. Restany tinha as ferramentas
semanticas necessarias para introduzir o trabalho de Klein na sociedade como o trabalho
de um artista sério. Mas, para além de uma relacdo de trabalho, Restany ndo poupou
esforcos para militar a favor das propostas de Klein. Como era um critico atento as
novas configuragOes da realidade, compreendia que um fendmeno como Klein era fruto
de uma virada cultural histérica, de uma nova maneira de lidar com o real, e o principal:
ele apresentava uma forma completamente distinta de propor o que seria um objeto de

arte. Por enxergar essas constatacGes no trabalho do artista, € que Restany se tornou

18 Pintor, impressor, escritor e inventor francés, que passou a maior parte de sua vida na Franca e na
Holanda. Suas obras alcancaram grande popularidade, particularmente na Holanda.

19 Mais tarde seria conhecido como Le Journal de Paris. Foi um jornal diario francés clandestino,
nascido durante a Segunda Guerra Mundial como 6érgdo de imprensa do movimento de resisténcia ao
combate.
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uma figura que foi além de critico: um critico militante, tendo a dificil tarefa de
apesentar ao publico essa nova proposta. Decerto, ndo s6 o proprio Klein conhecia as
dificuldades de suas propostas monocromaticas, como Restany também estava ciente
delas. O préprio texto do critico comegca como uma espécie de progndstico aos
“intoxicados pela maquina”. Restany assinala ao leitor que existe um tipo de “mal”
espalhado pela cidade grande, um mal que Klein estaria propondo curar, através de uma
experiéncia de siléncio asténico. Como ja dito nesta pesquisa, é exatamente isto que
uma monocromia pode causar, um momento de siléncio absoluto. Em um tempo no qual
somos bombardeados por imagens, as cores, a monocromia poderiam proporcionar uma
experiéncia de plenitude. A esse momento de plenitude, Restany chamou de “minuto de

verdade”:

O autor requer aqui do espectador esse intenso e fundamental minuto de
verdade, sem o qual toda poesia seria incomunicavel; suas apresentagdes sdo
estritamente objetivas, ele fugiu até do minimo pretexto de integragdo
arquiteténica dos espacos coloridos. Nao se pode suspeitid-lo de nenhuma
tentativa de pintura mural. O olho do leitor, tdo terrivelmente contaminado
pelo objeto exterior, que escapou ha pouco da tirania da representacéo,
procurard em vao a instavel e elementar vibracéo, cujo sinal ele se habituou a
reconhecer a vida, esséncia e fim de toda criacdo... como se a vida fosse
apenas movimento (RESTANY, 1979, p. 157).

Apesar de toda desconfianca que uma monocromia pode causar — principalmente
em criticos de arte — Restany sabia que Klein era um tipo de “mal necessario” para a
compreensdo e a admissdao de um novo mundo. Em vias de expor na Colette Allendy,
Klein continuou trabalhando arduamente nas monocromias. Neste momento ele havia
engendrado um vasto estudo sobre pigmentos, pois estava decidido a produzir a propria
tinta. O que fazia todo sentido, afinal, o fendmeno da percepcdo das cores era algo
complexo. Utilizar as tintas disponiveis no comércio poderia significar um afastamento
dessa complexidade da qual Klein queria ficar cada vez mais intimo. Em relacdo a
percepcao das cores, distinguem-se trés caracteristicas principais que, segundo o livro
do professor Israel Pedrosa?® (1926-2016) Da cor a cor inexistente (1999) [1977]:

Na percepcdo distinguem-se trés caracteristicas principais que correspondem
aos parametros basicos da cor: matiz (comprimento de onda), valor

20 Israel Pedrosa foi o fundador da cadeira de historia da arte na Universidade Federal Fluminense (UFF),
em 1963. Também foi Socio Honorario da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA). Aluno de
Candido Portinari, cursou a Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, em Paris (1948-50).



59

(luminosidade ou brilho) e croma (saturacdo ou pureza da cor). (PEDROSA,
1999, p. 18)

Klein desejava estabilizar o efeito da saturacdo que se podia encontrar no
pigmento em seu estado puro, de forma que, quando se misturasse com o 0leo da base,
ndo alterasse seu valor (luminosidade). Vale ressaltar que estes estudos acerca da
producdo de pigmentos ndo aconteceram para superar uma dificuldade técnica. Pelo
contrério, trabalhar com a producéo de suas proprias tintas significava se aproximar ao
maximo da representacdo da cor na materialidade. Para Klein, estabilizar o pigmento

puro sobre tela era antes de tudo uma questéo conceptual. Segundo Banai:

Ele estava em busca do tom perfeito com um “brilho e uma vida [propria]
extraordinaria e auténoma”, o que significou varias horas na loja de
suprimentos de Edouard Adams, extensas conversas sobre percepgdo e cor
com Bernadette Allain e experimentos interminaveis com diferentes
proporgdes de tinta, diluente e aglutinante. Ele recorreu & experiéncia dos
engenheiros da corporagdo industrial Rhéne-Poulenc. A empresa produziu
um fixador especial vendido sob o nome de Rhodopas M ou M60A. Era
composto de alcool etilico, acetato de etila e resina de policloreto de vinila e,
embora fosse extremamente toxico, permitia a Klein fabricar pinturas com
uma superficie cintilante e pulverulenta (BANAI, 2014, p. 72. Traducédo
nossa).

A autora ndo utiliza o termo “autébnoma” por acaso. Criar um pigmento que
fosse capaz de manifestar materialmente o discurso cosmo-visual de Klein fazia parte da
busca pela autonomia que ele havia proposto desde o inicio de sua carreira como pintor.
P6r as maos na composicao quimica de um pigmento era trabalhar diretamente com o
cerne de seu objeto de estudo. Quanto mais proximo ele ficava de encontrar solucdes
praticas para as cores que usava, mais perto ficava do climax de sua aventura
monocromatica.

Propositions Monochromes (21 de fevereiro a 7 de margo de 1956) contou com
vinte monocromias de cores variadas e diferentes formatos, todas feitas com rhodopas,
que, em primeiro momento, funcionava como um fixador. Mesmo quando aplicado, néo
prejudicava 0 matiz das cores; ao contrario, ele era capaz de produzir uma superficie
mate, opaca, a qual a pureza da cor forneceria outra percepcao visual do préprio espaco.
Mais uma carateristica das pinturas de Klein é a auséncia de moldura. Ele teria
idealizado seus monocromos como espagos visuais, portanto, nenhuma moldura seria
capaz de limita-los. Eles estariam flutuando no espaco do cotidiano, no real. Entdo, para

solucionar as questfes de acabamento, Klein abaulava as bordas das telas e as pintava
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na mesma cor da superficie. Por mais que houvesse o impulso de ligar suas pinturas as
de seus precedentes historicos (como Malevich) e exemplos contemporaneos da
abstracdo (abstracdo lirica e arte informal), as monocromias de Klein ofereciam uma
experiéncia completamente nova. Também foi durante o periodo em que esteve para
expor na Colette Allendy que o artista comegou a assinar muitas de suas pinturas com o
apelido de Yves le monochrome (Yves 0 monocromatico).

Yves Peintures e o escandalo que envolveu o Salon des Réalites Nouvelles
possuem caracteristicas suficientes para nos fazer pensar que Klein foi um artista de
natureza radical e provocadora. A cada aparicdo publica, sugeria ao publico que
observasse para além daquilo que podia ver: Yves Peintures foi apresentado como um
catalogo, e a monocromia laranja teria sido enviada ao saldo como uma pintura abstrata.
E, de fato, ndo se pode dizer que Klein mentiu — no maximo, 0s provocou em um jogo
semantico que existe entre o “ver” e o “olhar”. Esta provocacdo é no todo elegante e
sutil, facilmente ignoravel, se ndo estivermos atentos aos detalhes. Assim como Marcel
Duchamp, Klein foi um apreciador de jogos minuciosos. Se “ver” estd relacionado
diretamente ao sentido fisico da visdo, “olhar” afirma outra complexidade do ver. Yves
Peintures, quando visto, era identificado como objeto de leitura, afinal se parecia com
um livro ou algo do tipo, porém, quando olhado, ou seja, quando a observacao estética
era curiosa e contemplativa, Yves Peintures apresentava diversas interrupcées no
pensamento definitivo de: “isto é um catalogo”. No geral, manter o olhar atento e
somente exercitar o sentido da visdo era a forma mais eficaz de se lidar com qualquer
objeto ou acgdo-espetaculo de Klein, pois ele repetiria essa dindmica até o fim de sua
vida, de formas diferentes.

Na introducdo do livro O ar e os sonhos, Bachelard — assim como escreveria
Restany em seu primeiro texto para Klein — defendia a hipdtese de haver uma espécie de
vicio do ver, marca preponderante da tradigdo cientifico-filosofica ocidental e que
estaria ocasionando a hegemonia da visdo, em detrimento dos demais sentidos.
Bachelard acreditava em um tipo de mobilidade da imaginagdo, que so seria alcancada
caso o0 observador conseguisse ultrapassar 0 que se vé para gerar 0 que o autor chamou

de “ac¢do imaginante”:

Se ndo ha mudanca de imagens, unido inesperada das imagens, ndo ha
imaginacdo, ndo ha acdo imaginante. Se uma imagem presente ndo faz
pensar numa imagem ausente, se uma imagem ocasional ndo determina uma
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prodigalidade de imagens aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo ha
imaginacdo. Ha percepcdo, lembranca de uma percep¢do, memdria familiar,
habito das cores e das formas (BACHELARD, 2001, p. 1).

Para Bachelard, a cultura ocidental cedeu por completo a soberania do ver, o que
teria reduzido o alcance da imaginacdo e a apreensdo do mundo. Portanto, é claro que
ndo foi uma tarefa facil para Restany apresentar as propostas monocromaticas de Klein,
sobretudo quando o artista falava a respeito da “impregnagdo da cor”. A comunicagdo
de Klein, seu discurso, sua linguagem, tudo era demasiado excepcional, de modo que
frequentemente era mal interpretado ou ndo compreendido. N&o obstante, Klein
acreditava que, ao se tornar um pintor de monocromias, ele mesmo estaria impregnado

dessa matéria cosmica a qual queria fazer impregnar:

Um pintor deve pintar uma Unica obra-prima, constantemente: ele mesmo, e
assim tornar-se uma espécie de bateria atbmica, uma espécie de gerador de
irradiacdo constante que impregna a atmosfera com sua presenca pictorica
fixada no espaco ap6s sua passagem. Isso é pintura, a verdadeira pintura do
século XX; o resto sdo exercicios do passado, justificados pela poda e pela
introspeccdo. A pintura serve apenas para prolongar para outros o
“momento” pictorico abstrato de maneira tangivel e visivel (KLEIN, 2016,
posicdo 558 de 3772. Tradugdo nossa).

Embora o alcance dessa exposi¢cdo ndo tenha sido grandioso, Propositions
monochromes teve uma importancia impar na carreira de Klein, porque foi neste
momento que ele teve a comprovacdo de que esse jogo semantico entre o “ver” e o
“olhar” seria uma das grandes dificuldades do seu publico, e consequentemente, um

impedimento a continuacdo de sua aventura monocromatica. De acordo com Klein:

Por ocasido da minha segunda exposicdo em Paris, na galeria Colette
ALLENDY em 1956, apresentei uma selecdo dessas propostas em varias
cores e formatos. O que eu procurei inspirar no publico foi aquele “momento
da verdade”, de que Pierre RESTANY falou na introducdo a minha
exposicdo, permitindo uma lousa em branco desprovida de qualquer
contaminagdo exterior e atingindo um grau de contemplagdo que transforma a
cor em plena e pura sensibilidade. Infelizmente, ficou claro pelas respostas a
essa ocasido, e especialmente durante um debate organizado na galeria
Colette ALLENDY, que muitos dos espectadores eram prisioneiros de um
modo de ver condicionado e permaneciam sensiveis as relacfes entre as
diferentes proposicdes (relagdes de cores, de intensidades, de dimensdes e
integracdo arquitetdnica), recombinou-os em policromia decorativa (KLEIN,
2016, posi¢do 2696 de 3772. Tradugao nossa).
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De forma geral, o publico dava sinais de ndo ser capaz de experimentar suas
monocromias como ele desejava que o fizessem. A impregnacdo pela sensibilidade
pictorica ndo estava acontecendo. O publico estava tentando perceber uma espécie de
pintura arquiteténica com a cor, o que aponta para uma imediaticidade do ver. Por fim, a
experiéncia com a monocromia se tornava um evento objetivo. Via-se a monocromia,
mas nao se olhava para o que ela suscitava. Somente o olhar analitico seria capaz de se
sobrepor ao que se via de pronto ¢ recuperar a sintese que possibilitaria “reconstruir” a
pintura de Klein. E como se, depois de ver, fosse necessario olhar, para entdo
novamente ver. Através da percepcdo, o publico pode ver, e através da sensibilidade,
pode imaginar. E, ainda assim, perceber e imaginar sdo faculdades diametralmente
antitéticas. A proposta de suas monocromias convidava a esse atravessar dos limites
perceptivos, até que o espectador pudesse, de fato, alcancar o estado de impregnacéo,
viabilizado pela sensibilidade e experimentado na imaginagdo. Segundo Bachelard:

Pela imaginacdo abandonamos o curso ordindrio das coisas. Perceber e
imaginar sdo tdo antitéticos quanto presenca e auséncia. Imaginar é ausentar-
se, é lancar-se a uma vida nova. (BACHELARD, 2001, p.3)

Para Bachelard, a verdadeira imaginacdo ndo deve ter origem na contemplacédo
passiva e ociosa do mundo. Na poética bachelardiana, o ato de imaginar é resultado
direto de uma apropriacdo do mundo, de estar presente no mundo, onde o ser humano
apreende a materialidade da realidade, fazendo uso de todos os sentidos e ndo apenas da
visdo. E sob essa perspectiva que afirma que o ato de imaginar ndo deve ter como
sustentaculo o vicio da “ocularidade”, a contemplacdo puramente visual e passiva que
faz do mundo um espetéaculo observavel. O onirismo das propostas de Klein recusa esta
atitude ociosa. O convite a imaginar incomoda o espectador ocioso, ferindo o
embrutecimento gerado pela fascinagdo da aparéncia. No livro O espectador
emancipado (2012), o filésofo Jacques Ranciére (1940-) utiliza os escritos de Guy
Debord (1931-1994) para conduzir uma discusséo a respeito da ociosidade que a cultura

ocidental do século XX estava por aderir:

Qual é a esséncia do espetaculo segundo Guy Debord? E a exterioridade. O
espetdculo é o reino da visdo, e a visdo é exterioridade, ou seja,
desapossamento de si. A doenca do espectador pode resumir-se numa
formula breve: “Quanto mais ele contempla, menos ele ¢” (RANCIERE,
2012, p. 12).
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Klein precisava de uma plateia disposta a se permitir chocar, incomodar e néo
somente a observar. Tomado pela constatacdo que havia feito de seu publico, Klein
decide tentar a impregnacao de uma outra maneira, muito mais radical: trabalharia com
uma Unica cor: o azul, que, para Klein, ndo era uma cor propriamente do mundo; este
azul, impregnado de uma onipresenca que, tradicionalmente, vai para além do mar e do
céu, a cor mais universal do espectro das cores. No quinto capitulo de O ar e o0s sonhos,

Bachelard escreveu que o azul encarnaria a propria “imaginagdo aérea’:

A palavra azul designa, mas ndo mostra. O problema da imagem do céu azul
é totalmente diferente para o pintor e para o poeta. Se o céu azul ndo é para o
escritor um simples fundo, se é um objeto poético, entdo ele s6 pode animar-
se numa metafora. O poeta ndo tem que traduzir-nos uma cor, mas fazer-nos
sonhar a cor. O céu azul é tdo simples que acreditamos ndo poder oniriza-lo
sem materializa-lo (BACHELARD, 2001, p. 164).

Segundo Bachelard, muitos poetas cometiam o deslize de representar o céu
“materializado demais” (BACHELARD, 2001, p. 164). O céu azul era por vezes
demasiado compacto, “cru”, sendo que a imaginacdo substancial do ar sO seria
verdadeiramente ativa numa dindmica de desmaterializagdo. Em 1957, Klein estaria em
vias de comegar seu famoso “periodo azul”. Em outras palavras, ele estaria em vias de
se tornar o poeta que nos faria sonhar a cor.

Ainda a respeito de Bachelard, penso que seja importante mencionar que houve
uma divergéncia a respeito da data em que os escritos do filosofo passaram a integrar as
leituras de Klein. Restany aponta para o ano de 1957 e Klein aponta para 1958. No
inicio dessa pesquisa, presumi que Klein teria tido contato com os escritos de Bachelard
desde 1954, quando aparece na cena artistica com Yves Peintures. No entanto, durante
seu discurso na Sorbonne, Klein escreveu que: “Lamentavelmente, tive o prazer de
descobrir os escritos de Gaston Bachelard apenas muito tarde, no ano passado, em abril
de 1958.” (KLEIN, 2016, posi¢ao 1670 de 3772, traducdo nossa), enquanto, no livro
Yves Klein: fire at the heart of the void (2005), Restany conta que a fala de Klein foi um
“erro voluntario”, pois o artista tinha a intengdo de mascarar uma mudanga que havia

feito em seu codigo interpretativo:

Yves Klein mudou seu cddigo interpretativo e referencial. Adotou a
terminologia de Bachelard onde, exaltadamente, descobriu a sensualidade, a
abordagem antropolégica da simbologia universal, o conhecimento oculto e 0
sistema de decodificagcdo que pretende fazer da psicanalise junguiana, e a
exploracdo serena e luminosa de Bachelard do “subconsciente da mente
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cientifica”. Trata-se, evidentemente, de mudar o sistema linguistico, um
sistema que estd em principio tdo superficial quanto o precedente, mas que se
enriquece pela sua imediata enxertia no vocabulario ja emprestado do diario
de Delacroix. A verdadeira mudanca ocorre entre abril de 1957 e abril de
1958, 0 que atestam dois diferentes relatos do evento, ambos anteriores a
primavera de 1958. A afirmacédo de que ele sé conheceu a obra de Bachelard
a partir de abril de 1958 corresponde a observacfes que ele fez em uma
conferéncia na Sorbonne em junho de 1959. Deve-se ver nisso um erro
voluntério na datacdo destinada a mascarar a mudanga como uma téatica
existencial em vez de um lapsus linguae. Num momento tdo significativo
como este, Yves procurou embaralhar as cartas e manter, depois dos fatos,
um segredo que néo é secreto. Este caso de ofuscacdo, que esta longe de ser o
Gnico, mostra bem como e com que cinismo oportunista na liberdade
interpretativa Yves soube manipular, no momento certo, os cddigos de
referéncias espirituais emprestados de fontes fora do dogma catolico
(RESTANY, 2005, p. 17. Tradugdo nossa).

Até 1957, Klein ainda evocava os codigos referenciais Rosa-Cruz e a
terminologia usada por Delacroix em seu diario Journal de Eugéne Delacroix (1893).
Um ano depois de ter percebido que o publico ndo se relacionaria com a monocromia da
forma como idealizou, Klein teria tido contato com a literatura de Bachelard. Restany,
no trecho citado acima, tenta ressaltar ao leitor como a influéncia de Bachelard
alcancou, inclusive, a forma como Klein produzia seus discursos. Encontrar um fildsofo
que fosse capaz de escrever “O poeta ndo tem que traduzir-nos uma cor, mas fazer-nos
sonhar a cor.” (BACHELARD, 2001, p.164) seria como encontrar o equivalente tedrico
para o que pretendia fazer nas artes plasticas.

A relacdo de Klein com o céu azul de Nice revelou-se tdo importante quanto
suas referéncias tedricas. O azul que, desde a adolescéncia foi sua fonte de inspiracéo,
seria transformado em monocromia. Klein pensava no azul como uma cor que estaria
ligada a eternidade e a toda beleza sobrenatural que viabilizaria a ascenséo do corpo em
direcdo ao imaterial. E entdo, a partir de uma mistura composta de azul-ultramarino
(comercializado como numero 1311), éter, e rhodopas, que Klein chega até “a mais
perfeita presenca de azul” (WEITEMEIER, 2005, p.15), o pigmento que batizou como
“IKB” (International Klein Blue). Segundo o artista, ele ¢ capaz de emanar uma
“energia pura”. Evidentemente, as propor¢des exatas de cada componente permanecem

em segredo até hoje.
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Figura 13. Yves Klein. Placa azul sem titulo, 1957. Pigmento seco e resina sintética sobre
ceramica.24 x 4,5 cm. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=1KB#/en/ressources/view/artwork/16769/untitled-blue-
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Figura 14. Yves Klein. La Vague, 1957. Pigmento seco e resina sintética sobre gesso. 78 x 56 x 17 cm.
Disponivel em: https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=IKB#/en/ressources/view/artwork/1080/la-

Figura 15. La Vague, Yves Klein. 1957. Pigmento seco e resina sintética sobre gesso. 78 x 56 x
17 cm. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=IKB#/en/ressources/view/artwork/732/la-vague-
the-wave?sh=IKB&sh=_created&sd=desc
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Figura 16. Yves Klein criando La Vague 1957. 14, Rue Campagne - Premiére, Paris, Franca.
Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=1KB#/en/ressources/view/photo/3537/yves-klein-
creating-la-vague-ikb-160?sh=IKB&sb=_created&sd=desc



Figura 17. Declaracdo Constitutiva do Novo Realismo. Redigida por Pierre Restany, é assinada
em 27 de outubro de 1960. Giz sob papel tingido de IKB. 100 x 66 cm. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=1KB#/en/ressources/view/artwork/16614/constituti
ve-declaration-of-new-realism?sh=IKB&sbh=_created&sd=desc
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Permito-me aqui lembrar que, em minhas pinturas, sempre procurei preservar
cada grdo de pigmento em p6é que me deslumbrou em seu estado natural,
misturando-o com um fixador. O 6leo mata o brilho do pigmento puro; meu
fixador ndo mata ou nada do género (KLEIN, 2016, posicdo 3072 de 3772.
Traducdo nossa).

Passado sob a tela com auxilio de um rolo de pintar, sem deixar vestigios de
pinceladas, eliminando qualquer vestigio do gesto da mao do artista, o IKB se tornou a
quintesséncia: “Esse foi um dos pontos que desde o inicio me inspirou, pois eu cheguei
a pegar um rolo para me distanciar do pincel; um rolo muito mais anénimo, a cor estava
em si mesma.” (FERREIRA, 2006, p. 56). A frase de Klein reafirma a inten¢do de
afastamento de toda e qualquer ligacdo com o abstrato, seja expressionista, seja lirico.
Pintar suas telas com o rolo significava tirar do objeto a sua caracteristica auratica. Nao
era um procedimento inédito. Barnett Newman (1905-1970) procedia assim desde 0s
primeiros anos da década de 1950, trabalhando, inclusive, no epicentro do
Expressionismo Abstrato de Nova York. A diferenca fundamental é que, enquanto
Newman buscava um sentido transcendente para o real, Klein buscava um real imanente
para a transcendéncia.

Empolgado com o IKB, em novembro daquele mesmo ano, Restany consegue
trazer até a Franca um famoso galerista italiano, Guildo Le Noci (1901-1968), para que
visitasse o0 estudio de Klein na Campagne-Premiére, e consequentemente, ouvisse as
propostas de Klein. O encontro dos trés Ihe proporcionou a oportunidade de expor em
Mildo. Para esta exposicdo, Restany teria escrito um segundo texto [Figura 19]: A época
azul, o segundo minuto da verdade. Neste texto, Restany parece ser muito mais

descritivo a respeito do que o espectador ndo ira encontrar na monocromia de Klein:

Depois de Paris, € em Mil@o que busco um instante de verdade, instante de
verdade sem o qual nem eu nem outros poderemos ter, nem amor, nem arte,
nem poesia, nem emocao pura. Atencdo: essas enunciagdes monocrdmicas
exigem de vocé, leitor, todo o patrimonio de disponibilidade que ocorre para
fazer as revolucdes e debelar tiranos. Homens modernos, oprimidos por uma
heranca intelectual intoxicada de objetividade, de forma e de ritmo, que
espécie de reacdo terdo vocés diante desse fendmeno de pura contemplagdo?
Sem o minimo discurso preestabelecido, sem o sustentdculo de nenhuma
figuracdo objetiva, sem firmar o traco assinado pelo gesto, Yves Klein os
convida para adentrar um clima que ele pretende de comunicagéo totalmente
imediata, a escala de todos os tesouros afetivos da cor: de uma cor, um azul,
um azul autbnomo, desprovido de qualquer justificativa funcional. E ndo se
trata evidentemente de uma exasperagdo de Mondrian e de Malevich: o azul
domina, comanda, vive. Estamos diante do Azul-Senhor, patrdo absoluto da
mais definitiva entre as fronteiras liberadas, o Azul dos afrescos de Assis:
este vazio cheio, este nada que afirma o todo possivel, este siléncio asténico
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sobrenatural da cor, este X enfim que, além de aneddtico e do pretexto
formal, determina a imortal grandeza de um Giotto (RESTANY,1979, p.
158).

Evidente que, neste texto, Restany deu uma atencdo especial ao azul, ja que este
também foi o foco de Klein para a exposi¢do. Sobretudo, é neste momento que o artista
parece levar a publico essa determinacdo de emancipar a cor de toda limitacéo a ela
imposta. Restany escreveu que o azul “vive”, completamente alinhado ao que Klein

escreveu na primeira parte de seu texto The Monochrome Adventure:

Pela cor sinto completa identificacdo com o espaco; estou verdadeiramente
livre. Quando a cor ndo é mais pura, 0 drama pode assumir proporcdes
assustadoras. A liberdade total representa um grande perigo para quem n&o
sabe o que ¢é. Os novatos ficam me perguntando: “Mas o que isso
representa?” Eu poderia responder, ¢ o fiz no inicio, que simplesmente
representa o azul, por si s6, ou o vermelho, por si so, ou que é a paisagem do
mundo da cor amarela, por exemplo. Isso ndo é impreciso; €, na minha
opinido, da maior importancia. Ao pintar uma Unica cor sozinha, deixo para
tras o “espeticulo” fenomenoldgico da pintura de cavalete comum,
convencional e classica (KLEIN, 2016, posi¢do 2608 de 3772. Tradugdo
nossa).

O texto de Restany é um sintoma desse desejo de emancipar a cor. Antes existia
um Klein que provocava seu publico a fim de tirar-lhes uma resposta, haja vista a forma
como ele se portou no “café dos abstratos”, ou como narrou as trocas de cartas com a
administracdo do saldo que o rejeitou. Foi a partir de sua época azul, que Klein adotou
uma postura mais sutil. Ele percebeu que, para ser entendido, precisaria ndo so
provocar, sobretudo, porque sua proposta necessitava da capacidade sensivel e
imaginativa do seu publico. A exposicdo realizada na Colette Allendy proporcionou a
Klein muito mais do que a compreensdao de como o publico estava lidando com as
monocromias de tons variados; ela apontou uma possibilidade extremamente conceitual,
que foi burilada até se tornar seu famoso “periodo azul”, formalmente iniciado em 1957
em Mildo, com a exposi¢édo Proposte monochrome/ epoca blu. Marcaram-na para uma
data mais tranquila do ano, em janeiro de 1957, do dia 2 ao dia 12. Nela, Klein expds
dez monocromias azuis, exatamente do mesmo tamanho, aproximadamente 78 cm x 56
cm, os cantos arredondados, sem moldura, fixadas em um poste de madeira e
penduradas em suportes que as projetavam a 20 cm de distancia das paredes. Algumas
monocromias foram penduradas ao nivel dos olhos, enquanto as outras estavam ao nivel

dos joelhos ou do topo da cabeca de alguns. Pelos registros fotograficos [Figura 18], €
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possivel perceber que seus quadros foram posicionados de forma a sugerir objetos que
poderiam “flutuar” no espaco. Essa disposicdo acabava por chamar a atencdo dos
visitantes para a irrelevancia das proprias paredes dentro da exposi¢do, uma vez que as
pinturas se projetavam no espago fisico do observador e se tornavam ‘“objetos que
permeiam a vida” — ndo se pode negar esse detalhe. Klein estava tentando comunicar, a
cada exposicdo que fazia, seu interesse por sensibilizar quem se dispunha a olhar para
suas proposi¢des. E na experiéncia em Mildo que Klein se percebe pesquisando “um

problema atual” dentro da historicidade da arte:

Foi isso que me levou a ir ainda mais longe na minha tentativa, desta vez na
Italia, na Galeria Apollinaire, em Mildo, em uma exposicdo dedicada ao que
ousei chamar de meu Periodo Azul. (Na verdade, ja me dedicava ha mais de
um ano a busca da expressdo mais perfeita de “Azul”.) Esta exposicao foi
composta por dez pinturas em azul ultramarino escuro, todas rigorosamente
semelhantes em tom, intensidade, proporcdes e dimensfes. A polémica
bastante apaixonada que surgiu dessa manifestacdo provou-me o valor do
fendmeno e a real profundidade da reviravolta que vem em seu rastro para
aqueles que ndo querem se submeter passivamente a esclerose das ideias
aceitas e das regras estabelecidas. Estou feliz, apesar de todos 0s meus erros e
de toda a minha ingenuidade, e apesar das utopias em que vivo, de me
encontrar pesquisando um problema tdo atual (KLEIN, 2016, posicdo 2711
de 3772. Tradug&o nossa).

Figura 18. Vista da exposigdo “Yves Klein: Proposte monocrome, L’Epoque Bleue”,
Galeria Apollinaire, Mildo, 1957.
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Cabe ressaltar que, principalmente para a época, essa era uma proposta que
necessitava de fato de um critico que fosse militante, capaz de guiar o olhar e o
pensamento de quem se colocava a frente da monocromia de Klein, que, embora ndo
fosse a primeira da historia, carregava uma proposta completamente inédita. Nas
palavras de Bois:

Ele estd longe de ter inventado o monocromo, mas ninguém antes havia
conseguido — dessa maneira tdo encantadoramente simples, com apenas uma
Unica cor saturada — “resolver as profundezas sensuais nos homens.” (BOIS,
2007, p. 69).

Além de ter apresentado monocromias visualmente idénticas, Klein teria pedido
precos diferentes por elas. Trés telas foram vendidas. Seus compradores: Lucio Fontana
(1899-1968), 0 empresario Peppino Palazzoli (1903-1980) e Italo Magliano (s/d). No
mesmo periodo da exposi¢do, conheceu também Piero Manzoni (1933-1963), e, desde
entdo, visitou a exposicdo do italiano varias vezes. Acabaram desenvolvendo uma
muUtua admiracdo. Embora ndo tenha vendido todos os monocromos, as vendas que
conseguiu fazer atestam o sucesso de suas proposi¢des, uma vez que, segundo o teérico,
Arthur Danto:

Vendas em exposi¢Bes de arte nunca sdo meramente uma troca de arte por
dinheiro. Especialmente no inicio do periodo modernista, o dinheiro
simbolizava a vitéria da arte sobre o riso que pretendia derrotar a arte
comprada (DANTO, 2020, p. 54).

Se cada uma de suas proposicdes azuis foram percebidas pelo pablico como
pinturas distintas umas das outras ou ndo, considero ser uma questéo secundéria. Claro,
seria uma das intencbes de Klein. No entanto, se ndo esquecermos seu objetivo de
emancipacdo, bastaria que o espectador ao exercer o olhar atento, sensivel, pudesse
experimentar um estado de contemplagdo por via do azul, viver em azul por um
instante. Na perspectiva contemporanea, as palavras e agdes de Klein sdo importantes

porque ampliaram a possibilidade do que pode ser chamado de pintura.
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L’EPOCA BLU O IL SECONDO MINUTO DELLA VERITA NOTE BIOGRAFICHE
Dopo Parigi, & a Milano che io chiedo un istante di veritd, istante
di verila senza il quale né io né altii potremmo avere né amore, né

arte, né poasia, né emozione pura. Altenzione : queste enunciazoni

monocrome esigono da te, o lettore, tutto quel patrimonio di
disponibilita che occorre per fare le rivoluzioni e debellare i tiranni
Uomini moderni, oppressi da una eredita intellettuale, intossicata per tolla |'f
di oggettivita, di forma e di ritmo, che specie di reazione avrete voi
dinnanzi a questo fenomeno di pura contemplazione 7 Senza il pur Eure
minimo discorso prestabilito, senza l‘apporto di una qualunque i
ligurazione oggetliva, senza fermare la traccia segnata del gesto, Foders I
Yves Klein vi invia, in un clima da lui voluto di comunicazione Judo (Madrid). 1954
tutta immediata, la scala di tulli i tesori affetivi del colore : di un
(Ulull'. un ’;IU. un i‘lu autonomo, (Ii\;‘l"(()’a'(.‘ ('a ql)all]l‘qlll‘ 3 “‘ ':‘“'wl ‘uv .‘ scella .‘
qgiustificazione funzionale. E non si tratta evidentemente di una : o)
esasperazione di Mondrian e di Malevitch : il Blu domina, «éfazione di Claiide Pascal (M

comanda, vive. Siamo dinnanzi al Blu-Signore, padrone assoluto e GO A
della piu definitiva tra le frontiere liberate, il Blu degli Salone: delle Edizioni Licoste'a Pari
affreschi di Assisi : questo vuoto colmo, questo Niente che gi. Febbra o 1956 I

afferma il Tulto Possibile, questo soprannaturale silenzio sl y
astenico del colore, questo - X- infine che, aldila dell’aneddotico e Parigi), pre
del pretesto formale, determina l'immortale grandezza di un Giotto :

P.RESTANY, novembre 1956 Traduzione di Beniamino Joppolo M ‘ s

Figura 19. Convite da exposicéo com o texto de Pierre Restany: secondo minute della verita. Paris, 1957. Disponivel
em: http://www.yvesklein.com/en/reperes-chronologiques/

Com a exposicdo de Mildo, Klein abre mais um precedente em relacdo a
problemética entre verdadeiro/falso dentro da arte, 0 que, para Bois, era uma postura
essencial a ser mantida pelo artista (BOIS, 2007, p. 65), pois, dessa forma, ele
encontrava maneiras de lamentar o desencanto pelo mundo industrial em que vivia, ao
mesmo tempo em que retirava substancia dele. Ora, € necessario considerar que a
maioria dos artistas que compuseram 0 movimento dos Novos Realistas, de alguma
forma, dialogavam com objetos desse mundo industrial, dessa mitica industrial, como o
proprio Arman, que, muitas vezes, se apropriou de objetos do cotidiano, repetidos
diversas vezes, como na obra Long-term parking (1982) [Figura 20]. Essa estratégia de
repeticdo esta atrelada a uma referéncia retirada do préprio cotidiano, veementemente
ignorado pelos abstratos da época: linha de producdo em massa, com a qual passamos a
conviver. Portanto, este tipo de posicionamento como o de Bois € totalmente legitimo,
uma vez que Klein parecia se recusar a admitir a sociedade, principalmente seu publico,
COmMo apenas uma organizacdo que se acostumou a consumir, sobretudo, consumir arte
como se consome uma barra de cereal. Nao, Klein dava sinais de que considerava o
envolvimento direto de seu publico como uma parte de extrema importancia para que

sua obra pudesse encalcar, de fato, o objetivo pelo qual ela foi idealizada.
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Um dos sinais dados por Klein foi a insatisfacdo durante a exposigéo na Colette
Allendy. Ele ndo queria que as monocromias fossem apenas observadas, apenas
consumidas. Ele pretendia instigar a capacidade imaginativa para além de questdes de
consumo, politica e afins. A “substancia” que Klein tiraria do mundo estaria contida no
proprio real, em um acontecimento, um momento tdo fugidio que acontecia em
segundos: no instante em que o publico fosse sensibilizado pelas propostas de sua arte.
Por esse motivo € que o envolvimento do publico se torna algo tdo essencial. Klein o
convidava a “viver” uma cor € ndo somente consumi-la. A esse respeito, Argan

escreveu que:

Quando Klein enche a superficie da tela com uma Gnica cor, sem a menor
variagdo, certamente estad propondo modificar a relagdo entre o fruidor e o
ambiente, mas ndo agindo sobre o ambiente (“combinando-o com certa cor,
como Rothko e, em outros sentidos, Fontana), e sim sobre o fruidor, levando-
0 a “sentir” o ambiente segundo uma determinada cor, isto é, a “viver” em
azul, rosa e dourado (ARGAN, 1992, p. 555).

Figura 20. Arman, Long-term parking. Franga,1982. Disponivel em:
https://vintagenewsdaily.com/long-term-parking-by-arman-accumulation-of-60-automobiles-in-
concrete-1982/
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Embora o produto final de sua monocromia estivesse completamente atrelado a
um carater estético, Klein estava interessado naquilo que existia de mais

fenomenoldgico na construcao e concepgdo de uma obra de arte:

Porque toda obra de criacdo, independentemente de sua ordem césmica, é a
representacdo de uma pura fenomenologia — Tudo o que é fenémeno
manifesta a si mesmo. Essa manifestacdo é sempre distinta da forma e é a
esséncia do imediato, o traco do Imediato (FERREIRA; COTRIM, 2006, p.
62).

Ao contrario de outros artistas que também trabalharam obras que se
apresentavam performaticamente — como o italiano Piero Manzoni ou Marcel
Broodthaers (1924-1976), ambos também associados a tematica geral de desmitificacéo
do fetichismo artistico —, as obras de Klein ndo se preocupavam necessaria e
diretamente com uma resposta a esse contexto “fetichista” e espetaculoista do mercado.
De fato, ele passaria por esta discussdo, ja que a sua obra enfatiza a auséncia do gesto
genial do artista, mas ela ndo é o eixo principal e tampouco a finalidade de sua
producdo. Suas monocromias partiam de um impulso fundamental da nova abordagem
de comunicacéo, da qual Klein estava se apropriando, porque apenas a realidade poderia
Ihe conferir a possibilidade de interagir com a cor, que, por sua vez, estaria inserida no
tempo e 0 espaco.

A partir desta exposicdo, tanto Klein quanto Restany conseguiram obter ainda
mais atencao de criticos como Marco Valsecchi (1913-1980), que se manteve avesso a
postura da dupla em relacdo aos posicionamentos a respeito da vanguarda histérica. De
acordo com Noit Banai: “Claro, Restany ajudou Klein nessa empreitada ao escrever um
texto empolgante que posicionou Klein como um agitador social igual a Piet Mondrian
e Kasimir Malevich” (BANAI, 2014, p. 82. Tradugao nossa).

Em meio a chuva de criticas sobre sua exposi¢do em Mildo, certamente no posto
de colocagdo mais dura, estd o comentario do critico e historiador de arte, Thierry de
Duve (1944-). Segundo o pesquisador, ao contrario dos monocromos da vanguarda
historica, que tinham a intencdo de confrontar o capitalismo, Klein fetichizava a cor
como uma mercadoria Unica. A julgar por algumas caracteristicas como a supressao de
quase todos os vestigios do traco da médo do artista pelo uso de um rolo, as
monocromias de Klein, de certo modo, poderiam ser julgadas como mercadoria

produzida em massa, a ser vendida em série, fora o agravante de Klein ter tomado a
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postura de ser o proprietario do IKB. Alguns criticos mais céticos poderiam afirmar que
essa evocacdo do imaterial era apenas uma referéncia a uma aura fetichizada, emitida
pelo objeto-mercadoria, que satisfez o anseio do publico burgués por uma auténtica
experiéncia de vida. No entanto, do ponto de vista desta dissertacdo, ndo ha duvidas de
que sua estratégia paradoxal de apresentar a pintura como objeto mercantil e envolvé-la
em um discurso de espiritualidade foi um ato deveras chamativo. Goste ou nédo, Klein

criou um campo expandido para o que significava ser um artista de vanguarda.
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5. DESFECHO
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Figura 21. Nota escrita por Albert Camus ap6s a abertura da exposi¢do conhecida como "Le Vide", 1958.
Disponivel em:https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=Void#/en/ressources/view/document/86/albert-
camus-note-written-following-the-opening-of-the-exhibit

Aos que continuam me dizendo depois de tudo isso que eu ndo poderia ir
mais longe, vou continuar nesse espirito, tendo assim detectado a existéncia
da sensibilidade pictérica. Repito aqui mais uma vez, meu mestre
DELACROIX havia, bem antes de mim, anunciado com o nome de
“INDEFINISSABLE”, mas foi-me imperativo que eu mesmo o redescobrisse
para fazer do Periodo Azul uma iniciagdo tanto para o publico quanto para
mim. E nesse periodo que decidi penetrar ainda mais nessa nova paisagem
conquistada; em suma, a pintura fisica deve o seu direito de existir a um
Unico fato, que se acredita apenas no visivel enquanto se sente muito
obscuramente a presenca essencial de outra coisa, claramente de outra forma
mais importante, as vezes quase invisivel! (KLEIN, 2016, posi¢do 2727.
Traducdo nossa)

Apos a exposicdo de Mildo, Klein foi catapultado para diversas exposicoes:
entre maio e julho de 1957, levou suas obras para Londres, Paris, Dusseldorf. Ao
alcangar o meio artistico, como de fato havia almejado, em 1958, ele se mostrou
determinado a provar que a ideia (o imaterial) que subjaz a obra de arte era tdo
importante quanto a propria obra materializada, uma vez que tal “realidade” — a qual,

alids, se refeririam os Novos Realistas —, para Klein, estaria mais numa espécie de
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substrato essencial dos objetos do mundo (como o lixo de Arman) do que propriamente
na concretude superficial das coisas. La spécialisation de la sensibilité a I'état matiére
premiére en sensibilité picturale stabilisée, — apelidada pela critica e pelo publico de
Exposition du vide, ou Le Vide — € considerada, a partir da perspectiva desta pesquisa,
ndo s6 o desfecho da aventura monocromatica de Klein, iniciada em 1954, como
também sua triunfante tentativa de trabalhar o indéfinissable. Tal exposi¢cdo contou com
a presenca do dramaturgo Albert Camus (1913-1960), que inclusive chega a prestar seus
respeitos, dando a Klein um pedaco de papel [Figura 21] (gravado com a insignia da
Nouvelle Revue Frangaise) com a frase Avec le vide, les pleins pouvoirs (Com o vazio,
0s plenos poderes).

Aberta ao publico no dia 28 de abril de 1958, no mesmo dia do trigésimo
aniversario de Klein, essa exposicdo aconteceu em episddios que excederam ndo sO 0s
limites das telas, como também as paredes da galeria. A galeria Iris Clert (que, na
época, tinha cerca de vinte e cinco metros quadrados) foi um dos lugares que Klein
escolheu para essa exibicao.

O enredo complexo da exposicdo do vazio foi fruto de um longo planejamento,
pensado até o mais infimo detalhe, de forma proporcional a quantidade de lendas e
especulacBes que surgiram a seu respeito. Nesse sentido, Klein elaborou uma série de
etapas complementares que antecederam a propria exposicdo, dentre as quais, a
iluminacdo em azul do Obelisco da Place de la Concorde [Figura 22] — um dos
monumentos da cidade de Paris —, de forma que a base ficasse menos iluminada do que

a ponta do obelisco. O artista justifica tal ato afirmando que:

Isso devolverd ao monumento todo o brilho mistico da antiguidade e
contribuird, ao mesmo tempo, para a solucdo do problema perene que Plinth
sempre colocou como escultura. Com efeito, assim iluminado, o obelisco
subird no espago, imutével e estatico, em um movimento monumental da
imaginacdo afetiva, sobre toda a extenséo da Place de la Concorde, acima dos
postes pré-historicos a gas na noite, como um enorme ponto de exclamacao
sem pontuagdo! Desta forma, o azul tangivel e visivel estara fora, ao ar livre,
narua[...] (KLEIN, 2016, posi¢do 1142 de 3772, traducéo nossa)
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Figura 22. lluminagdo do Obelisco na Place de la Concorde, Paris, 1983. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=Place+de+la+Concorde#/en/ressources/view/photo/3565/illum
ination-of-the-obelisk-of-the-place-de-la-concorde-in-
paris?sh=Place%20de%?20la%20Concorde&sh=_created&sd=desc

Segundo Weitemeier, infelizmente, mesmo com toda burocracia confirmada
para iluminar o Obelisco, a autorizagdo que deveria ser concedida pelo comandante da
policia foi retirada apenas no ultimo momento (WEITEMEIER, 2005, p. 31).

Outra medida tomada, preliminarmente a exposicao, foi uma alteracdo na cor das
janelas da galeria, as quais foram pintadas de IKB, como forma de pré-anunciar aos
espectadores a atmosfera ritualistica do artista. Klein também arquitetou o acesso
principal da galeria: na entrada, colocou um majestoso baldaquino azul [Figura 23],
junto de dois guardas com uniformes de gala. Além disso, foram publicados andncios a
respeito da exibicdo nos jornais parisienses Arts e Combat, e cartazes de andncio foram
colocados pela rua Saint-Germain-des-Prés. A respeito desse processo de divulgacao,

Klein escreveu:

(Para divulgacdo, estdo previstos dois grandes cartazes para a Place St-
Germain-des-Prés, por apenas cinco dias, letras azuis gravadas em fundo
branco, texto: Galerie IRIS CLERT, 3, rue des Beaux-Arts, YVES THE
MONOCHROME, de 28 de abril a 5 de maio. Depois disso, anunciamos a
exposicdo com pequenos anuncios nas edi¢Oes parisienses de “ARTS” e
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“COMBAT” bem como na edi¢cdo americana de “ARTS”.) A galeria de IRIS
CLERT é bem pequena, vinte metros quadrados, com uma porta € uma
vitrine para a rua. Fecharemos a entrada da rua e permitiremos 0 acesso do
publico através de uma pequena porta no corredor de entrada do edificio, que
leva a parte de tras da galeria. Da rua sera impossivel ver outra coisa que ndo
seja a cor azul, pois pintarei as janelas com o azul do periodo azul do ano
passado. (KLEIN, 2016, posicdo 1109 de 3772. Traducdo nossa)

Figura 23. Entrada da Galerie Iris Clert durante a abertura da exposicdo "Le Vide". Paris, Franca,
1958. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources?sh=Void#/en/ressources/view/photo/458/entrance-of-the-
galerie-iris-clert-during-the-opening-of-the-void-exhibition?sh=Void&sbh=_created&sd=desc

Restany providenciou os convites [Figura 24] — todos escritos em tinta azul —

que teriam sido enviados para trés mil e quinhentas pessoas, com o selo IKB de Klein.
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O convite continha uma Unica demanda: o ptblico deveria trazer sua “presenca afetiva”
para uma “manifestagdo de sintese perceptiva”, que testemunharia a “busca pictorica do

artista por emocao extatica e imediatamente comunicavel”.
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Figura 24. Cartao de convite da exposicdo “Le Vide”, na Galeria Iris Clert, Paris, 1958. Disponivel em:
http://www.yvesklein.com/en/reperes-chronologiques/

E bom dar uma primeira impressdo do que sera a exposi¢do: um espago de
sensibilidade azul no enquadramento das paredes branqueadas da galeria.
Resolvemos também enviar os convites em envelope carimbado com o
formidavel selo azul do Periodo Azul do ano passado. (KLEIN. 2016,
posicao 1094 de 3772. Tradugdo nossa.)

A fila para entrar na exposicao foi longa, e sua extensdo foi causada, em parte,
pelo fato de a visitacdo ocorrer, preferencialmente, com um espectador por vez ou em
pequenos grupos, e também pelo alto nimero de pessoas que compareceram. Quando o
publico obteve acesso ao hall da galeria, coquetéis azuis a base de gin, cointreau e
metileno azul foram servidos em um pequeno corredor adjacente. A particularidade
deste coquetel ndo estava apenas em sua fantastica capacidade de tingir de azul a urina
de quem o ingeria, mas principalmente na intencdo de criar uma atmosfera que
alcancasse o publico, se estendendo até o interior de seu corpo. Segundo Riout?!: “Klein
o diz sem ambiguidade: ‘Assim, o azul tangivel e visivel estara fora, fora, na rua e,

dentro, sera a imaterializagdo do Azul’.” (RIOUT, 2022. Tradugdo nossa). A ultima

2L Disponivel em: https://www.universalis.fr/encyclopedie/yves-klein/. Acessado dia 08 de setembro de
2022.
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rodada de drinques era acompanhada por um discurso de Klein: “[...] prepararei meu
discurso inaugural sobre o movimento da sensibilidade, que farei apds a recepcdo, por
volta da 1h, em La Coupole, entre amigos, durante a rodada final de bebidas.” (KLEIN,
2016, posicdo 1149 de 3772. Tradugdo nossa), sendo essa a dimensdo ritualistica
proposta pela exposic¢do do Vazio, em plena década de 1958.

Finalmente, apds a passagem do espectador pelas etapas que antecederam a
exibicdo — as quais incluem o marketing feito nos jornais, os cartazes colocados na rua,
a fila, os convites e o coquetel azul —, € alcancada a “sala da exposigdo”, o amago de
toda expectativa. E uma vez, dentro da sala, ele encontraria exatamente: “nada”. A sala

estaria “vazia”.

Figura 25. Foto do interior da sala esvaziada de Klein. Exposi¢éo “Le Vide”, 1958.
Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources/#/en/ressources/view/article/11/the-
immaterial-pictural-sensibility

Klein havia indicado que todo mobiliario fosse retirado do interior do edificio,
restando apenas uma vitrine vazia [Figura 25], posicionada no canto esquerdo, € uma
pequena mesa, sem sobrar uma unica fiacdo dentro da sala. Além disso, o chdo foi
acarpetado de cinza-claro, resultando numa quietude, perfeitamente iluminada por uma

solitaria luz de neon.
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A partir das consideragdes feitas na bibliografia de Klein, sobretudo a
bibliografia escrita por Weitemeier (2005), o artista teria passado quarenta e oito horas
antes da abertura da exposi¢édo pintando as paredes de branco, enquanto se concentrava
na sua sensibilidade pictorica. Outro detalhe fundamental da visitacdo realizada pelos
espectadores a sala “vazia” ¢ que o proprio Klein acompanhava tais visitas, se
direcionando até o centro do espago e permanecendo imével, sem nada a dizer.

No geral, por mais que Klein tenha fragmentado essa exposi¢cdo em diversos
atos, para os fins desta pesquisa, assumirei que a exibicdo se dividiu em duas grandes
partes: 1) Nas areas externas a galeria Iris Clert, onde existia a presenca do IKB; 2) No
interior da sala, onde Klein havia depositado sua sensibilidade pictorica.

Toda extensdo da primeira parte funcionou como uma comunhéo preparatoria,
que aconteceu atraves de sinais empiricos, tais como as janelas pintadas ou a percep¢do
(dos visitantes) de que a (sua) prépria urina estava azul (por conta dos coquetéis); ou
seja, essa parte da exposicdo ainda se dava por meio de “representagdo”, a representacdo
do azul estudado por Klein desde o periodo azul. J& a segunda parte da exposicédo, que
contou com uma sala impregnada pela sensibilidade pictérica do artista, a primeira
vista, poderia parecer uma sala totalmente abandonada, e, de longe, passaria por ser uma
manifestacdo artistica de qualquer espécie. A respeito da reacdo dos espectadores, 0

préprio Klein descreve que:

Certas pessoas ndo conseguem entrar, como se dissuadidas por uma parede
invisivel. Um dos visitantes me grita um dia da porta: “Voltarei quando este
vazio estiver cheio...” Eu lhe respondo: “Quando estiver cheio, vocé ndo
podera mais entrar”. Alguns ficam horas dentro da galeria sem dizer uma
palavra, outros tremem ou comegcam a chorar. Vendi duas pinturas imateriais
desta exposicdo. Acredite em mim, ndo se é roubado ao comprar tais

pinturas. Sou eu que sempre sou roubado porque aceito dinheiro (KLEIN,
2016, posigdo 1193 de 3772, Tradugdo nossa).

Como fica evidente no trecho citado, para alguns que estiveram presentes na
exposicao, sequer foi possivel julgar se 0 que viram era agradavel ou bom. Afinal, esse
julgamento s6 pode ser feito mediante a existéncia de um objeto para que se aplique
finalidade. Dificilmente se julga o nada. Para muitos, a sala de Clert estaria vazia por
dentro e com um marketing exagerado por fora. Em decorréncia disso, houve

insatisfacdo, choque, confusdo, e até mesmo escarnio por parte do publico e da critica:
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Como muitas obras de Vanguarda do século XX, Le Vide foi em grande parte
incompreendida e difamada no momento de sua apresentacdo. As criticas
mais positivas expressam choque e prazer como a novidade do evento: “O
sabor do inusitado e até do extravagante vale mais do que o amor pela trilha
batida: ‘excita o espirito’, escreveu Jean Grenier em Preuves. O critico da
Combat observou que “Yves Klein... tenta aqui abordar a propria sintese da
luz sem intelectualismo e sem espirituosidade. Nao €, portanto, uma piada,
mas o reconhecimento de um poder, de uma magia da cor.” A maioria da
imprensa francesa ndo conseguiu superar a suspeita do charlatanismo de
Klein e afirmou que o trabalho era uma farsa ou uma piada feita para um
publico desavisado. “E muito! Saldes zombando de nés? Assim fazem,
fazem, fazem as marionetes de Saint-German-des-Prés”, anunciava Figaro,
enquanto Aux Ecoutes condenava Klein por um ‘reino do sensivel’ que era
apenas “uma parede branca como a de um estabulo”. “A exposicdo do
branco” afirmava La Croix, enquanto Arts comentava que “Yves Klein se
livra da preocupacdo de Iris Clert de pendurar quadros em sua galeria”.
“Emog¢do imediatamente comercial”, observou o mais incisivo L’Echo
Liberté (BANAI, 2014, p. 96. Tradugdo nossa).

No segundo capitulo desta dissertacdo, demonstrei ao leitor como o tipo de
experiéncia intelectual proposta por Duchamp, desde 1911, se tornou incontornavel para
um artista como Klein, que retirou do espacgo sacro da galeria o proprio corpo fisico do
objeto de arte, causando, assim como Duchamp, um choque imediato nas faculdades de
ajuizamento do receptor. Essa escolha destaca o distanciamento de Klein a respeito dos
canones estabelecidos, a ndo ser em ocasides em que poderia usé-los como insumo para
suas producdes, como foi 0 caso em Yves Peintures, em que ele utilizou a imagem do
catalogo sem necessariamente fazer um. Klein ja havia anunciado essa pretensdo de
retirada do corpo da obra, pelo menos, quatro anos antes da exposi¢do do vazio, ao
pintar uma superficie completamente por igual. No minimo, ja pretendia modificar a
relacdo entre o fruidor e o ambiente, mas desmaterializar o objeto de arte foi
estarrecedor. E, por conta dessa natureza incomoda, tipica estratégia das vanguardas
historicas, em alguns casos em gue 0 sujeito ndo conseguia superar o incdbmodo de nao
haver objeto com o qual pudesse se relacionar diretamente, para que pudesse julga-lo, o
juizo de gosto sequer chegava a acontecer. O professor de literatura Peter Blirger (1936-
2017) deixou por escrito em seu livro Teoria de Vanguarda (2017) [1974] a respeito

desta recusa de sentido (ou, de sentir):

O receptor da obra vanguardista vivencia a experiéncia de que o seu
procedimento para a apropriagdo de objetivacdes intelectuais, formado no
contato com obras de arte organicas, é inadequado ao objeto. A obra
vanguardista ndo cria uma impressao total, condicdo para uma interpretacéo
de seu sentido, nem confere clareza a impressao que, porventura, venha a se
produzir no retorno as partes individuais, uma vez que estas ndo se
encontram mais subordinadas a uma intencdo da obra. O receptor
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experimenta essa recusa do sentido como choque. Este choque é intencionado
pelo artista de vanguarda, que mantém a esperanca de, gracas a essa privacdo
de sentido, alertar o receptor para o fato de a sua prépria praxis vital ser
questionavel e para a necessidade de transforma-la. O choque é ambicionado
como estimulante, no sentido de uma mudanca de atitude; e como meio, com
0 qual se pode romper a imanéncia estética e introduzir uma mudanca da
préxis vital do receptor (BURGER, 2017, p. 176).

Ao se colocar no centro de uma sala esvaziada, ou, antes disso ter discursado ao
publico que havia posto sua sensibilidade pictérica dentro do ambiente, Klein desafiava,
sutilmente os limites imaginativos do espectador, sem de fato demonstrar qual seria o
caminho intelectual necessario para apreciar sua proposta. E, de fato, ele ndo poderia se
estender nas explicagbes, porque o desafio que propunha exigia um trabalho
imaginativo do publico.

Imaginar é produzir imagens? Também. Segundo a linha teérica de Bachelard,
imaginar é, antes de tudo, a faculdade de deformar as imagens que foram fornecidas
pela percepc¢ao sensivel do espago. A capacidade de imaginar € o que proporciona ao ser

humano a possibilidade de modificar as imagens percebidas a priori.

A exemplo de tantos problemas psicol6gicos, as pesquisas sobre a
imaginacéo sdo dificultadas pela falsa luz da etimologia. Pretende-se sempre
que a imaginagdo seja a faculdade de formar imagens. Ora, ela é antes a
faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcéo, é sobretudo a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens.
(BACHELARD, 2001, p. 1)

Ressalto aqui, que a definicdo dada por Bachelard atrela intimamente a
imaginacdo a percepcdo. E € justamente nesse curto intervalo de tempo em que um
visitante entra na galeria Iris Clert e percebe que a mesma esta visualmente vazia que
Klein perturba a operacdo que caberia a intuicdo. Esse € o desafio da sala, destinado e
dedicado a imaginagao: “o que ha aqui para ser exposto?”, era o que sala perguntava.

Klein pensou em tudo: primeiramente, criou o desejo, atraves da divulgacéo na
forma de propagandas em radios, cartazes, e a confecgdo dos convites. Em seguida,
estabeleceu a tensdo através da vestimenta de gala em seus segurangas € O
embelezamento da entrada da galeria. Além disso, foi desenvolvido um ambiente
ritualistico com a iluminacdo do Obelisco e a distribuicdo dos drinques azuis. Por fim,
utilizou a linguagem verbal como selante por meio de um discurso.

A partir dessas etapas, Klein criou parte da obra sem ter criado um objeto. Em

seguida, o visitante entrava preferencialmente sozinho, para lidar com o que viria a se
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deparar, e essa parte estd longe de ser um mero capricho do artista. Klein poderia néo ter
solicitado tal forma de visitacdo, mas o fez porque estar naguela sala se tratava de uma
experiéncia particular entre o espectador e sua prépria sensibilidade. O IKB
desmaterializado era de fato a conclusdo logica da aventura monocromatica de Klein.
Em contrapartida, essa desmaterializacdo néo era realizada pelo artista. Le vide foi uma
experiéncia inedita e unica, de colaboracdo entre o criador do IKB e a imaginagédo de
guem o desmaterializou, libertou.

Mesmo a galeria Iris Clert estando materialmente esvaziada, Klein promoveu,
com esse “esvaziamento”, uma sala que pretendia ativar sensibilidades. O que hé dentro
da sala, uma vez que o IKB é desmaterializado conceitualmente pelo publico, € uma
sala repleta de possibilidades sensiveis. Uma vez que o espectador fosse capaz de
perceber-se percebendo esse tipo de proposta conceitual solicitada por Klein, é que o
IKB estaria, entdo, de fato desmaterializado de sua prépria encarnagdo visual,
justificando o siléncio do artista dentro da sala, sua postura no centro do espaco, imovel.
Afinal, ja ndo havia nada a ser dito, demonstrado ou conversado.

A hipétese desta pesquisa de mestrado sugere que, mesmo sendo o publico
incapaz de conceituar a experiéncia sensivel que teve dentro da sala, caso tenha
conseguido imaginar a desmaterializacdo do azul, a cor estaria finalmente livre. Livre
das linhas, livre de representaces, livre de conceituacdo, ecoando pelo espaco infinito e
imaterial da imaginacao.

“Alguns ficam horas dentro da galeria sem dizer uma palavra, outros tremem ou
comegam a chorar.” (KLEIN, 2016, posi¢ao 1193 de 3772, Tradugao nossa).
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Figura 26. Charles Wilp. Yves Klein na sala dedicada a "Sensibilidade Pictorica Imaterial®.
Berlim, 1961. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources/#/en/ressources/view/photo/419/yves-klein-in-the-
room-dedicated-to-the-immaterial-picto

Figura 27. Charles Wilp. Yves Klein na sala dedicada a "Sensibilidade Pictérica Imaterial®.
Berlim, 1961. Disponivel em:
https://www.yvesklein.com/en/ressources/#/en/ressources/view/photo/420/yves-klein-in-the-
room-dedicated-to-the-immaterial-pictorial-s
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao criar uma pintura que nédo tivesse figura ou forma, Klein retomava uma
antiga tensdo que fora inaugurada por outros artistas como Kazimir Malevich ou Barnett
Newman. Porém, ndo da mesma forma que seus antecessores. Klein ndo criava imagens,
criava espacos sensiveis.

Como dito no terceiro capitulo dessa pesquisa, Klein quis apresentar a cor como
um “acontecimento” sensivel, adjunto a percepcdo do real, uma vez que a cor esta em
tudo e em todos. Portanto, linhas, formas, manchas ou figuras ndo seriam adequadas
para caracterizar a estética de suas monocromias, uma vez que competiriam pela
atencdo do espectador. Essa recusa em relacdo a figura e a forma acaba por gerar
estresse em toda instituicdo de Arte da época: criticos, galeristas e seus préprios
companheiros de profissdo. No entanto, Klein ndo parou nas monocromias, mesmo ja
tendo adquirido a alcunha de “artista de vertente radical”.

Como o bom provocador que foi, depois de exumar figura e forma, Klein, ao
estilo duchampiano, pde fim a materialidade do proprio objeto de arte. Enquanto a
pergunta mais coerente que poderia ter sido feita na Galleries of the Photo-Secession
em 1917, de frente para Fountain, seria “isso ¢ arte?”, dentro da galeria Iris Clert, em
1958, com Le Vide, a pergunta seria “onde ela esta?”. A desmaterializagdo do IKB era
uma contrapartida radical em relacdo ao cenario de uma cultura “ocularista” como
definiu Bachelard. No auge da abstracdo lirica, na plenitude da introversdo, Klein
corajosamente elabora uma forma de estimular o espectador a modificar sua relacdo
puramente visual e passiva para com o objeto. Por meio de uma arte que fosse imaterial,
o artista convidou o publico a imaginar, ultrapassando expectativas canfnicas sobre a
producdo do objeto de arte.

Dessa forma, todos os comentarios receosos dirigidos a Klein aconteceram por
conta de um pavor legitimo: a pergunta “onde ela esta?” faz parecer que o artista de fato
teria exterminado o objeto de arte e, assim, retomado a discussdo do “fim da arte”.
Hoje, essa discussdo ndo choca meus contemporaneos. Afinal, o objeto de arte ja foi
enterrado, desmaterializado, esfaqueado, baleado, rasgado, e, em todas as vezes que
contemplamos a sua morte, esse objeto se transformou, se transmutou. Adaptou-se téo

bem as narrativas contemporaneas quanto a espécie que a criou. Yves Klein é um dos
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responsaveis por hoje convivermos com formatos tdo hibridos de arte. Dos muros da
cidade as plataformas multimidia, as luzes neon. Hoje, ser um “pintor” esta além de
utilizar 6leo sobre tela.

No debate mediado por Sacha Sosnowsky, entre Raysse, Arman e Klein, os trés
assumiram ndo se cercarem por nenhuma restricdo estilistica. Quando Sosnowsky
tentava questionar topicos como definicdo de bom ou mau gosto, referéncias artisticas,
tendéncias estéticas, Klein terminava todas as frases com a mesma palavra: “férias”.
Repetiu essa palavra um total de sete vezes durante o texto. Ao mesmo tempo em que
apontavam o Dadaismo como uma corrente que era mais militante do que artistica,
também falavam de si mesmos como individuos que estavam de férias, porém atentos
ao real (FERREIRA; COTRIM, 2009). Essas “férias” me parecem apontar para uma
consciéncia coletiva de que eles ndo tinham nenhum dever a cumprir para com a
linearidade da histéria da arte. Klein lutou durante toda a sua vida contra o que Eugéne
Delacroix chamou de le défaut francais: havia linhas em todos os lugares e
funcionavam como grades de uma prisdo, das quais, um dia, a pintura deveria se
libertar. Em varios textos, escreveu sobre como a cor estaria sujeita as formas e a
composi¢do. Para Klein, as linhas expunham o0s nossos limites psicol6gicos, nosso
passado histdrico, nossa estrutura esquelética. A cor, por outro lado, seria a medida
natural e humana, banhada em sensibilidade cosmica. Dessa forma, Klein parecia se
libertar da producdo de imagens. Foi, de fato, um provocador. Mas, nem de longe, um
ingénuo.

O processo de desenvolvimento dessa pesquisa foi separado em cinco etapas,
que constituem os capitulos dessa dissertacdo. Durante os capitulos iniciais, demonstrei
ao leitor como a cor teria a capacidade de permear tudo e todos, assim como a
sensibilidade teria a capacidade de transpor qualquer limite e existir em todos 0s seres
humanos, mesmo sem ter uma “forma” fisica. Para Klein, a sensibilidade € algo que
existe para além do ser humano, mas que também o compde. A ideia de pintar
monocromias também tinha o intuito de criar uma aproximagdo deste encantamento
pela cor. Klein teria passado a correlacionar a cor com a propria sensibilidade.

No segundo e terceiro capitulos, pude me aprofundar em um dos objetivos
especificos dessa pesquisa: analisar a problematica que envolvia a irrequieta relacdo de
Klein com a abstracdo. Como visto nesses dois capitulos, ndo se pode negar a natureza

abstrata das propostas de Klein, ao mesmo tempo em que nédo se pode dizer que ele era
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um pintor abstrato. Esta confusdo ocorre porque é caracteristico da pintura abstrata néo
representar as aparéncias visiveis do mundo exterior, a auséncia do figurativo, ou seja, a
auséncia de uma relacdo de transposicdo, em qualquer grau, entre as aparéncias visiveis
do mundo externo e a expressao pictérica. O maravilhoso da proposta monocromatica
de Klein é que, enquanto na pintura abstrata o pintor é o génio responsavel por abstrair
uma sensacdo e codifica-la em cores e formas para quem a vé, com a monocromia,
estamos sozinhos diante da cor. Ao observar uma tela totalmente pintada por IKB, quem
se torna responsavel pela operagdo de abstrair € o espectador e ndo o pintor. Klein ndo
se encarrega de fazer uma interpretacdo, uma abstracdo do azul. Pelo contrério, ele leva
a mais pura presenca do azul até o espectador para que o proprio se relacione com a cor.
Como o azul assumira forma na imaginac&o de cada espectador, é algo particular. E por
este motivo que a palavra “comunicagdo universal” ¢ lida tantas vezes quando se esta
pesquisando sobre as propostas monocromaticas de Klein, sobretudo nos escritos de
Restany. Embora demos significados distintos para cores distintas, as cores ndo falam
idiomas diferentes, estdo em tudo e em todos. Trabalhar exclusivamente com a cor é
expandir as chances de se comunicar com pessoas de diferentes lugares e realidades.

Pierre Restany, por diversas vezes, deixou explicito como as monocromias de
Klein se tratavam de uma “apropriagdo do real”. E, de fato, sé é possivel compreender
esse posicionamento de Restany se concordarmos que a cor esta na realidade, a cor é o
real, e ndo uma abstracdo de algo. Quando Klein se apropria da cor, ele estd se
apropriando de uma parte da prdpria realidade. Por esse motivo é possivel compreender
a maneira pela qual um artista conhecido por trabalhar “o imaterial” pode se tornar uma
espécie de cofundador de um movimento como os Novos Realistas

No quarto capitulo, mostrei ao leitor que, embora acreditasse que suas propostas
monocromaticas alcangariam uma “comunica¢do universal”, Klein encontrou grande
dificuldade em se ater a essa proposi¢do. N&o foi por mero acaso que Restany, ao
escrever O minuto de verdade, convida o publico, ao mesmo tempo em que faz um tipo
de denuncia aos que estdo intoxicados pela maquina e pela cidade grande. O critico
segue o molde de Klein quando se trata de “chocar” o publico. Identifiquei esse trago
como parte da estratégia de ambos, a qual consistia na quebra de expectativa tanto do
publico, quanto da critica. Dessa forma, ambos conseguiram chamar a atengdo de quem
se prestava a ir além do que via. O publico de Klein ndo é aquele que vai se entediar

facilmente diante de um quebra cabeca. Restany tanto sabia disso que convidou o
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espectador a levar a sua “percepg¢ao sensivel” para dentro da galeria, e essa diretriz ndo
€ uma metafora.

Ja, no terceiro capitulo, pude desenvolver o segundo objetivo especifico dessa
pesquisa: identificar as estratégias utilizadas pelo artista na composicdo de suas
propostas. Apoés ter estudado como Klein definia sensibilidade e analisado Yves
Peintures e a conturbada tentativa de expor no Salon des Réalites Nouvelles, conclui
que, no cerne da proposta monocromatica do artista, hd uma dindmica, um movimento —
podemos dizer —, um ritmo no processo de ver e olhar. Embora estas agdes se
complementem, séo dois movimentos do mesmo gesto que envolvem sensibilidades
distintas. Através da visdo, da primeira percepcdo dos dados sensiveis que nos rodeiam,
podemos desapressar o olhar, podemos nos dirigir a imaginacéo, e este € 0 momento em
que recorro ao referencial tedrico dessa pesquisa, Gaston Bachelard. A imaginacdo €
fundamental em todas as interpretacdes que se possam fazer diante de qualquer objeto
de arte, seja ele material ou imaterial. Bachelard acreditava que a imaginacéo era, antes
de tudo, o ato de decompor imagens antes de forma-las. E Klein, ao nos propor um
espaco impregnado por sua sensibilidade — seja na monocromia, seja na sala vazia — esta
nos propondo um ultrapassar da visdo. As propostas de Klein necessitam de um olhar. O
olhar nos faz perder o objeto que fora capturado pela visdo. Este objeto sera
reconstruido na imaginacdo de forma Unica para cada espectador. A imaginacao € este
agente capaz de recriar o mundo, para poder habitar o mundo.

O momento em que Klein encontrou a filosofia de Bachelard foi um marco
visivel na carreira do artista, justamente porque a teoria fenomenolégica da imaginacao
possivelmente teve um protagonismo muito grande na percepcao de Klein a respeito do
que ele estaria em vias de propor ao publico em 1958. Klein apresentou uma proposta
de natureza inegavelmente conceitual em um momento em que a arte conceitual sequer
estava plenamente conceituada. Entdo, neste sentido, encontrar Bachelard foi como
encontrar um tipo de respaldo. Tanto Klein quanto Bachelard pesquisaram sobre a
imanéncia do imaginario no real. Klein, artista, o fez por meio de sua relagdo com a cor.
E Bachelard, filosofo, através de sua fenomenologia da imaginacé&o.

Le Vide — como é mais comumente conhecida — foi uma exposicdo/evento
especial para a Franca e, de um modo geral, para a arte ocidental do século XX. Como
ja foi dito, para Bachelard, imaginar é antes de tudo a faculdade de deformar as imagens

que foram fornecidas pela percepcédo. Foi neste contexto que o filésofo teria encontrado
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justificativa para tecer uma critica rigorosa ao sentido da visdo em detrimento dos
demais sentidos. Bachelard compreendia que a modernidade teria desenvolvido uma
espécie de ociosidade diante da producdo de tanto estimulo visual. Ocorre que essa
ociosidade ndo é pacifica, pelo contrario, ela interferiria negativamente na forma como
os individuos se relacionariam com os dados sensiveis a sua volta, enquanto a
imaginacdo teria a capacidade de libertar o individuo do que vé a priori. Porém
imaginar € um exercicio que ndo esta dado na realidade como as imagens que vemos. E
essa seria a primeira dificuldade de lidar com Le Vide: havia uma tradicdo extensa de
materialidade dentro da historia da arte até essa exposicao acontecer. Nao encontrar “O
objeto de arte” dentro da sala pareceu um tipo de piada. De fato, Klein ndo propds uma
exposicdo de facil apreciacdo quando fez Le Vide. Para os que viram uma sala
completamente esvaziada, a exposicdo terminava nas paredes brancas de Iris Clert.
Porém, para os que olharam para uma sala repleta de sensibilidade, a exposicao foi
capaz de prover um espetaculo a parte: perceber percebendo-se, compreender a proposta
de Klein era imaginar o IKB desmaterializado. Era emancipar a cor de toda limitacdo a

ela imposta.
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