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ma grande quantidade de historiadores de arte

acredita que os trabalhos de arte produzidos pelos

artistas dada, durante a Primeira Grande Guerra,
estio entre aqueles que wmais influenciaram a criatividade
do século XX. Embora os proprios dadaistas tenham pro-
damado a morte do movimento alguns anos depois, pode-
se observar gque as atitudes e os conceitos estéticos que
. motivaram os esforcos criativos dessa época estao ainda
presentes hoje em dia.

Foi no Cabaré Voltaire, bar de Zurique,.onde a socie-
dade artistica (poetas, artistas € Flésofos) se reunia para
discutir idéias e colaboragdes, que se deu o inicie oficial
do movimento dadaista, em 1916. No ano seguinte, apa-
receram a Galeria Dada e a revista Dedd, fregiientadas
pelo pintor Tristan Tzara (1896-1963), Jean Arp (1886-
1966) e outros. Suas idéias se propagaram até Paris.

Quando nos confrontamos com a questio do que 2
arte deve ser, ou com a 1no¢ao cultural que determina
padrpes criatives, ¢ dificil ndc se encomtrar egquiva-
lentes nos artistas dada. Reagindo as atrocidades da
guerra, eles se uniram, assumindo atitudes novas com
relagdo ao gosto, e foram os primeiros a guestionarem
as definicdes tradicionais aceitas sobre arte. Alguns
foram até mais adiante, aparquizando os sistemas so-
ciais e econdmicos que permeavam 0S trabalhos artis-
ticos da época.

Nascido da desafeicio e do desespero que invadiu o
Leste durante a Primeira Guerra Mundial, o movimento
Dada se definia por um estatuto mental - anarguia
cosmopolitana -, trazendo uma nova forma a nogéo tra-
dicional de arte.

«T)ada ¢ um estado de espirito’, dizia Breton.
Esse estado de espirito ja era endémico na Furo-
pa antes da guerra, mas 0 conflito deu novo im-
pulso e urgéncia a0 descontentamento gue mui-
tos artistas plasticos e poetas jovens ja sentiam
(.). A guerraeraa agonia de uma sociedade ba-
seada na cobica e no materialismo, diziam os dadas
(..). ‘O dadaista luta contra 0s horrores e delirios
mortais de seu tempo.” A propria arte era depen-
dente dessa sociedade (...). O artista e o poeta
eram produzidos pela burguesia e deles espera-
va-se, portanto, que a defendessem e a preser-
vassem. ‘O propésito da arte, para 0S burgueses,
era fazer dinheiro’ (..}

“A arte tinha se tormado wma transagdc CoO-
mercial, literal e metaforicamente; 0s artistas eram
mercenarios em espirito, e 0s poetas, banqueiros
da linguagem (...). A revolta dos dadaistas envol-
veu um tipo complexo de ironia, porque cles pro--
prios eram dependentes da sociedade condenada, ¢
a destruigio desta e de sua arte significaria, pois,
a destruicio deles proprios como artistas. Assim,
num certo sentido, o Dada existiu para se des-
trair” (Ades, apud Stangos, 1991).

0 espirito de liberdade ¢ de incomum acompanhbava
basicamente as manifestagdes originais do movimento,

em contraste com os trabalhos de impacto visual que se

faziam na época. Nio havia unidade entre 0s dadas. Por
um lado, havia aqueles gue, como AIp, buscavam uma
nova arte a fim de substituir o esteticismo gasto ¢
irrelevante; e, por outro, aqueles que, como Picabia, es-
tavam empenhados na destruicio pela zombaria e, tam-
bém, preparados para explorar a ironia de sua posigao.

Dada teve um carater ligeiramente diferenciado para
cada artista adepto do movimento. Entretanto, talvez se
possam distinguir dois tipos de caracteristicas marcantes
através dos trabalhos de Arp e Picabia. Os dadaistas con-
tinuaram produzindo arte {ou o que, em virtude de um
processo de osmose, s€ converteu subsegilentemente em
arte), mas cada um seguindo sua propria diregao.

Para Arp, o Dada visou destruir as razodveis lusges
do homem e recuperar a ordem patural e absurda, quis
substituir o confra-senso l6gico dos homens de hoje pelo
ilogicamente desprovido de sentido. E por isso que Dada
era pelo sextido infinito e pelos meios definidos. A sim-
patia de Arp sempre permanecei Com 0 movimento, em-
bora mais tarde fregiientasse os circulos surrealistas. Arp
era poeta, tanto quanto artista plastico, e aderiu ao ata-
que 2 linguagem que 0 Dada desencadeou e que 0
Surrealismo continuaria 4 sua maneira.

Entretanto, enquanto o Surrealismo organizaria €s-
sas idéias num conjunto de regras e principios, no Dada
elas eram apenas wma grande explosdo de atividade que
tinha por objetive provocar o publico, a destrui¢do das
nogdes tradicionais de bom gosto e a libertacdo das amar-
ras da racionalidade e do materialismo.

Picabia aperfeicoou a apresentagéo do objeto dada
como um gesto teatral. Ele dizia que “as Gmicas coisas
realmente feias sioc a arte e a antiarte. Sempre que a
arte aparece, a vida desaparece”. Com o descredito da
obra de arte veio o cultive do gesto. Dada torna-se um
modo de vida. O efeito dos gestos dada era inteiramente
desproporcional ac montante de energia que os dadaistas
peles jnvestiam. Suas exposigbes, por exemplo, eram
notaveis por sua total incoeréncia. Nada ba que fosse wm
estilo dada. Geralmente as obras dad4 eram transitérias
por sua prépria natureza € produzidas, com freqiiéncia,
para demonstragao € entretenimento, atuando como isca
para o publico. A apresentagdo, de objetos transitorios,
impermanentes ou claramente desprovidos de significa-
do numa exposicio era ainda mais provocativa.

0Os historiadores que ‘tecopheceram a importdncia
do Dadaismo, o fizeram apesar das diferencas de apre-
ciacio quanto s obras executadas pelos artistas do
movimento. Alguns historiadores, que davam grande
anfase ao Cubismo, somente mais tarde chegaram 2
reconhecer, reexaminando os movimentos do século XX,
que o Dadd reuniria uma sintese do comego ¢ do final
do século.

Zurique, Nova York, Berlim, Coldnia, Hannover e Paris
foram as cidades onde 0 Dadaismo mais se propagou. Os
paises que sofreram significante influéncia do movimento
foram Holanda, Bélgica, Espanha, Italia, Russia, Roménia,
Polénia, Croacia e Japao.

0 Dadaismo americano foi representado pelos traba-
Thos de Marcel Duchamp (1887-1968), Man Ray (1890-

1976), Francis Picabia (1879-1953) e Jean Crotti {1878~
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1958). Dos quatro, s6 Man Ray era americano, e todos
desenvolveram também carreira em Paris.

Os fundadores do movimento queriam diferenciar o
Dada dos outros movimentos da época dizendo ser um
estado de mente, algo que sempre existiu e ird existir.
Muitos artistas de vanguarda dizem que compartilharam
essa atitude, em alguma fase de sua carreira, sem ag
mesmo tempo se considerarem dadaistas. Como um mo-
vimento de arte, a dura¢io do Dadaismo foi breve. Marcel
Duchamp, expressio méaxima do movimento, ainda ¢ fonte
de inspiracio para varios artistas.

Duchamp se interessava em rejvindicar o estatato cri--

ativo do objeto de arte, acreditando ser um fazer tanto do
oiho quanto da mente, ¢ nio apenas um comprometimen-
to com as convengdes e padrbes da arte burguesa. O es-
candalo era um de seus principios bésicos. Preocupado
com a liberdade e a autonomia do fazer artistico, seu tra-
balho se desenvolve baseado em uma coeréncia intelectu-
al que procura restaurar a dignidade do pensar e agir
artistico, consegiiéncia de sua abordagem radical relativa
3 natureza da obra de arte e suas caracteristicas estéticas.

SURREALISMO

Inserir 0 Surrealismo na mesma série cronoldgica
das demais vanguardas é comparar coisas completamen-
te distintas: de um lado, movimentos preocupados em
transformar a linguagem artistica (o0 que ndo impediu,
evidentemente, que tivessem desdobramentos filoséfi-
cos, politicos e ideolégicos em geral); de outro, expres-
sBes mais amplas, abrangentes e ambiciosas, pretenden-
do a mudanga do homem e da sociedade, na qual a mani-
festacdo artistica ¢ somente um dos aspectos.

Movimento politico, literdrio, filoséfico e artistico, o
Surrealismo nasceu pa Franga, no apogeu entre as duas
guerras. Seu principal manifestante foi André Breton.
Os surrealistas queriam explicitar o funcionamento real
do pensamento. As inspiracbes eram diversas, tais como
visdes simbolicas, metafisicas, estranhas, radicais, pri-
mitivas, irracionais, onde o Surrealismo mostrava o
modelo interior: a liberagio do inconsciente, o profundo
do conhecimento, o ilégico. Sem ter uma mesma téenica
que caracterizasse esse estilo, os artistas surrealistas se
apresentavam com grande diversidade e cheios de ino-
vagio, entre eles, Max Ernst com colagens, Magritte com
associagdes insélitas de objetos e Dali com construgdes
fantasticas e figuragdes oniricas ¢ simbdlicas.

No Surrealismo, temos uma ruptura muito mais ra-
dical. Isto nio significa que a contribuicdo especifica-
mente artistica do Surrealismo deva ser desconsiderada,
ao contrario, aceitando-se sua inclusio na série das van-
guardas, teria forcosamente que ser tomado como um
dos mais produtivos dos movimentos (Breton, 1985).

O Manifesto Surrealista, escrito por André Breton
em. 1924, afirma que o homem do pdés-guerra procura
refazer-se por sentir que lhe faltam razdes para viver;
faltando-lhe ampliddo para seus gostos e idéias, retém
os eventos perdidos na imaginacio e apregoa a liber-
dade do espirito. S6 a imaginacio lhe traz o que pode
ser. A loucura, vitima da imaginacio, ndc segue re-
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gras, o tem limites, néo sofre criticas e exacerba as
ilusdes e alucinaces. “O homem pde e dispde. Depen-
de s6 dele pertencer-se por inteiro, isto ¢, manter em
estado anarquico o bando cada vez mais medonho d
seus desejos. A poesia ensina-lhe isso. Traz nela
perfeita compensacgdc das misérias gque padecemos.
André Breton (1985) designou por Swrrealismo

“o automatismo psiquico purc através do qual se
propde exprimir, seja verbalmente, seja por escrito,
seja de qualquer outra maneira, o funcionamento
real do pensamento, sem o controle exercido pela
raziio e sem a preocupagio estética ou moral”.

“Q) Surrealismo repousa sobre a crenga na rea-
lidade superior de certas formas de associagdes des-
prezadas anfes dele, na onipoténcia do sonho, no
desempenho desinteressado do pensamento. Tende -
a demolir definitivamente todos 0s outros mecanis-
mos psiquicos, e a substitui-los na resolugdo dos’
principais problemas da vida”.

Figuras marcantes do Surrealismo foram: Aragon,
Baron, Breton (1896-1966), Paul Eluard (1895-1352},
Péret (1899-1959), Max Ernst (1891-1976), Man Ray,
(1890-1976), Yves Tanguy {1900-1955), René Magritte
{1898-1967), entre outros. Salvador Dali (1904-1989;
tornou-se a figura de destague do movimento. :

Do ponto de vista intelectual tratava-se, tudo indica;
da existéncia de um certo ponto do espirito onde vid:
morte, real e imaginario, passado e future, 0 comunicd
vel e o incomunicavel, o alto e o baixo, cessam de ser

percebidos como contraditorios. Nesse lugar mental, ndo

se pode empreender, sendo para si préprio, uma perigo-
sa mas suprema exploragao.

Nos tempos modernos, com a dissolugdo progressiva
dos marcos de referéncia herdados do passado € Com 0 |

consecutivo declimio das tradigbes, o €spago imaginario
passa a adquirir uma importancia fundamental na his-
toria da arte. Foi o Swrealismo ¢ movimento que mais
deixou evidentes as visbes da imaginagao.

Octavio Paz (1974) nota que hé um duplo movimen-
to no Surrealismo: de um lado, objetivaciio do sujgito, de
outro, subjetivizaciio do ohjeto, ambos de natureza dialética
evidente. Ele observa ainda que, filho do desejo, o objeto
surrealista se subjetiviza, transformando a realidade, e €
também influenciado pelo inconsciente, pelo deliric e pela
cumplicidade com a loucura.

As diversas concepcdes subjetivas, consttutivas dos
tempos modernos, fundamentam © Belo nas faculdades
da imaginagdo, sentimento € razio. A modernidade se
define por esse vasto processo de subjetivacio do mundo,
colocando o espago imagindrio como local de comunica-
¢io entre o artista € 0 espectador (Ferry, 1995}

O ESPACO IMAGINARIO

A imaginagio é a maior testemunha de liberdade da
consciéncia com relagio a realidade. A qualidade do imagi-
pario é de intervir, opondo o imaginado, produto da imagi-
nagio ou da consdénda imaginativa, ao real, sendo defini-

do pela irrealidade construida. A imagem construida &,
muitas vezes, baseada na aproximacio de elementos do real
fragmentado € composto-em irreal. Ela € signo proximo do
surreal, apesar de que muiitas vezes ela ¢ pré-figura, ou ¢
conciliaciio do real e da imaginagao (Saison, 1981).

Durand (1969}, em seus estudos antropologicos so-
bre o imagindrio, descreve o termo como sendo

“p conjunto de imagens ¢ de relactes de imagens
que constitui parte capital da mente humana. (.-
0 imaginario nada mais é que a trajetéria na
qual a representagio do objeto se deixa assimilar
¢ modelar pelos imperativos pulsionais do sujei-
to, e na gqual, reciprocamente, as representagoes
se explicam pelas visdes anteriores do sujeito com
relagio ao meio objetivo”.

Existe uma confusio entre o real e o imaginario,
uma vez que o imaginario ¢ Hdo como uma forma de
adaptagdo do individuo a0 mundo. O imaginario, muitas
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imaginario: ¢ construido a partix do real, mas os dois
universos:se excluem. Nao é possivel descrever as orl
gens desse tipo- de funcionamento mental sem levar em
conta os primeiros momentos de organizagdo. do
psiquismo,.as origens do pensamento simbdlico ¢ a di
ferenciagdo do interior e do exterior, nos quais o imagi-
nario intervém diretamente.

De acorde com Sartre (1986), a consciéncia imag
nativa pode ser conceituada como sendo uma conscié
cia representativa, no sentido de que ela vai achar o st
objeto no campo da percepgdc € nao obrigatoriamente
na realidade. S3o os elementos sensiveis que a consti-
tuem, ao mesmo tempe em que ela se orienta com rela-
¢3o ao objeto, como a consciéncia perceptiva com rela-
¢io ao objeto percebido. ' )

A consciéncia imaginativa é espontinea e criativa;
ela mantém, através da criagio, as quahdades sensi-

veis do objeto. Como na percep¢do, o objeto € constitu
ido por uma multiplicidade infinita de determinagdes e
relagdes possiveis. Diferentemente da percepgio, onde
o elemento representativo corresponde a um ato pa:
sivo da consciéncia, na imaginacio, o elemento repre
sentado é produto ative da consciéncia e provém de’
uma vontade criativa. .

Por outro lado, a imaginacio atua muito como re
presentante de um objeto ausente. Neste caso, dizemo:
que houve uma intengdo no ato imaginativo, caract

tistica também da imaginacio. Muitas vezes, frente
auséncia do objeto, a consciéncia atua através da imagi
naciio como forma de presentificar o objeto, como e
presentante analdgico do objeto. A conscitncia imagi-
nativa pode atuar também frente a um objeto presente
transformando-o, dizia Sartre.

0 que define o mundo imagindrio como universo e'a
atitude da consciéncia frente i realidade. A consciéncia €7
a motivadora de interpretacdes ou transformacbes do e

Na raiz da imaginagio, encontramos também o de
jo, um esforgo c€go de possuir, no plano da representagdo,
aquilo que ja foi possuido no plano afetivo. Assim, a es-
trutura de uma consciéncia afetiva de desejo € seme-
lbante Aquela da consciéncia imaginativa (Sami-Ali, 1974}.

Um fator essencial da consciéncia imaginativa € a
crenga na existénda do imaginade, ou da imagem men-
tal. A crenga na presenga do objeto imaginado conduz,

também, a consciéncia a imaginagio.

Para Sami-Ali, outro aspecto interessante a se con-
siderar é que, na imaginagio, pode-se observar os jul-
gamentos e valores do sujeito na interpretagdo das for-
mas imaginadas. Na imaginagdo, pode-se encontrar sim-
bolizados determinados significantes do sujeito, que néo
tém significa¢do propria, mas encontram significado den-
tro do contexto imaginativo.

E dificil determinar através de qual atitude intenci-
onal a consciéncia opera no sentido 1magmat1vo e qual

a sua relacio funcional com o esquema simbolico dessa
atitude. Sabe-se que o analogo, paralelo, ao esquema
imaginativo sdo os processos afetivos, mas como deli-
mitar esse espaco imaginario?

O carater essencial desse esquema de pensamento

iRA, Silvia Miranda. Libero, Ano iv,

vezes transitorio, ¢ uma forma de construgdo do real. O B
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¢ que ele ocorre através de imagens, a partir de ima-
gens, ap6s a qual surge 0 pensamento, conectando, re-
lacionando as imagens.

Outra caracteristica importante da consciéncia ima-
ginativa ¢ que é consciéncia ambigua, consciéncia vazia
de estrutura relacional com um objeto exterior e consdi-
éncia plena do estado emocional do sujeito. Ela também
traz 20 sujeito informagdes sobre suas proprias capaci-
dades, muitas vezes desconhecidas.

O espaco imagindrio pode ser entendido como um
plano de presencas, por causa das atitudes da conscién-
cia: ela se comporta como se estivesse na presenca dos

2001, p. 66-73 .
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objetos-imagens, isto ¢, a consciéncia procura apreender
esse espago imaginario e formar pensamento sobre ele,
como faz sobre um objeto exterior. A forma pela qual os
objetos-imagens aparecem na consciéncia ¢ a forma es-
pacial, ja que a consciéncia sé pode realizar uma presen-

.. ¢a sob essa forma. O que ocorre pa consciéncia, na rea-
‘lidade, ¢ uma confusic natural entre a transcendéncia e
" a exterioridade do objeto-imagem (Sartre, 1986).

A consciéncia imaginativa representa um certo tipo
de pensamento: as imagens sdo como a ‘encarnacio do

. -pensamento ‘sem reflexdo. O pensamento nio se consti-

tui sobre o ohjeto, mas ele faz aparecer o objeto, ao mes-
mo tempo que o objeto da realidade se faz ausente.

Na atitude imaginaria, diz Sartre, encontramo-nos em
presenca de um objeto que ¢ anslogo ao ohjeto que pode
nOS aparecer na percepcdo. A consciéncia imaginativa fun-
ciona muito por pensamento associative, mais até que por

pensamento simbglico. Qutro fator importante sdo as trans- -

A imaginagio ¢ descrita como uma fangdo indispensavel
da alma. Ela atua em dois niveis: primeiro, completando
fragmentos dos sentidos, pois é impossivel de se perce-
ber o todo de wm objeto de uma iinica vez. As percepgoes
s80 sempre parciais com relagio ao objeto percebido, e o
complemento dado & percepgdo é fruto da imaginacio.
Ne segundo nivel, 2 imaginacio produtiva transcendental
combina a experiéncia vivida com projegdes desconbeci-
das. Kant enfatizava o poder cognitivo da imaginacio,
sua capacidade de formar imagens nas operagfes men-
tais, como uma ﬁiﬁgio constitutiva da consciéncia.

Axistoteles (apud Lalande, 1988) dizia que ¢ impos-
sivel até se pensar sem uma imagem mental. Para mui-
tos filésofos, a imaginacio faz parte do pensamento.

&

formagdes, regidas por leis de composico e justaposicio, T

que decorrem do processo imaginativo.

Caracteristica também do espago imaginsrio ¢ a cen
sura. Todo processo de penmsamento que sofre cens
pela consciéncia tende a obter maior forca de express:
no espago imagindrio. A mesma for¢a exercida para re
primir determinados pensamentos, guando ehmmad
censura, ¢ exercida sobre o processo imagindrio. A
tensidade de energia é exatamente a mesma tante n
processo de recalcamento como no processs imaginatiy

O pensamento oprimido ganha forca e valor
fato mesmo de ter sido censurado. A imagem acumul
uma falsa energia em torno dela, Jjustamente pelo
de ter sido reprimida. Essa forca de compressio:
ce, quando retirada a censura, uma mesma forga.
expressdo imagindria.

No aspecte visivel do ato perceptivo, unem-se outr
aspectos invisiveis provenientes da imtenciic. Na reali
dade, s3o essas intengbes que ddo 4 percepciio todaum
rigueza de conhecimento; sem elas o contetido psig
se tornaria pobre. Sem diivida sdc as mesmas intencde:
que interferem na percep¢io, que atuam ma conscié
imaginativa, projetando qualidades no objeto perceb

O ato de imagina¢do é destinado a fazer aparece
objeto pensado ou 2a coisa desejada, de modo que tez :
mos uma sensagdo de posse, afastando as dificuld
as distAncias existentes e possibilitando- a realizacgdo d
desejo. A estas ordens da consciéncia, os objetos obede
cem, aparecendo, mas eles tém um medo de existénci
totalmente especifico.

O objeto em imagem é irreal; sem divida ele estd
presente na consci€éncia, mas fora de controle. Ele ¢ um
objeto passivo que nio pode ser modificado por uma causa
ou um efeito, a nao ser pela propria imaginagio. E, as-
sim, mantido de forma artificial, podendo desaparecer a
qualquer momento.

Na realidade, a imaginacio tem uma fungio. O objeto
irreal, em imagem, é uma forma substitutiva, instantinea,
de enganar ou de satisfazer o desejo. E o proprio desejo na
maioria das vezes que constitui o objeto {Sartre, 1986).

A imaginagao, para Kant (1987), é como uma func¢io
do conhecimento ou da opiniZo, nem sempre consciente.
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DADA

Os gestos dada eram absurdos.
Duchamp, quando inscreveusua
-obra, um urinol a que chamou
Fonte, para a Exposicao dos In-
dependentes em Nova York, sab

0 pseudonimo de R. Mutt, en-
cenou um escandalo quando se
recusaram a expo-1a, demitin-
do-se do juri.

) MANIPESTO DADA

adesio do grupo Lttteratur em Pans, e parece ter’suio fis-
pirado pela chegada de Francis Picabia a Zurique, cu_]a re-.
vista Itinerante, n. 391, publicada a partir de 1917, em
Barcelona, Nova York, Zurique e Paris, continha os mais
virulentos ataques contra praticamente tudo. O pessimis-
o de Picabia, combinado com sua personalidade energica

€ magnética, dominou o Dada pelo resto de sua existéncia.

O MANIFESTO SURREALISTA

Baseando-se no primeiro Manifesto Surrealista de 1924, a preocupa(;éo de André Breton e de seus
companheiros sempre foi, muito mais que inovar, a de recuperar a tradicao, reescrever a historia, €
olhar o passade sob uma outra perspectiva. O fundamento do Surrealismo, ou sua razao de ser, era zma
tentativa nao apenas de revolucionar ou questionar a criacao artistica (o que foi levado ate o limite pelo
Dadaismo}, mas sim de repensar e refazer o homemn, a sociedade, € sua relacio, passando pela revalorizacio
do sujeito. Esta nova concepcao de sujeito compreendia a dialética relagio do ser com o seu inconscien-
te. A participacao do nao-sujeito consciente, do outro € do “duple”; e fundamental.
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