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RESUMO

Neste artigo, examina-se o modo como se constitui
uma dimensao ritual em torno da Merzbau, de Kurt
Schwitters. Parte-se da observagao do estabelecimento,
nesta obra, de novas relacoes entre artista e obra, obra
e espaco circundante e obra e publico.
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A MERZBAU DE KURT SCHWITTERS E
A DIMENSAO RITUAL DA ARTE MODERNA®

“Meu nome é Schwitters, Kurt Schwitters. (...) Eu sou pintor, eu prego meus
quadros”. Foi assim que o artista se apresentou a Raoul Hausmannem 1918'. Esta
apresentagdo bem-humorada indica uma mudanga que, naquela época, apenas
comegava a se esbocar na relagao que Schwitters passava a estabelecer com sua
obra. Influenciado pelo cubismo de Picasso e Braque, no inverno de 1918, passou a
realizar colagens e assemblagens. No entanto, ao contrario destes dois artistas, que
trabalharam com retalhos de tecidos, papéis e madeira, Schwitters saiu as ruas a
cata dos mais diferentes tipos de objetos: bilhetes de trem, botbdes, latas, invélucros,
pedagos de brinquedos, pentes etc. E principiou a agregar estes residuos do lixo
urbano a seus quadros, formando figuras geométricas harmonizadas em composicdes
abstratas. Schwitters estava inventando um novo modo de fazer arte. Restava apenas
dar-lhe um nome.

O batismo ocorreu logo em seguida, em 1919. Na exposicdo de suas mais
recentes producoes, na galeria Der Sturm, de Berlim, em julho daquele ano, decidiu
chama-las Merz, palavra sem significado na lingua alem3, que aparecera — por puro
acaso, como atesta o filho do artista, Ernst Schwitters? — numa de suas primeiras
assemblagens (as quais se tornavam mais freqlientes que as simples colagens),
O quadro Merz. Segundo Schwitters, Merz — que € escrita ora com todas as letras em
mailscula, ora com todas em minUscula, ora sé com a primeira em mailscula — é a
segunda silaba de Kommerz [comércio em alemao]. Ela surgiu num quadro onde eu havia
colado, entre as formas abstratas, um fragmento recortado de um antinciodo KOMMERZ
UND PRIVATBANK [Banco Privado e de Comércio]. Situando-se em relagao as outras
partes do quadro, a palavra MERZ se tornou parte integrante dele e |2 deveria ficar’.

Em outro texto, entretanto, garantia que Merz se originava de auszmerzen,

”

“retirar”, “extirpar”, em alemao®. Para complicar ainda mais, afirmou num terceiro
artigo: “A palavra Merz nao tinha qualquer significado quando a inventei. Agora ela
tem o significado que |he dei. O significado do conceito Merz muda a medida que
muda o conhecimento daqueles que continuam a trabalhar com ele™.

Pelo principio Merz, Schwitters utilizava os materiais que recolhia como

matérias-primas para seus quadros:
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A roda de um carrinho de crionga, uma tela metdlica, o barbante ou o
algoddo sdo elementos de valor igual ¢ cor. {...) Na pintura Merz, a
tampa de uma caixa, uma carta de jogo, um recorte de jornal séo
transformados em supetficie, um barbante, uma pincelada ou um
traco de lapis transformam-se em linha, a tela metdlica se transforma
em retoque, um papel de embalagem, em gelo, o dlgoddo, em dogura.
A pintura Merz visa a uma expressdo imediata ao reduzir a distdncia
entre intuicdo e visualizacdo da obra de arte.®

Agindo desta maneira, esclarecia Schwitters, no artigo intitulado “Merz”, escrito
em 1920 e publicado no ano seguinte no nimero | da revista Der Ararat: “Conciliando
tipos diferentes de material, levo uma vantagem sobre a pintura feita exclusivamente
com tinta a 6leo, pois posso opor no apenas cor contra cor, linha contra linha, forma
contra forma etc., mas também material contra material: por exemplo, madeira e
estopa”’. Schwitters ainda: “No final de 1918, eu me dei conta de que todos os valores
existiam apenas em relacao uns com os outros e que a restricio a um sé material era
parcial e tacanha. Desta percep¢io, eu formei Merz"®,

Depois de 1919, Schwitters passou a aplicar o termo Merz nio s6 em referéncia
a seus quadros, mas a tudo mais que ele produzia — poesia, escultura, modelos
arquiteturais, textos dramaticos, pegas musicais etc. —, e, com isso, sua concepcao de
arte comegou gradativamente a mudar. Criou até mesmo uma revista com este nome,
que circulou entre os anos de 1923 a 1932. Em pouco tempo, Merz tornou-se uma
espécie de marca registrada. Ele chegou a assinar algumas de suas publicagcoes como
“Kurt Merz Schwitters”.

Com arealizagao nao sé das colagens e das assemblagens como também de todo
o universo Merz, Schwitters concebia um novo modo de proceder na criagao e execucao
de um trabalho. Gillo Dorfles, muito pertinentemente, em 959, j4 chamava a atencgio
para a diferenca existente entre as composi¢oes Merz e aquelas precedentes, que se
serviam de técnicas analogas, como as produzidas por Hans Arp, Sonia Delaunay e
pelos cubistas:

Ndo & 56 o caso de aproximar lascas de madeira, velhas cédulas de
banco, recortes de jornais, pedacos de barbante, de fio de ferro, de
penas, e ndo é sé da desusada poesia que cada objeto do passado
conserva que se constitui o fascinio destes trabalhos; seu significado
brefundo é aquele de uma arte que soube renunciar a preciosidade da
matéria, do empaste, do pincel, para construir com o mais humilde

1aterial, salve da poeira da estrada, do cesto de lixo, das derrotas de

uma guerra perdida.’
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De fato, a mudanga na relacao de Schwitters com sua obra se iniciou com a
abdicagao ao uso da matéria-prima tradicional da arte e teve seguimento na substituicao
do pincel e da tinta pela cola, pelo prego, por fragmentos de objetos encontrados. De
pintor, Schwitters, com suas composigoes Merz, transformou-se, num primeiro momento,
no que John Elderfield chamou de “coletor de anomalias”'°. Sua eterna procura por
materiais, preferencialmente por pedacos e estilhacos de coisas do que por objetos
inteiros, tornou-se uma obsessao e uma compulsao''. Schwitters ficou conhecido por
viajar com uma pasta cheia de recortes e detritos recolhidos e de trabalhos em
andamento'2. Ernst Schwitters conta que, enquanto andava e conversava com os amigos,
seu pai volta e meia se abaixava para pegar um bilhete de trem ou qualquer outra tira de
papel que vira no chao’. Kate T. Steinitz, artista, amiga e colaboradora de Schwitters,
relata que “ele sempre descia de sua bicicleta para pegar alguns pedagos de papel
colorido que alguém havia jogado fora. Ele pegava pequenas pedras e vidros quebrados
e também coisas sem atrativos, como se elas fossem j6ias” 4.

De um mero coletor de anomalias, Schwitters vai, aos poucos, se transformando numa

espécie de artista-oficiante. Esta sob a sua tutela a decisao suprema de escolher, como um
xama secular, o que do lixo deve se tornar arte e o que deve permanecer lixo. Assim, a
propria escolha dos objetos ou de seus fragmentos e a conseqliente insercdo destes em seus
trabalhos nao s6 se tornam inerentes como determinantes da constituicao das obras. Desta
forma, o gesto do artista acaba também se tornando parte integrante do trabalho.

Na Merzbau (fig. 1), magnum opus de Schwitters, as acSes do artista, que constituem
e condicionam esta pegca, assumem um carater de feiges ritualisticas. Podemos dizer
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que se instaura em torno dela uma dimensao ritual. E neste trabalho que Schwitters
extrapola os limites estritos do que comumente reconhecemos como uma obra-de-arte
e coloca em xeque o seu préprio conceito. Em alemio, bau significa “construcdo”,
“edificio”, “prédio”. Merzbau pode ser compreendida, portanto, dentro de uma légica
arquitetdnica, como “construcao Merz”. Na prépria definicao de Schwitters:

A Merzbau é a construgao de um espago interior de formas plasticas e de cores.
Nas grutas envidracadas, as composicoes merz formam um volume cubico e reinem
formas cubicas brancas para formar uma arquitetura interior. Cada parte interior serve
de elemento a parte seguinte. Nao ha detalhes que formam em si uma unidade, uma
composicao parcial. Um grande niimero de formas diferentes servem de intermediarias
entre o cubo e as formas indefinidas'®.

Schwitters realizou quatro construgdes destas ao longo de sua vida, cada uma num
dos lugares onde morou ou, pelo menos, onde passou algum tempo: em Hannover
(1923-1937), em Lysaker (1937-1938), em Hjertoy (1934-1939) e Ambleside (1947-
1948). Destas, a de Hannover foi destruida pelos bombardeios em 1943, e a de Lysaker
foi totalmente incendiada, sem intencao, em 1951, por criangas que brincavam nas
proximidades. A de Hjertoy sé foi descoberta em 1993, e restaram apenas fragmentos
de uma construcao Merz em suas paredes. A (ltima delas, a de Ambleside, como apenas
comecava a ser feita, pouca coisa havia sido agregada. Neste artigo, me detenho na de
Hannover, sobre a qual restou maior nimero de documentos.

Tudo comegou no inicio da década de 1920 com uma coluna, a Merzsdule, construida
na casa onde Schwitters morava com a familia no nimero 5 da Waldhausenstrasse.
Tratava-se de uma coluna toda forrada de recortes de jornais e revistas. Em seu topo, o
artista depds o busto de sua esposa Helma, produzido em [917. Por volta de 1923, ano
que pode ser considerado como o inicio da Merzbau,'® em virtude de problemas
financeiros, Schwitters foi obrigado a vagar duas pecas de sua casa — uma delas era o
quarto em que estava a coluna — para aluga-la a uma outra familia. Assim, sua coluna foi
reconstruida em outro aposento do mesmo prédio, dando inicio a segunda versao da
Merzsdule. S6 que, desta vez, o busto de Helma foi substituido por um molde em gesso
de uma cabec¢a de menino (muito provavelmente a mascara mortuaria de seu primeiro
filho), além de ter uma série de colagens acrescentadas a seu exterior, boa parte delas
oriundas de recortes de revistas de vanguarda com artigos do préprio artista.

Em torno desta coluna, Schwitters comecou progressivamente a acrescentar algumas
esculturas e residuos do lixo urbano. Seu principio era aaglutinagao: ele construia sem jamais
destruir as partes anteriores. Seu filho Ernst conta que, no inicio, as esculturas dispunham de
um largo espaco em torno delas, sendo acessiveis por qualquer um dos lados.

Porém n3o por muito tempo, porque seu nimero aumentou continuamente,
multiplicando-se ao infinito e, a0 mesmo tempo, surgiam de arcas profundas a forma de
relevo das MERZbilder [pinturas Merz] e das Grutas, como uma espécie de estrutura de
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cenario. Tudo isto necessitava lugar e, assim, o espaco no estudio de Kurt Schwitters se
tornou mais limitado, a distincia entre a obra particular sempre mais exigua. Ao mesmo
tempo, criaram-se também relagdes entre as obras particulares, e era sé questao de
tempo para chegar a inevitavel consequéncia. Um dia, duas obras, até entao livres no
espago, cresceram juntas, e este marcou o inicio!"’

Segundo Schwitters, a sua Merzbau, também chamada de Catedral da miséria erdtica
(Kathedrale des erotischen Eledens) ou ainda simplesmente K d e E, “porque nos vivemos
na época das abreviagbes”, “crescia ao acaso segundo o principio de uma grande
cidade”'®. Aos poucos, iam se formando espagos interiores dentro de sua “cidade”.
Com o tempo, fabricou grandes armagoes em gesso e madeira, a maior parte delas
pintadas de branco, que ligavam as inimeras colagens, produzindo um estranho e
absolutamente irreal ambiente interior, com grutas e cavernas. Nestas, Schwitters nao
dispunha apenas objetos achados na rua, mas também pequenas coisas que surrupiava
dos amigos, como um sutia de Sophie Taliber-Arp, uma mecha de cabelo de Richter,
uma chave de Kate Steinitz. Havia grutas e cavernas para seus amigos e para
personalidades da histéria e da mitologia alemas, bem como havia aquelas separadas
por temas, como amor, assassinato etc. Até mesmo uma casinha para seus porquinhos-
da-india, uma paixao de Schwitters, num belo estilo Le Corbusier, construido com a
ajuda de Mies van der Rohe, podia ser encontrada entre aquela enxurrada de coisas.

Enquanto nao se cessasse de agregar elementos a ela, ela nao parava de crescer e,
conseqiientemente, nunca era dada por encerrada. A Merzbau era, para Schwitters,
“inacabada, e por principio”'?. Em 1927, ja ndo se podia mais utilizar como estidio a
sala de 4,4m x 5,4m, com 4m de pé direito, em que havia montado a sua segunda coluna:
estava tudo tomado por sua nova construgao. Dez anos depois, quando Schwitters teve
de abandonar a Alemanha e ir para a Noruega, fugindo do governo nazista, sua construcao
ocupava trés andares e quatro pegas da casa de Hannover®.

Sao os elementos que identifico numa série de agdes que estdo no centro do
processo criativo da Merzbau e que determinam novas relacées entre artista e obra,
obra e espaco circundante e obra e espectador — acoes estas que podem ser vistas
como analogas aquelas verificadas nos ritos de um modo geral — que proponho reunir
sob a designacao de dimensao ritual.

No centro das acdes que constituem esta dimensao, acha-se o artista. No caso da
Merzbau, sua acio nao se restringe apenas a escolha dos objetos e dos residuos a serem
somados ao trabalho. No meio do caminho entre a rua e a Merzbau, o artista realizou
pequenas a¢des, as quais poderiam ser reunidas sob uma mesma palavra, a nogao de
Entformung, desenvolvida pelo préprio Schwitters para designar todo o trabalho de
preparacao dos fragmentos encontrados, desde a retirada da rua até a inclusao na

LAY

construcio. Formung, em alemao, tem o sentido de “formagao”, “moldagem”, portanto,

trata-se da acio de dar forma a alguma coisa. O prefixo ent-, por sua vez, corresponderia



VERONICASTIGGER, A4 Werzbau de Kurt Schwitters e a dimensao ritual da arte moderna m

aos de- e des- do portugués. Assim, poderfamos traduzir Entformung como uma
deformagdo, como uma acdo que visa a dar uma nova forma a algo que j tinha uma
forma prévia. O proéprio Schwitters explica seu processo: “O artista cria escolhendo,
repartindo e reformando os materiais. A deformacao [Entformung] dos materiais pode
ser produzida gragas as suas reparticdes sobre a superficie do quadro. Essa é
posteriormente reforcada pelo desmembramento, pela dobradura, pela cobertura ou
pela nova pintura”?'. Em outro texto, precisa:

O que o material significa antes de seu uso numa obra de arte é uma
questdo de indiferenca jd que ele é propriamente valorizado e recebe
significado na obra de arte. (...} [as coisas] perdem suas caracteristicas
individuais, seus préprios venenos [Eigengift], por serem valorizadas
umas em relacdo as outras, por serem desmaterializadas
[entmaterialisiert], elas se tornam material para o quadro®.

Como parte da Entformung dos materiais, muito do que Schwitters apanhava fora
de casa, em suas viagens e em seus passeios, era primeiro submetido a uma limpeza
profunda, antes de ser reformulado, organizado e disposto na Merzbau. Tanto Elderfield
quanto Gamard deduzem desta pritica do artista uma espécie de ritual de purificagao,
uma “limpeza estética”, como se os materiais e fragmentos que Schwitters utilizava
precisassem ser purgados do que ele chamava de seus Eigengift: “Os objetos tirados do
mundo tinham que ser purificados para se tornar parte da obra de arte, inclui-los e
conté-los dentro da obra de arte era um ato de purificacio”?.

Porém Elderfield e Gamard esquecem-se que nem tudo o que Schwitters colocava
em sua Merzbau passava por uma “purificacdo” — e refiro-me tanto aos objetos — ou
partes deles — que roubava dos amigos quanto aos recortes das préprias publicagoes.
Parece-me que se pode identificar ai dois movimentos paralelos: por um lado, o artista
pegava o material na rua, levava-o para casa, limpava-o e retrabalhava-o cuidadosamente;
por outro, tomava pequenas recordagoes suas, dos amigos e dos familiares e simplesmente
as agregava a Merzbau. Quanto ao primeiro movimento, concordo que podemos
compreender a lavagem dos materiais como uma espécie de “ritual de purificacao”.
Nesta necessidade nao s6 de limpeza, mas de deformacao do fragmento original
encontrado, parece-me haver um intento de separar aquilo que faz parte do mundo ao
nosso redor daquilo que pode fazer parte do mundo de Schwitters, o mundo que ele
construiu, a sua Merzbau, talvez uma metafora do mundo da arte (e lembremos que, para
ele, Merz era sindnimo de arte). Residiria, portanto, no fundamento dessa acao, uma
tentativa de estabelecer um limite preciso e uma diferenciacdo clara entre o mundo
exterior e o mundo de Schwitters. Dizia o préprio artista: “um fragmento de natureza nao
se torna necessariamente uma obra de arte”?. E o artista buscava estabelecer esta
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B
Poderfamos evocar aqui a diferenciagao
que Emile DURKHEIM estabelece entre os
dominios sagrado e profano, como tra-
cos distintivos do mundo religioso.
Durkheim observa que todo conjunto de
rito tem por objeto realizar a separagio
entre 0 sagrado e o profano e ressalta que
0 homem s6 pode entrar em contato in-
timo com as coisas sagradas quando se

diferenciacio justamente por meio de uma contaminagao que, em principio, seria vetada: ele
introduzia o “veneno”, as coisas do mundo exterior, no seio de seu mundo, como uma vacina
que inocula o virus a fim de imunizar o individuo. Mas ndo semantes ter o cuidado de retirar
destas coisas qualquer residuo do mundo exterior, esvaziando-as de realidade ».

Por outro lado, certos materiais eram dispensados da “purificagdo”. Talvez nao
seja por acaso que estes fossem provenientes do préprio Schwitters, de sua familia ou
de seus amigos. Se a hipdtese descrita acima for aceita, estes materiais nao precisariam
passar por uma lavagem porque eles, originalmente, ja faziam parte do mundo de
Schwitters: ou eram objetos de pessoas que lhe eram préximas ou fragmentos de revistas,
jornais e livros seus. Eles ndo necessitavam, portanto, de uma “purificagdo” das maculas
deixadas pelo mundo exterior. Bastava retrabalha-los.

Mas isto que chamo de dimensio ritual n3o se esgota nas agdes do artista de
escolha e transformagao dos materiais, ela se verificatambém na relagdo com o espago
em torno. Schwitters construiu sua Merzbau como um pequeno cosmos — palavra

» o«

compreendida aqui em seu duplo sentido de “ordem”, “organizagdo”, por um lado, e
“mundo”, “universo”, por outro. Sobre este seu
pequeno mundo — e recordemos que ele
comparou seu crescimento ao de uma cidade —,
Schwitters detinha o poder e o controle absoluto,
uma vez que era ele — e somente ele — quem
escolhia ndo s6 o que, mas também quem poderia
penetrar em sua Merzbau. (Alias, operava-se ai
uma mudanca significativa na apreciagao estética,
na relagio entre obra e pUblico: com a Merzbau,
a obra deixava definitivamente de ser
contemplada e passava a ser experimentada,
exigindo a participagdo ativa do publico e
proporcionando a este uma experiéncia estética
mais préxima as raizes da palavra grega agisthésis,
que designava “sensibilidade”, “sensagdo”.)
Desta forma, sua grande construgao se tornou
um “espago controlado”,”® uma espécie de
“porto seguro”,” onde o artista “podia se fechar
e se retirar do mundo”%. Ao criar um espago
controlado e, em fungio disso, proporcionar uma
evasio do cotidiano, Schwitters, de uma
determinada forma, estava, ao mesmo tempo,
oferecendo uma certa protegdo a quem na
Merzbau entrasse. E elogiiente acerca desta
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vontade de protecao o fato de que Schwitters dispds uma cama no interior de uma das
menores e menos iluminadas salas de sua propria obra —este era o espago, o seu casulo,
no qual o artista freqlientemente se recolhia para descansar.

Por propiciar, ao penetrar nela, um desligamento total da realidade, a Merzbau era
capaz de fingir — no sentido de fingere, ligado a fictio — uma transcendéncia. Foi desta
forma que se sentiu o pintor Rudolf Jahns quando entrou na construgio:

Se vocé andava por tudo, finalmente chegaria ao meio, onde eu
encontrei um lugar para sentar, e me sentei.

Experimentei entdo um sentimento estranho, arrebatador. Esse
ambiente tinha uma vida prépria muito especial. O som dos meus
passos sumiram e havia um siléncio absoluto. S6 havia a forma da
gruta rodeando-me, e quando eu era capaz de encontrar palavras
para descrever isso elas aludiam go absoluto em arte.”

O absoluto, na construgao de Schwitters, é forjado pelo recolhimento. E o artista
acreditava que: “A imersio na arte é comparavel ao culto divino que liberta o homem
das inquietagdes cotidianas”*°. O espago construido por Schwitters, ao propiciar uma
interrup¢ao na vida e no tempo ordinarios, cria a ilusao, para quem nele penetre, de que
ali & possivel restabelecer uma ligagao — e lembremos que religiao vem do latim religare,
que significa “ligar novamente” — com algo diferenciado do profano. Hanne Bergius
observa que, com a Merzbau,

Schwitters filtra as “relacées” entre o tempo e a vida, o joge e a
imaginagdo, redlizando o vinculo entre a experiéncia subjetiva e a
experiéncia coletiva - relacbes que as ciéncias, a politica e a religido
néo foram mais capazes de fazer. Assim, o conceito Merz retoma a
significacdo outrora atribufda aos cultos e aos mitos, na qual o presente,
a recordacdo e a esperanga se fundem sob a forma da revelacdo’.

Nao esquecamos que a outra denominagao da Merzbau é Catedral da miséria erética.
A palavra catedral parece langar luz sobre o carater que Schwitters intentava atribuir a
sua construcao. Em funcao dela, podemos supor que o mundo controlado de Schwitters
nao se constituia como um simples mundo a parte, mas assumia os ares de um templo
muito particular. Até mesmo em suas formas, a Merzbau remetia a catedral. Se
observarmos os poucos registros fotograficos que nos chegaram desta construgao em
Hannover, principalmente, se nos detivermos naqueles que reproduzem o conjunto da
Janela azul (fig. 2) e o do Grande grupo, verificamos como as formas da armagao em gesso
e madeira lembram, por vezes, os arcos e as interseccoes internas do teto de uma
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catedral gética. Além disso, é sintomatico que a Merzbau tenha comegado com uma
coluna. Antes da cristianizacio, os germanos tinham o costume de erguer pilares sagrados
no centro de seus templos?2.,

A nocao de catedral engloba os dois aspectos que estdo em jogo no trabalho de
Schwitters: construir um mundo 2 parte e diferencia-lo do mundo exterior. Como qualquer
templo, a catedral determina uma ruptura na homogeneidade do espago profano,
consagrando um territério antes profano ao organiza-lo como um mundo cosmolégico, e
reiterando, assim, “a obra exemplar dos deuses”. Ao se constituir deste modo, garante
uma diferenciacio entre o espago profano da vida ordindria e o espaco sagrado da vida
religiosa®. Na Merzbau, é possivel observar uma atitude similar. No entanto, quanto a esta,
nao me sinto a vontade utilizando termos de significados tao precisos como sagrado e
profano. Prefiro pensar a catedral em relagdo a Merzbau como um modelo exemplar.
Parece haver ai uma tentativa, sim, de “sacralizar” -— e frisem-se as aspas — um espago
ordinério, de introduzir na prépria casa do artista um territério diferenciado. De fato, este
territério da Merzbau, que nao é propriamente sagrado, mas também nao quer ser
puramente secular, mimetiza os principais aspectos de um espaco sacro. Ela estaria no
dmbito do que Mario Perniola denomina de mais-que-profano, quando o rotineiro, o usual,
o repetitivo alcam-se 2 dltima poténcia, atingindo um “mais que humano”, mas sem o
redimir®.

Além de ser uma interrupgao no espaco profano da casa do artista e de ser realizada
a partir de fragmentos de objetos cuidadosamente “purificados”, a Merzbau se constituia
a partir de uma série de interdicdes. Nio esquecamos que o dominio do sagrado se realiza
a partir de interditos e que € o ritual que prescreve a maneira como se deve agir em
relacdo a um objeto®*. Em primeiro lugar, a Merzbau nao podia ser transportada: como um
templo, aqueles que queriam vé-la deveriam ir até ela. Em segundo, nao era qualquer
pessoa que podia visita-la: os “iniciados” deveriam ser convidados pelo artista. Em terceiro,
mesmo entre as pessoas que a visitavam, nem todas tinham acesso a todos os ambientes
da Merzbau: “As grutas mais secretas provavelmente nunca foram vistas exceto por [Herwalt]
Walden, [Sigfried] Giedion e [Hans] Arp”*¢. Em quarto, muitas das quinquilharias recolhidas
por Schwitters — e principalmente os objetos tomados dos amigos — eram guardadas em
redomas de vidro, como se fossem reliquias. Em quinto, seus espagos dividiam-se em
grutas e, na arte cristd, as grutas eram consideradas lugares sagrados.

Todos estes detalhes contribuiam para se criar um certo mistério em torno da
construgao como um todo e para fixar um espago (e um tempo) que permitisse a fuga do
mundo real. O fato mesmo de ter sido destruida na década de 1940 reforca ainda mais seu
ar de mistério, uma vez que, sem acesso direto a construcao original de Schwitters, torna-
se mais dificil tentar decifri-la, restando-nos apenas fazer conjecturas. Observa Maria
Amélia Bulhdes, em texto que instiga a investigacao mais funda das relagoes entre arte e
sagrado, que
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a estd expectativa a arte ndo precisa sua natureza, ela sugere uma
abertura para um plano superior, indefinido, a ser completado pela
imaginagéGo do publico. Reatualiza assim o mito da magia (enquanto
relato fabuloso) que tem origem remota em uma época que a arte
fazia parte integrante das prdticas religiosas”.

O que parece se estabelecer na Merzbau é uma certa ritualizacio, por meio da qual
se busca uma forma de permanéncia: uma suspensio no tempo presente — por isso a
necessidade de manter a obra em constante fluxo. Poderfamos entender o recolhimento,
alimpeza e o armazenamento de detritos urbanos em seu templo mais-que-profano como
uma tentativa de legar a estas pequenas coisas — que representavam, de uma certa forma,
uma civilizagao doente (recordemos a situacao alema na época) — uma continuidade para
além de sua descontinuidade intrinseca. Assim, no momento em que retirava os pedacos
de uma civilizacdo do seio do mundo exterior e os inseria no mundo diferenciado e
atemporal da Merzbau, Schwitters estava promovendo uma espécie de salvacio destes
fragmentos; congelava-os num eterno presente. As recordagées que tomava dos amigos —
como a parte que representa o todo — adquiriam, ao serem depositadas em espacos
reservados de sua catedral, certa forma de eternidade. Assim como os lugares dedicados
a Goethe, a Frederick |, aos Nibelungos, 2 Adoracio dos Heréis, ao Aposentado de
Guerra, com suas pequenas “reliquias”, seriam formas de tentar preservar uma identidade
cultural alema, mas sem cair no perigoso nacionalismo que se insurgia.

A Merzbau se constituia, enfim, como uma tentativa de fornecer uma permanéncia
a ela mesma. Destituida de Deus e sem esperanca de se atingir uma transcendéncia real,
aarte aqui se ritualiza como uma maneira desesperada de buscar manter-se. No entanto,
esta tentativa termina fracassada: nao percamos de vista que a Merzbau se destréi no
final. Em funcdo disso, talvez possamos pensa-la ainda como uma renovacio bastante
particular do ritual do potlatch,® no qual o oficiante deste, Schwitters, passou a vida a
acumular num lugar preservado a maior quantidade de “riquezas” que conseguiu angariar
ao longo dos anos; riquezas estas que, ao fim, acabaram destruidas.
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