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O Mundo em Perspectiva ou um Mundo fora de
Perspectiva: o corpo sob a 6tica de Pablo Picasso e de
Marcel Duchamp

Este capitulo pretende explorar os diferentes tratamentos dados por Pablo
Picasso e Marcel Duchamp ao modelo de constru¢do em perspectiva. Sistema
particular de projecdo e correspondéncia de mundo e de corpo, em algumas obras
dos artistas, a perspectiva apresenta-se vinculada a dimensdo significante dos
espelhos e dos mecanismos fotograficos. Assim, perspectiva, espelho e processos
fotograficos serdo abordados aqui enquanto instancias produtoras de sentido.
Interessa-nos mostrar como Picasso e Duchamp sugeriram modos instigantes de
recriar a arte moderna a caminho das inflexdes do lugar do espectador e a partir da
idéia de cena. Centraremos nossa andlise sobre a tela Demoiselles D Avignon
(1907-1937)(fig.10) e a retomada em série das Meninas de Veldzquez por Picasso,
J4 nos anos cinqiienta. Os trabalhos Etant Donnée (1946-1966)(figs.67,68,69,70)
e Le Grand Verre (1915-1923)(tigs.80,82.a,82.b) de Marcel Duchamp também

serao focalizados.

2.1.
Perspectiva

De inicio, é importante lembrar que ndo sdo as coisas que se ordenam
em perspectiva € sim nosso pensamento que assim as organiza, em resposta e
em troca, aos sinais que o olho absorve e deixa que se imprimam na retina.
Sabemos que a percep¢dao e o conhecimento ligados a visdo fabricam e ao
mesmo tempo se servem de um aglomerado simbdlico que pode ser
interpretado como continuidade e coeréncia perante a descontinuidade do
visivel. Essa 16gica cultural também prépria as paixdes faz com que um ato
de consciéncia e seu objeto ndo sejam, respectivamente, aspectos subjetivos e

objetivos de uma mesma coisa: o visivel ndo é explorado somente do
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“exterior”’, mas também do “interior”. Nessa ordem subjetiva, coexistem
afetos, afeccOes, intensidade e até mesmo a clivagem dessas intensidades.
Assim, presente no desejo de conhecer — e o ato de olhar € pulsdo de
apropriacdo — hd sempre uma re-apresentagdo criadora e ressonancias
emocionais de experiéncias, inclusive de suas partes ndo racionalizdveis.'

Se o ato de cognicdo da percepcao é simultaneamente sintético e
afetivo, a perspectiva, embora de ordem cultural, também ndo faz parte de
nosso equipamento biolégico. Sistema artificial e simbdlico, a perspectiva foi
fabricada no universo histérico e mental do Ocidente: criada pela simbdlica
renascentista, ela fornece uma posi¢do privilegiada ao olho humano no
registro do mundo, pois nela, o ponto de fuga supde uma correspondéncia
entre um instante que € na verdade ficticio e a posi¢do do olhar do espectador
em um ponto concreto e determinado do espaco.

Instantaneo fixado na tela, a constru¢do em perspectiva traz em si a
ressonancia das transformacdes e correspondéncias possiveis. Ela ndo esgota
o campo da visdo, onde a producdo visual de sentido coincide com o da
imaginacdo de um espaco tridimensional.” Mas, por que imaginaciao? Porque
embora o conceito de trés dimensdes esteja firmemente incrustado em nosso
universo mental, as Unicas dimensdes certas sdo a altura e a largura, que se
traduzem como verticais e horizontais. A partir da geometria cldssica grega
de Euclides (séc. III a.C.) é que o espaco passou a ser concebido como
tridimensional e simultaneamente ‘“plano”. Porém, a terceira dimensdo,
através da qual “apalpamos” o mundo, é iluséria’. Desse modo, se
ponderarmos que as imagens fisicas assemelham-se a impressdes quimicas
produzidas na retina, mesmo a tridimensionalidade pode ser considerada, em
dltima instancia, como um efeito 6tico.

Sistema de regras geométricas que permite apresentar nas duas
dimensdes da tela coisas que se dispde em trés, a perspectiva busca criar uma
rigorosa adequagdo entre os objetos no espago e sua representacdo em
superficies bidimensionais. Pretende ainda que a imagem apresentada na

superficie da tela corresponda ponto por ponto a visdo dos objetos no espago

lGRASSI,C., Sociologie du dispositif photographique, p.193.
’LACAN, J., Semindrio 11, p.86.
3KAKU, M., Hiperespaco, p.53.
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tridimensional. Ela pode ser tomada como sindninmo de uma relagdo
dialética entre as acOes de conhecer e penetrar, na qual tanto se manifesta
uma integra¢do, como uma cisao.

Como um recorte, a perspectiva se liga a situagdo de reflexividade dos
espelhos. Ao buscar uma posicao que € tanto real como imagindria, ela pressupde
ainda uma identidade entre os sujeitos e seus tragos visiveis. Dessa forma, esse
tornar visivel que atua como janela, ¢ também um colocar-se a distancia.

Embora ainda incipiente no Quatrocento, ao apresentar-se como projeto e
ferramenta virtual, a perspectiva subverteu relacdes de trabalho e acabou
transferindo o comando para quem tivesse o aprendizado privilegiado dos
principios geométricos nela implicitos. Na seqiiéncia de separagdes inerentes ao
processo de divisdo social do trabalho, a perspectiva promovia ainda uma
separacdo radical entre trabalho intelectual e trabalho manual, entre o conceber e o
executar, entre o engenho da matéria simbdlica e a sujeicdo de formas simbodlicas
dispostas a priori.

Através de Leone-Battista Alberti (1404-1472), o espago renascentista se
firma como teoria do lugar e das posi¢des que o corpo nele ocupal.4 Referida a
uma perspectiva central e opondo-se constantemente ao vazio, isto é, aquilo que
nio € corpo, a perspectiva com Alberti mostra-se como metiafora corporal
organica e tridimensional que vai inspirar a composi¢do da histéria. Agora, de
acordo com Georges Vigarello € o corpo humano que serve de base e de medida
para a construcao e lugar figurativo desta histéria, que se assinala por meio do
“gesto inaugural”™ do pintor e da simbélica da tela renascentista em “janela.”®

Entretanto, na constru¢ao do universo perspectivado ndo hd uma modulagao
reciproca entre corpo € ambiente, o que se evidenciava no teste dos espelhos.
Através destes, os artistas renascentistas corrigiam a visao natural, isto €, continua
e ilimitada. Os espelhos eram uteis para a reproducdo de situagdes simétricas, de
proporcionalidade e de contraposi¢ao de quantidades equivalentes de claro e
escuro’. Todavia a perspectiva falhava no momento de espelhar as nuvens, por

exemplo. Segundo Hubert Damish, a representacdo do elemento aéreo, corpos

4PANOFSKY, E., O Significado nas Artes Visuais, p.64.

>“Inaugural” aqui, como no texto de Georges Vigarello, no sentido de delimitagdo e circunscrigio
de espaco na tela e ndo no sentido de gesto “origindrio” como veremos cap.ll

6VIGARELLO, G. & PORTER, R., Corps, Santé et Maladies. Histoire du Corps, p.416.
"ARGAN, G., Classico-anticlassico, p.87.
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sem superficie, acabava excedendo os meios fornecidos pela perspectiva artificial,
vinculada a tridimensionalidade e a dimensdo corporal. Para o autor, com ou sem
o auxilio dos espelhos, essa impossibilidade manifestava-se como “o préprio
index (no sentido estrito do termo) de uma descontinuidade entre uma ordem que
podia ser representada pelos meios que sdo os da ‘perspectiva artificialis’, e esse
outro elemento que, por ndo admitir nem termo nem limite, parece escapar a toda
apreensdo e exigir ser apresentado como natural”.®

A perspectiva do Quatrocento reivindicava a objetividade. Nela, por
defini¢do, o “objeto” se colocava separado e distante do espectador e impunha
suas leis formais, entre as quais a exigéncia de simetria e de frontalidade. A
constru¢do da cena dava primazia e centralidade ao lugar da testemunha. Por isso,
desconsiderava a vista obliqua, cujos eixos nao se deixam apreender de modo
objetivo sem que haja intervalos. Ao contrdrio, no espetidculo renascentista, a
separacdo entre o olhar e 0 mundo dos objetos se torna manifesta.

Criada em referéncia a um sujeito situado fora da cena, imével e acima da
linha do horizonte, esse espectador ali estd, todavia, implicado, pois enquanto
espaco de enredamento e de comunicacdo a distincia, a perspectiva mensura e
consolida os corpos, ou substincias, que representa. Elevados a condi¢dao de
artefato, a heterogeneidade destes elementos figurativos era suavizada pela
homogeneidade da hierarquia realizada por meio de sua construg¢do. Nela, as
figuras vao decrescendo conforme vao se ajustando ao fundo da tela. Embora
inspire harmonia, essa visdo hierdrquica ja ndo escamoteia a quebra da unidade
entre homem e mundo.

Ao visar corrigir as imperfeicdes dos mecanismos de construcdo das
imagens pictoricas em perspectiva, o auxilio de espelhos torna patente que a
perspectiva era um modelo entre varios possiveis. A atuacdo corretora dos
espelhos possibilitou a projecdo e a interrelacdo de diferentes sistemas de
referéncia: “corpo a construir”, “plano onde edificar” e “centro de projecao”. Mas,
caso particular de um método projetivo, esse “euclidianismo” que inspira uma
centralidade e a associagdo de um ponto de vista do olhar a um ponto de vista no

espaco serd rejeitado pelo cubismo no século XX, uma vez que este se associa a

8DAMISH, H., L’Origine de la Perspective, p.118.
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uma no¢do de simultaneidade e a representacdo de diferentes momentos sem

necessidade de escaloné-los hieraurquicalmente.9

2.2.

Pablo Picasso e a Perspectiva

Ao analisarmos os exercicios feitos por Picasso sobre a noc@o de perspectiva
— através dos quais o artista criava variacdes e inversdes por meio de um
cruzamento entre corpo e processo produtivo — percebemos que suas inflexdes e
lugares imagindrios partiram dos proprios elementos pelos quais 0os mecanismos
perspécticos se concretizavam. Ao desnudar seus elementos constitutivos, Picasso
mostra como a perspectiva havia se transformado em um dos alicerces do
processo de racionalizacdo e conhecimento na modernidade. Ele inverte o preceito
inerente a construgdo renascentista.

Enquanto a perspectiva estabelecia uma enorme importancia para a distancia
fixada entre o observador — isto €, o sujeito criador — e 0s objetos, Picasso e
Braque, inversamente, afirmavam trabalhar situando o corpo em frente e bem
proximos a tela, para que assim pudessem processar figura e fundo ao mesmo
tempo.'® Também uma decorréncia da inversio do processo de fatura e da nocdo
de projeto, posto que no cubismo espaco e objeto se materializam juntos, hd uma
insurgéncia do conjunto das figuras para fora da tela, enquanto no sistema de
construcdo em perspectiva a cena, ao contrario, parece retroceder em relagdao ao

corpo do espectador e do artista e mergulhar no fundo imaterializado da tela.

Embora o periodo propriamente cubista fuja ao propdsito desse estudo, ele
serd considerado como ponto de partida. Ao se referirem aos processos que
antecederam o cubismo, Mark Antliff e Patricia Leighten citam Henri Poincaré
(1854-1912) como um dos primeiros a estabelecer as bases para uma geometria
nao-euclidiana. Poincaré demonstra que ndo existe espaco geométrico a priori e
que nossos modelos espaciais resultam, ao contrario, da fusdo dos espagos visuais,
titeis e motores. Ele afirma que nossa experiéncia de espaco estd associada a

projecao de nossas reagdes a estimulos corporais. Dessa forma, nossa percep¢cao

9ANTIFF, M. &LEIGHTEN, P., Cubisme et Culture, p.71.
IOKARMEL, P., Picasso and the invention of cubism, p.13.
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de espaco seria o produto de nossas faculdades sensoriais, que mudam a
quantidade em qualidade e tornam o espago qualitativo.'' Nesse mesmo periodo
deve-se considerar os escritos de Henri Bergson (1859-1941) que realcavam o
carater da inteligéncia como atividade cognitiva sem neutralidade. Para Bergson, a
experiéncia humana do tempo e mesmo a temporalidade criadora da evolucao
bioldgica nada tinham a ver com o conceito determinista de tempo elaborado

pelos positivistas do século XIX.

Fritz Heinemmann (1889-1970) comenta que até a descoberta das
geometrias nao-euclidianas, por volta de 1820, a matemadtica considerava seu
saber independente da experiéncia. Ao formalizar-se, ela se orienta para uma
teoria do conhecimento, para um saber de conteido que vai se expressar nas
teorias positivistas a que Bergson se refere. Assim, entre os racionalistas do século
XIX, teoria do conhecimento e matematica adqiiirem preponderancia com relacdo

No Al 12
as ciéncias da natureza.

Os anos que vao de 1890 a 1910, foram fundamentais ndo s6 na fisica, como
para as transformacdes subseqiientes na histéria da arte."* Linda Henderson refere-
se a descoberta do raio-x em 1895 e a processos no dominio da fisica e da quimica
ligados a desmaterializacdo. Ela lembra os debates em torno da quarta dimensao,
correntes na época.14 Proclamava-se, sobretudo, a relatividade do conhecimento e
rejeitava-se a geometria euclidiana por estar referida a um espaco

quantitativamente mensuravel.

Formulada nos primeiros anos de 1820, a geometria ndo-euclidiana punha
em questdao uma férmula evidente do postulado de Euclides segundo o qual duas
paralelas ndo convergem jamais. Recorrendo a idéia do espaco curvo,
matemadticos como Georg Friedrich Riemann demonstram o contrério.
Concebendo o espaco como uma miriade de curvas, curvo e arredondado,
Riemann afirma que as figuras, ao se deslocarem, mudam constantemente de

forma.

"' ANTIFF, M & LEIGHTEN, P., Cubisme et Culture, p.73.

"HEINEMANN, F., A filosofia no século XX, p.284.

BANTIFF, M. & LEIGHTEN, P., op.cit., p.61.

“HENDERSON.L., Duchamp in Context - science and technology in the Large Glass and
related works, p.5.
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Ao induzir a uma idéia de forma “maledvel”, a relacdo entre a geometria
espacial de Riemann e o movimento das formas neste espago inspira inimeros
cubistas. Eles elaboram “equivalentes pictéricos” para uma ‘“‘geometria nao-
euclidiana”. Mas, ironia, comenta Linda Henderson, Duchamp absorve de
Bergson — cujo vitalismo também se contrapunha a visdo objetivista de espago
— exatamente 0s escritos que os cubistas ndo deram atencdo. Possivelmente para
se opor ao grupo cubista Puteaux, com o qual tinha mais contato, os textos de
Bergson L’élément comic dans les mots e Evolution Créatice, de 1907, foram

aqueles que despertaram maior aten¢@o por parte do idiossincratico Duchamp.

Provenientes da fisica e da quimica, a fluidez proposta pelas novas teorias
nao impediram os cubistas recuperar a opacidade da pintura e fecharem a projecao
em ‘“‘janela” da tela renascentista. Nesta, a superficie havia se transformado na
ilusdo de um vidro transparente e, para além dela, € que se situava a importancia
da cena. O cubismo recupera a materialidade das formas, que mesmo o
Impressionismo havia dissolvido, e restitui simultaneamente sua importancia e a
do espago. Ao fecharem o espago da tela, os cubistas dao importancia maior tanto
aos artefatos quanto ao aspecto fabril dos materiais nos quais se apoiavam.
Segundo Giulio Carlo Argan, o processo de “identificacdo estrutural” cubista
“entre as coisas e 0 espaco nao podia ser interrompido pela consisténcia material e

impenetrdvel das coisas.”'®

Entretanto, mesmo partindo de uma situagdo de planaridade, posto que a
superficie cubista era o meio, condicao e corpo da pintura, Picasso ainda estava
dialogando com uma concepg¢do tridimensional de forma: o que no sistema
construtivo em perspectiva apresenta-se de modo incorpéreo, como se espago e
objeto estivesse além,'” agora é substanciado através da positivacio do espaco
“negativo” da tela, ou seja, com seu fundo. Assim, a consubstancia¢do dos corpos
cubistas neutralisa o jogo entre luz e sombra pelo qual se construia a relagdao de

proximidade e de distdncia na cena pictdrica renascentista.

Os cubistas trazem o fundo para a superficie da tela e ao esgarca-la criam

uma situagdo onde ja ndo pode haver uma delimitacdo nitida entre as figuras. Essa

SANTIFF, M. & LEIGHTEN, P.,Cubisme et Culture, p.62.

'®ARGAN, G.C., Arte Moderna, p.426.
"Ibid., p.212.
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interpenetracdo, na qual as formas e o espaco ao redor das mesmas passam a

interagir € a se contestar uns com os outros, produzia uma situagdo de dissolucgao.

Se inicialmente o cubismo de Picasso, ao invés de reforcar, deixa submergir
a solidez escultdrica de suas figuras na tela, por outro lado, ele alarga e da corpo a
esse mesmo senso de espaco: desfaz os contornos naturalistas de suas figuras e
transforma o espago da tela cubista num continuum ininterrupto pelos quais
espraia a nocdo de textura e de corporeidade por toda a superficie da tela, como
vemos em Ma Jolie (1911-1912)(fig.3) e Guitar, Feuille de Music et Verre
(1912)(fig.4), onde o artista unifica figura e fundo. Os planos multifacetados
dessas telas parecem em movimento e em flutuagdo. Impulsionado pela dilatacao
das formas fechadas, esse fluxo empurra a plasticidade das figuras'® para a
superficie da tela. Dando a ver corpo e tela como entidades imersas numa mesma

continuidade espacial, a pintura cubista eliminava a ilus@o de tridimensionalidade.

Era necessario liberar o espaco, quebrar os volumes e multiplicar os planos,
como se o olho, ao invés de ficar imével como ocorria na perspectiva classica,
pudesse e devesse se movimentar. Assim, os cubistas pretendiam mostrar aquilo
que estava escondido pelos primeiros planos.19 Essa mudangca na maneira de
representar e figurar o mundo fragmentado e diluido descortina o que Charles
Taylor denominou “self moderno”: “corpo” individual e coletivo antes referido a
idéia de fluxo e de continuidade, a emergéncia dos sujeitos e dos sentidos passa a

. : 20
se constituir sobre as trocas nas linguagens™.

Tornados retrato e lugar de interrogagdo, € por meio da interagdo histdrica
entre a constru¢do em perspectiva € o uso de espelhos que um novo horizonte
espiritual e um novo espaco entre homem e mundo vai exigir tanto distancia como
oposi¢do. Agora se reconhece um universo no qual os significantes deixam de ser
externos, como na situacdo das experiéncias especulares, que exibe tudo o que
pode ser apreendido em sua poténcia, isto €, o reconhecimento de qualquer coisa
outra ali implicada, como vemos na modernidade construtiva formulada por

Picasso.

18 . ~ L oA
neste contexto forma e figura estdo em situacao de equivaléncia

19DOMENECH, J.M., Autour de Pablo Picasso, p.2.
ZOTAYLOR, C., As Fontes do Self - a constru¢io da identidade moderna, p.509.
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Na tela La Dance (1925)(fig.13) de Picasso, os espelhos apresentam-se
como anteparos que tomaram corpo. Eles dio a ver e simultaneamente confundem
o que estd dentro e o que estd fora de seu espaco, vindo inaugurar uma outra
etapa, de transitividade, na arte moderna. Em La Dance (1925) vé-se uma janela:
como um quadro dentro de um quadro, percebe-se uma auséncia de comunicacao
entre interior e exterior, uma auséncia de vaos e uma privacao da relagdo entre o
espaco exterior e interior. Nela, uma das figuras se desdobra num perfil

masculino, como se o artista entrasse na cena.

Picasso carrega os espacos e os objetos com qualidades emocionais, onde o
“ndo parar,” como no exorcismo da danca a que a tela se refere, ¢ também um
modo de conjurar a morte. O dinamismo do quadro nao estd apenas nos passos
dos dancarinos. A mobilidade passa para o lugar do espectador que agora
desempenha um papel de protagonista. La Dance quebra com a estrutura cldssica
da representacdo, pois ali, de acordo com Giulio Carlo Argan, o espaco ndo é
sentido como algo capaz de circunscrever e resolver a contraposicao entre corpos

€ ndo-corpos.

No espago renascentista, as formas possuiam valor de ratio — causa de
todas as espécies infinitas — donde a forma, o desenho. E Giulio Carlo Argan
completa: “(...) é verdade que a perspectiva nos ensina a representar como
pequeno o objeto longinquo; mas nos ensina também que aquela figura ou aquele
objeto, embora pareca pequeno, € tdo grande quanto as figuras ou os objetos em
primeiro plano.”*! Assim, a diminui¢do das formas conforme seu escalonamento
na tela ndo alterava sua importancia, pois ao deixarem de representar “a perfei¢ao
divina” elas haviam passado a ser consideradas “realidades finitas, com
significados em si mesmas”. Num fragil equilibrio e movimentacido, o espago

renascentista ja indica de modo sutil o espaco fluido da modernidade.

Em La Dance (1925)(fig.13), esse cardter finito do mundo perde toda
delicadeza e a fenda da morte apresenta-se na propria elaboracdo das formas:
fracdo de vida, a dissolu¢do e o fim passam a fazer parte da propria elaboragao e
projecdo do corpo humano. Mostrando uma condi¢do outra da modernidade,
diferente da renascentista, Picasso torna presente o que antes se dava como

indicacdo de uma indefinivel auséncia. Seguindo os passos de Cézanne (1839-

2ARGAN, G. C., Cléssico Anticlassico, p. 95 passim
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1906), ele retoma o espago ainda heterogéneo dos primeiros renascentistas, como
Cimabue, e faz com que a superficie da tela desca em dire¢do ao espectaldor.22
Esse espagco — também presente em El Greco (1541-1614), de quem Picasso
absorveu a entrada triangular superficie adentro — parece avangar do alto. Este
descenso e avanco das formas para baixo e para fora da tela sdo percebidos pelo
espectador como monumentais, como vemos em Demoiselles D Avignon (1907-

1937)(fig.10).

Les Demoiselles D’Avignon levou trinta anos para ser “concluida”. Ela
antecipa e € simultinea as pesquisas propriamente dita cubistas do artista. Picasso
transforma a arquitetura rigida de Cézanne com uma dureza, nas palavras de
Argan, “expressionista.”” Assim agindo, ele ‘distende a cor com zonas lisas
apenas para fazé-las constrastar com as linhas duras, cortantes e angulosas.’>
Dividido em intmeros planos agudos como se fossem estilhacos de vidro, seu
fundo se encrava em meio as figuras. Deformado e decomposto como suas
figuras, sua presenga concreta impde-se. Les Demoiselles mostra que o espago nao

¢ interrompido pela consisténcia material e impermedvel das coisas; nosso campo

perceptivo € que assim o organiza.

Como em Paul Cézanne, em Les Demoiselles D’Avignon (1907-
1937)(fig.10), sao as sombras que, achatadas, definem o modelado. Esses nus nao
estdio em relagcdo com nenhum tipo de luz exterior e assim toda a imagem
apresenta-se unida a monumentalidade. Imagens icOnicas, as Demoiselles nao
fazem nada, simplesmente posam e se fazem presentes. Elas produzem um efeito
emocional no espectador buscado por Picasso na integralidade da escultura negra,
uma vez que esta condensa todo o espaco em sua estrutura plastica. Nao € o
exotismo da arte “primitiva” que lhe interessa, e sim, a transposi¢io de uma
auséncia de distingdo entre as formas e o espaco, como vemos no didlogo
constante entre a estrutura plastica de suas esculturas e o suporte bidimensional da
pintura. Dai seu aspecto monumental: pela eliminacdo de detalhes que possam
distrair a peculiar relacdo entre figura e fundo, pela contundéncia e a definicao dos
protagonistas que parecem vir em dire¢do ao espectador e que estabelecem uma

relacdo de autoridade nesse contato para quem olha a pintura.

22KARMEL, P., Picasso and the invention of cubism, p. 24.
BARGAN, G. C., Arte Moderna, p.423.
# Ibid.
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Suscitadores dos sentimentos de veneracdo e impacto, a principal fonte do
icone é sua propria figura.” Ao apresentarem afinidades com os tétens das
culturas primitivas, secularizados, esses icones ainda conservam nas obras uma
aura sacra e inspiram proximidade. Embora o processo de secularizacdo na
modernidade haja afetado ndo apenas a cultura religiosa cristd, mas também as
culturas “prirnitivals,”26 a assimilacdo do “arcaico” em Picasso ultrapassa a mera
utilizacdo de motivos. Baseado numa linguagem que lhe permite liberdades
plasticas até entdo ndo alcancadas nem mesmo pela pintura de Cézanne, em seu
“primitivismo” confluem tendéncias heterogéneas que se perfilam como
alternativa ao classicismo e as construcdes perspectivadas. Vindo em direcdo ao
espectador, a fonte principal do icone € sua figura, que, embora nio seja a tnica, é

a mais importante.

De acordo com Pepe Karmel, foi antes de exibir Les Demoiselles, a partir do
verdo de 1914, que Picasso retomou uma qualidade sensual em seus trabalhos e
passou a usar curvas para delimitar suas formas. Rejeitando a imposi¢do da grade
cubista,”” procedimento que ji aparece na tela La Dance (1925)(fig.13) e em
quase toda sua producdo de aspecto biomorfico dos anos 20, Picasso passa a
arredondar suas formas. Nesta tela, as figuras jd ndo parecem mais estar
submergindo no espaco, como em Ma Jolie (1911-1912)(fig.3), ou mesmo na
escultérica Trois Femmes(1909-1910)(fig.7). Surgida através de uma porta apenas
entreaberta, em La Dance a figura humana que irrompe nao apresenta o carater de
efigie — e, portanto, de distdncia — como vemos nas figuras das Demoiselles
D’Avignon (1907-1937)(fig.10). Ela estabelece um contato frontal mas ainda
indeciso. Sem ultrapassar o espaco designado, ja busca a dimensao transitiva da
constru¢do do corpo. Essa figura ndo questiona a distancia, nem por seu aspecto
frontal, nem pela proximidade de sua posi¢do, ao contrario do que ocorre na tela

Les Demoiselles d’Avignon (1907-1937)(fig.10).

N

Picasso trabalhou em direcdo a penetrabilidade do espago sobretudo dos
anos 30 em diante. Dai em diante, de acordo com Clement Greenberg,28 a

estrutura e a articulagdo cubista deixam de coincidir. Ao fazer com que fundo e

®BOZAL, V., cap. La Dryade. Picasso, .p 54.
26STEINBERG, L., Le Bordel Philosophique. Les Demoiselles d’ Avignon, p. 403.

27KARMEL, P., Picasso and the Invention of Cubism, p.94.
ngREENBERG, C., Arte e Cultura - ensaios criticos, p. 79 et seq.
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forma ficassem cada vez mais separados, Picasso cria uma tensdo entre essas
dimensdes. O artista, afirma ainda Greenberg, transforma o quadro num campo de
transmissdo de forcas, no qual olho e espaco parecem se digladiar. Essa situacdo
de embate chega a se transformar em tema, como presente na série Artista e
Modelo (1926)(fig.25b). Em acordo com essa busca do artista — a de um corpo
que se vincule cada vez mais estreitamente aos desdobramentos de seus processos
criativos, ndo apenas enquanto corpo, ou meio artesanal, mas acima de tudo
enquanto pensamento e investimento libidinal — Picasso acaba se debrugando

sobre a tradi¢do da perspectiva e todas as tor¢des que esta possa sofrer.

Se pensarmos que a perspectiva inaugurou no Ocidente justamente a
possibilidade de representar o vazio numa extensdo habitivel — ou
potencialmente ocupdvel — vazio de presengas e desprovido de opacidades
fisicas, a consequéncia da habitalidade desse espaco segue paralela a reducao do
corpo do espectador a uma dimensdo abstrata e geométrica. Contudo, mesmo
diante da conversao do corpo a praticamente um ponto na pintura renascentista, a
tentativa de tornar transparente o suporte bidimensional ndo tem sucesso. A meio
caminho entre aquele que olha e o objeto olhado, permanece a opacidade
inacessivel da tela: a inabaldvel solidez da representacdo que faz face a
imobilidade daquele que olha a pintura. “Privado” de corpo, numa identidade
estdtica e, ainda, infima,” o espectador realiza sua presenca conjuntural no seio da
cena pintada. Isso porque a perspectiva renascentista buscava o visivel através da
invisibilidade dos suportes e da suspensdo do poder do aparecer dos corpos
representados. Condi¢ao de eficicia do dispositivo perspéctico, mais que uma
continuidade do corpo, trata-se de sua reducdo. Sendo sua auséncia, certamente

sua conversio em uma entidade abstrata e mental.

Mas, segundo Luiz Perez Oramas, se esse espaco potencialmente habitdvel
da representacdo cldssica se tornar, ainda assim, ocupado e for preenchido pelo
corpo expectante que o olha, esse intervalo vazio volta a ser preenchido de novo.
Em constante didlogo com Hubert Damish, um dos orientadores de sua tese, para
Oramas toda a operacdo do mecanismo de constru¢do em perspectiva se baseia

numa a¢do na qual aquele que olha torna-se “cego” de si mesmo ao transportar-se

290RAMAS, L.P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego Velasquez,
p 283.
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para a cena. Dai se explica que pela inversdo do sistema em perspectiva, como
ocorre em Les Demoiselles, ou no confronto desnudante com seus mecanismos
constitutivos, como veremos nas Meninas, a operacao redutora da figuratividade

moderna irrompa sem véus: ndo nos vemos e estamos na cena’..

2.2.a.
Les Demoiselles D'Avignhon

Nas Les Demoiselles D’Avignon (1907-1937)(fig.10), o paradoxo do
intervalo construido em profundidade da perspectiva se inverte e manifesta-se
frontalmente através da irrupcdo de uma mesa. Para Leo Steinberg, de todos os
procedimentos inventados por Picasso para sugerir o acesso fisico das imagens, a
guinada dessa mesa é a mais erdtica metafisica visual de penetragdo. Segundo o
autor, ela denota uma tendéncia presente nos processos de criagdo do artista a
encerrar as situacdes representadas para manter fisicamente palpdvel o abismo
entre o ponto de percepcdo e a coisa percebida.’’ Nessa tela, Picasso faz com que
o espectador atravesse a superficie de baixo para dentro e entre como uma langa

no interior do corpo e campo de representacao.

Em seus desenhos preparatdrios, as figuras se apresentam com dimensoes
aumentadas e quando a mesa surge (fig.10.a,10.b), ela se apresenta circular e esta
quase centralizada. Em seguida, todas as posi¢des das figuras parecem postas em
acdo e a0 mesmo tempo imobilizadas. O grupo central € colocado em retracio e o
espaco se estende em direcdo ao interior de acordo com uma diagonal orientada da
esquerda para a direita (fig.10b). A dimensdo do dispositivo apresenta-se
ampliada por suas cortinas, que, a0 mesmo tempo, parece fixar mais a cena

(fig.10b).

O resultado parece uma composicao gética adentrando a tela. Entretanto, se
por um lado, sua forma € instdvel como a do gético, por outro lado, a tela ndo é

concebida de forma oval e sua irregularidade se constréi em acordo com seu

Y*ORAMAS, L.P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego Velisquez,
p.154.

3ISTEINBERG, L., Le Bordel Philosophique. Les Demoiselles d’ Avignon, p.326.
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préprio formato que verticalizado ndo se erige como ogiva.”> Quando a cena
retroage através da introducdo de um eixo ortogonal hd um ataque direto sobre o
espaco do quadro que ainda opera mexendo e revirando pelo avesso a nocdo de
profundidade. Antes sutil essa curva solidifica-se na borda circular dessa mesa,
cujo restante extravaza em nossa direcdo. Depois, como que para inverter seu
movimento, a forma dessa mesa é revisada e se aguca para sugerir a ponta
extrema de um losango ou de um plano com trés pontas, numa penetracao que se
aprofunda a partir do exterior. Trés modificacdes suplementares se destinam a
aumentar essa penetracdo: uma das pontas se torna mais aguda, o vaso
arredondado se torna mais cilindrico e, deslocando-se para o lado, permite o
surgimento da extremidade lateral da mesa, que s6 surge na versao final. A
guinada da mesa em direcdo ao interior € acentuada e restituida no plano do
quadro por um movimento em dire¢do ao alto, mas sua inclinacdo plana
permanece vigorosamente marcada. Melhor, sua propensdao obliqua confirma as

paralelas surgindo em toda uma metade do quadro que comeca no canto superior

esquerdo.

A homologia da carne rosa domina integralmente o campo visual da pintura.
Mas os azuis crescem em direcdo a direita e sdo acompanhados de uma coloracao
progressiva de ocres e de castanhos. Além da cor, também a radiacdo de linhas
que une o conjunto dos contornos ¢ um modo de ligacdo organico, como se fosse
um sistema nervoso. Ainda assim, a unidade nesse quadro nio estd apenas na cor
e na linha, pois se situa ainda na forca de compressdo que parece agir sobre o
conjunto da composicio. E ela quem determina o formato e todas as reparti¢des
do espaco que ai se estabelecem. No inicio, a composicdo se apresenta de forma
oblonga, como convém para uma cena narrativa com muitos personagens. Mas ao
longo dos seus estudos, o artista exerce uma pressao lateral em dire¢do ao interior
para manter a efervescéncia dos personagens. Picasso opta pela elasticidade do
quadro: ele se contrata ou se dilata, e ao final, comprime-se para se tornar um

quadrado. O quadro envolve e a0 mesmo tempo € transpassado.

Picasso se afasta da pintura narrativa e esse movimento ¢ acompanhado da

construcdo e da forca emocional de imagens icOnicas. Fora das medidas

32PADOKSIK, A. & SAINT PETERSBURG, A., Pablo Picasso — I’ocil créateur (1881-1914),
p.146.
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empiricas, com Picasso, a referéncia ao universo dos icones determina-se em
funcdo da inscricdo e propensdo espacial de suas figuras. Desse modo, em Les
Demoiselles, € a trama linear imbricada que assegura a coesdo da composicao,
anunciada pela extrema proximidade de suas figuras achatadas. Nesta tela, no
lugar das curvas naturalistas e de um modelado escultérico tridimensionalisante
temos linhas retas delimitando planos agudos parcialmente superpostos. Assim,
suprime-se a heranga do modelado e a pintura se reveste de uma camada de

sombras e luzes fortemente contrastantes.

No processo de elaboragcdo da pintura houve uma reducdo progressiva dos
personagens, bem como da distribuicdo dos mesmos na tela. Num estudo de 1907,
eram sete os personagens: dois homens e cinco mulheres (1907)(fig.10 a). Esses
homens desaparecem e permanecem apenas Os cinco personagens femininos
(1907)(fig.10). Les Demoiselles dao seu testemunho e presenga por meio de seu
recorte e estruturacdo de corpo. Agenciadas enquanto superficies geométricas em
uma composicao na qual se baniu o sistema de representacdo perspectivado e de
morfologia do corpo humano, as interferéncias criadas entre os planos abstratos
do fundo e os membros recortados fazem com que os personagens sejam
enquadrados numa superficie que parece ao mesmo tempo continua e
fragmentada. Seguidas das naturezas-mortas do cubismo, os membros achatados e

enviesados das Demoiselles aparentam estar apoiadas num vidro espatifado.

A personagem que inclina o brago sobre a cabeca™(fig.10) encontra-se com
este tdo radicalmente rebatido sobre a vertical que s6 um exame atento permitiria
supor quem estd de fato distendido. Assim, sua posi¢do semi-inclinada passa
desapercebida. Elevando essas figuras estendidas, Picasso se recusa a representar
planos que parecem horizontais e faz com que estes se inscrevam no campo
vertical do quadro. Esse jogo do rebatimento entre horizontal e vertical foi
fundamental na histéria da arte moderna. Georges Bataille chama atencdo para
esse aspecto, e Rosalind Krauss retoma-o. Entretanto, numa perspectiva diferente
de Bataille, ela supde que Picasso absorveu essa direcao verticalizante a partir das

z 34 . . .
telas de Cézanne.”" Assim, nas Demoiselles, o artista eleva o plano do solo na tela

3a segunda da esquerda para a direita na tela
¥KRAUSS, R., No More Play. The Originality of the avant-garde and other modernist myths,
p- 80.
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e o faz coincidir com a base do quadro. Suas figuras desdobram-se frontalmente

de modo a impedir qualquer avanco perpendicular a superficie do quadro.

Nessa superficie, o espaco vazio estd na prefiguracio da mesa na borda
inferior do plano e dos personagens, especialmente no angulo da mesa e na
estrutura vertical pela qual adentramos e sobre a qual pousavam os elementos de
uma natureza morta. Do fundo, a Demoiselle gigante esboca sua entrada. Nos
estudos preparatdrios da tela, esta figura aparecia como o estudante que com uma
das maos segurava um livro, enquanto com a outra tocava as costas de uma
cadeira. No centro da composi¢do, havia ainda a silhueta de um marinheiro
(fig.10a). Entretanto, segundo Luiz Perez Oramas, no processo de confec¢do do
quadro houve uma sublimacdo dos personagens masculinos.”” Com esse
movimento, Picasso parece dissipar as significagdes articuladas para que o sentido
emerja. Essa sublimacdo indica ainda uma inversao das relagdes: os personagens
masculinos desaparecem, mas deixam seu rastro nas fisionomias das Demoiselles

e no intervalo, andnimo e ocupével, entre a cena e quem a olha.

Nas Demoiselles (fig.10), embora o observador tenha passado a ser um
elemento constituinte e o “assalto” que sofra ja seja uma modalidade de acdo, a
cena € apresentada de modo descentrado. Trata-se de outro aspecto configurador,
diferente do renascentista, pois estd em retracdo, e, ao apresentar-se COmMo
profundidade, avanga, inversamente, para fora da tela. Através deste paradoxo, a
reciprocidade que se estabelece entre espectador e tela reintroduz um tipo de
experiéncia visual no qual a correspondéncia que se estabelece entre 0s mesmos

acaba ocupando um lugar vicdrio.

Num estado de visualidade apenas conjectural, esse processo de suspensao,
essa forma de fechamento da representacdo supde o abandono da significagdo
narrativa em proveito de uma abstracdo auto-referencial. Nesse caso, o aspecto
auto-referencial se d4 através da inversao do lugar do espectador e do de cena. Por
outro lado, ao fechar a cena, como a mao da Demoiselle na cortina ou o pincel na
mao de Veldzquez, como veremos na tela Las Meninas, inscrevé-mo-la de modo

compacto na integridade da representacdo da arte moderna.

3SORAMAS, L. P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego
Velasquez, p.7.
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Com a inversdo da perspectiva nas Demoiselles, os objetos representados
avancam em direcdo ao espectador. Ao mesmo tempo, busca-se a reconquista da
superficie do quadro que se apaga em proveito da pintura. Se tomarmos o bordel
de Picasso como uma retomada do Le Bain Turc (1862-1863) de Jean-Auguste
Ingres, do Le Déjeuner sur [’herbe (1863) de Edouard Manet ou Les Femmes
dAlger (1834) de Eugene Delacroix (1798-1863),%° vemos como esse espago se
tornou claustrofébico. Uma vez quebrada a unidade interna da cena representada,
os aspectos fragmentar e enclausurante presentes na tela assemelham-se a uma
incapacidade real e absoluta de habitar o mundo. Experimento que revela o novo
prisma de representacdo da arte moderna, esse estar convulsionado aparece em La
Maison Charnelle (fig.22), no bordel das Demoiselles D’Avignon (fig.10), no
espaco de uma cozinha como vemos na tela La Cuisine (fig.11) e mesmo no

quarto ou atelier da série Las Meninas (17.08.1957)(fig.12.f ou 12.b) de Picasso.

Na visdo de Theodor Adorno, esse estado de exilio permanente, entre outros
fatores, advém da prépria eleicio do homem como medida, que conseqiientemente
o tornou um objeto e uma coisa entre outras coisas. Nao restando mais normas de
comparagdo € julgamento, mesmo as cOpias ‘“‘calcificadas e reificadas” dos
acontecimentos podem acabar substituindo-0s.”” A essa falta de COMPromisso €
estado de transitoriedade permanente, a arte moderna respondeu, por um lado,
com uma intensificacdo do prisma pulsional, como se a perda do erotismo —
dimensdo simbdlica da sexualidade — significasse a perda da propria vida. Por
outro lado, também respondeu com uma banalizacdo do aspecto transgressivo da
experiéncia artistica, e erdtica, ou através de uma atitude de sutil distanciamento,

como veremos em Marcel Duchamp.

Tanto o percurso criativo de Picasso como também as translacoes
desmaterializantes e propositalmente artificiais de Marcel Duchamp referem-se a
moderna crise de identidade e de significacdo. A esse respeito Ferdinand Fellman
afirma que nao podendo se desvencilhar da realidade, mesmo sem aceitd-la, “o
desenvolvimento racionalista da histéria da humanidade, que produziu as formas

classicas da arte naturalista, conciliou o homem com o exterior, mas esta

SBERNADEC, M., SYLVESTER, D & MONOD-FONTAINE, L., Le Dernier Picasso (1953-
1973), p. 85.
7ADORNO, T., Minima Moralia, p.32.
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conciliacdo s6 se deu como dominagdo externa da imagem na imagem do mundo.”
38

Entretanto, esse descentramento da modernidade ja se fazia presente no
barroco. Reacdo ao equilibrio greco-romano, € inegdvel o “barroquismo” ou a
presenca do gético espanhol nas Demoiselles, se o compreendermos como Palau i

Fabre:

* Je ne pense pas que Picasso soit un artiste essentiellement baroque, comme on 1’a dit
parfois. Le baroquisme peut se trouver et se trouve fréquemment dans son ceuvre parce qu’il est
une importante forme d expression humaine et aussi en raison de son substrat espagnol et andalou.
On voit surgir dans sa production, au cours de 1’ét¢ 1925 a Juan les Pins, deux ceuvres tres
nettement baroques. J’entends le baroquisme comme une forme de torture de 1’esprit de défense de
la torture par le truchement de 1art.”*

Marie-Laure Bernadec vé o aspecto barroco de Picasso como um frenesie,
como uma pulsacdo ou teatralizacio extremas(fig.12.b). Entretanto, ao invés do
barroco ou “barroco tardio”,*' em nossa anilise, priorizaremos a no¢do organica
de metamorfose: arte como formatividade, onde fazer, conhecer e exprimir se
concretizam em formas. Sempre mutantes, a metamorfose € o motor propulsor
para suas constantes revolucdes. Ainda através da metamorfose, a expressividade

dos objetos € acionada simultaneamente a um processo de violentacdo do idéntico.

A emergéncia da no¢do de metamorfose na obra de Picasso se dd por meio
de uma produtividade que acaba se sobrepondo aos produtos, isto €, no caso da
pintura, as proprias figuras representadas na tela. Foi através desta nocdo ainda
que Picasso constituiu uma légica que atravessou os mecanismos da perspectiva e
os ultrapassou. A metamorfose revirou os preceitos cubistas, que o préprio
Picasso, junto a Braque, haviam constituido. E finalmente por meio dela que Luiz
Perez Oramas diferencia, centrais no “realismo” de Picasso, figuracdo e
figurabilidade: enquanto a “figuracdo” se comporta como vetor transparente de
um signo, a “figurabilidade” traz unidos significantes e significados. S6 que estes

podem atuar, e o fazem, de modo disjuntivo.42

*FELLMAN, F., Fenomenologia y Expressionismo, p.56.

PALAU I FABRE, J., Picasso Cubisme (1907-1917), p. 335.

“BERNADEC, M-L ; SYLVESTER, D. & MONOD-FONTAINE, 1., Le Dernier Picasso (1953-
1973), p.125.

“bid., p.127.

“ORAMAS, L.P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego Velasquez,
p.51.
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Essa cisdo liga-se ao descolamento entre homem e ambiente, e finalmente a
separacdo entre sujeito e objeto. Ela j4 era apontada na apresentacao escultdrica e
tridimensionalizante de corpo da pintura renascentista, é verdade. Mas, ao ser
retomada e invertida por Picasso, ela se transforma numa experiéncia cada vez
mais transitiva e “carnal” do espectador com a pintura. Através da anélise de suas
telas, percebemos como o artista recuperava a solidez e a materialidade do mundo
mas invocava-as, contudo, contra elas mesmas. Assim, embora seu modelo
representacional parta de fundamentos naturalistas, tais como extensao, simetria e
apreensdo do movimento do corpo com consonancia entre as partes, Picasso evoca
esse sistema e joga-o contra si proprio. Circular, esse movimento conta com o

corpo do pintor e do espectador.

2.2.b.
Las Meninas

Falando em perspectiva, transitividade e “barroquismo”, devemos nos referir
agora a retomada por parte de Picasso da cldssica tela de Diego Velazquez (1599-
1660) intitulada As Meninas (1656-1657)(fig.12.a). Esta tela foi vista pelo artista
pela primeira vez em 1895. Pintura de cavalete que elabora a presenca da luz por
meio de janelas, foi a partir de uma fotografia guardada em seu atelier” que
Picasso pintou 58 dleos, divididos em 44 interpretacdes diretas da pintura de
Vélazquez, 9 cenas de janela e sombra, 3 paisagens e mais 2 interpretagdes livres.
Embora comece com séries cheias, Picasso aos poucos individualiza os grupos e
move sua aten¢do, inclusive a propria estrutura de sua interpretacdo, para a direita
do espectador. Ele respeita a versao original e tenta colocar todos os caracteres
proximos de sua situacdo inicial, mas transforma o formato vertical da tela
original e dd a esta, ao contririo de Las Demoiselles, um sentido
horizontalizante.** A esse movimento do artista, Rosalind Krauss deixa de lado a
tradicdo cézanniana e retoma o proprio Georges Bataille. Assim, como Bataille,

ela lembra que o plano vertical corresponde a posi¢ao ereta do corpo humano e é

BPALAU I FABRE, J., El secreto de las Meninas de Picasso, p.19.
44RAFARTI, C., Picasso’s Las Meninas, p.51.
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correlato ao da visdo, ao passo que o sentido horizontal envia ao toque, sentido

e A i 45
discriminatério por exceléncia.

Escolhida por Picasso para suas sucessivas reinterpretacdes dessa tela de
Veldzquez, a dimensdao horizontal simboliza também um espaco no qual o
espectador pode imergir corporalmente. O processo de elaboracdo das Meninas
parte de uma evocacio espacial equivalente a que se fez presente no bordel das
Demoiselles, porque embora conte com 12 personagens (onze, mais a figura do
préprio artista) compondo a cena, também sdo trés as figuras humanas que
ocupam um lugar privilegiado na situacdo de interpelagcdo do espectador, enquanto
as outras duas auxiliam a enquadrar a cena. Nas Meninas, sdo duas as mulheres
em torno de uma terceira: Dona Isabel de Velasco e Dona Agostina de Sarmiento
em torno de Dona Margarita de Habsburg — Infanta da Espanha, a tinica que olha
diretamente para fora da tela. Desse modo, como nas Demoiselles (fig.10), sdo

trés as figuras que marcam e delimitam o espago privilegiado da composi¢ao.

Nas Meninas de Velazquez (fig.12.a) como nas Demoiselles de Picasso, o
modelo espacial se apresenta no sentido de sua propria desconstrucao. Contudo,
embora as duas telas apresentem pontos em comum, o espaco paradoxal de
interacdo com o espectador projeta-se diferencialmente. Com suas Meninas,
Veldzquez convida o espectador a completar uma narrativa que parece
interrompida, ao passo que nas Demoiselles claramente ndo héd narrativa, s6
perplexidade e suspensdo. Por outro lado, mesmo tentando situar o espectador de
acordo com um ponto de vista que lhe € assinalado explicitamente pela
composi¢do, Veldzquez desloca o ponto focal de entrada na tela. Assim, a
demanda que € feita para quem vé a tela é simultanecamente negada através do
interplay de perspectivas dispares. O conjunto da cena compete com o rei e a
rainha, refletidos no espelho ao fundo, bem como com a prépria figura de

Velazquez diante do seu trabalho.

A tela de Veldzquez é construida segundo uma perspectiva central mas
dissimula este direcionamento. Pintada naquele exato momento, a tela cuja frente
ndo vemos, apresenta-se como marca de uma desordem que subsiste ainda a uma

outra tarefa: a de reencontrar a génese oculta da construcdo perspectiva no

®KRAUSS. R., No More Play. The Originality of the avant-garde and other modernist myths,
p-80.
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espelho. Diferente do quadro de Jan Van Eick, Casal Arnolfini (1434), Veldzquez
desloca o espelho de seu eixo central. Ao fazé-lo, opera uma disjuncdo entre o
eixo visual da autoridade e o eixo da visdo especular. Como espectadores,
situados entre o rei e a rainha refletidos pelo olhar pensativo do pintor e o de
alguém que a partir da cena nos olha, “especulamos”.*® Ao contrario da pintura de
Van Eick, nas Meninas, a funcdo do espectador encontra-se marcada pela

disjuncao do eixo da visualidade.

Na retomada de Picasso da tela As Meninas, de inicio, o artista trabalha com
vdrias janelas que se situavam do lado esquerdo da tela (17.08.1957)(fig.12.1).
Também nos estudos das Demoiselles (fig.10c), no fundo do espaco figurado e
préoximo ao eixo de profundidade, havia uma pequena janela. Na versdo final, essa
janela desaparece (fig.10). Nas Meninas de Picasso, as janelas podem ser tratadas
como o resultado da conversdo do plano num espago representado: vestigio da
transformacdo pictdrica do suporte opaco numa superficie transparente, esbogado
de modo sumario em torno de suas figuras, ha nelas uma duplica¢io da projecao
perspectivista que ocorre através da apari¢do de um personagem que olha desde o
fundo, e que a0 mesmo tempo ja estd de saida. Nas versoes seguintes de Picasso,

as janelas estdo obliteradas, como vemos na versao de 04.09.1957(fig.12.c).47

Segundo Luiz Perez Oramas, nas Meninas, tanto de Veldzquez como nas de
Picasso, e mesmo nas Demoiselles, ha um principio de sideracdo e de vertigem
que caracteriza parte da arte moderna: nas Meninas, o principio da vida eterna é
representado pela figura do rei, ao passo que o principio de finitude e de morte
pertence ao aspecto transiente da cena; nas Demoiselles, essa vertigem se encontra
na tenebrosa imobilidade das mulheres ibéricas, que deslocam o centro da pintura.
Nas Meninas, ha a figura monstruosa da Maribarbola, a ana. Se na tela de
Velazquez a retengdo do monstruoso fica em sua por¢do inferior, ja Picasso o
espraia de modo multiplo por toda a tela, variando-o ainda a cada interpretacao.
Nas Demoiselles, o processo de criagdo pode ser visto como um processo de

mortificacdo com relagdo a proximidade entre sexualidade e doencga, entre o

46ORAMAS, L. P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego
Velasquez, p.270.

47ORAMAS, L.P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego Velasquez,
p. 8.
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principio de vida como amor fisico e também como morte, como deformagdo e

corrupg¢do do corpo.

As nog¢des de aproximacao e de distancia nas Demoiselles e nas Meninas se
articulam de modo a denunciar uma assimetria entre a estrutura objetiva da
representacdo e seus efeitos perceptivos. Na retomada das Meninas, Picasso dé a
seus personagens novas dimensdes. Muitas vezes, o espaco € o protagonista e 0s
atores parecem ter submergido na convulsio do mesmo. J4 na tela original, o
tamanho dos personagens do primeiro plano dao a impressao de proximidade, ja
as que se encontram refletidas no espelho duplicam a distancia da visdo e acabam

nos afastando artificialmente do ponto de vista dos personagens nele refletido.

Nas Demoiselles nao foi preciso um espelho para dar significado a auto-
reflexividade da pintura. Mas foi necessdrio, ao contrdrio, um processo de
conversdo cuja progressividade pode ser lida na série de desenhos preparatdrios,
desde a entrada lateral e aned6tica de um personagem que no inicio assemelhava-
se a um auto-retrato (o estudante) até a intrusdo frontal de nosso olhar medusado
num espago denso onde se encontram representadas essas Demoiselles gigantes,

mascaradas e nuas.

Na tela de Velazquez (fig.12.a), as figuras ndo sdo rigorosamente planas.
Sendo também volume, cada figura se apresenta em sua profundidade.
Posicionadas, prefiguram o vazio. Quando Veldzquez esboga frente e fundo na
tela hd todo um movimento de restituicao corporal48, a0 passo que nas
Demoiselles a passagem da representacdo dos nus nas paisagens arcddicas para
um interior claustrofébico € que cria o rebatimento do olhar do espectador,

findando por tornar vigorosos os corpos e fisionomias, ali, contidos.

Se nas Meninas de Veldzquez a virtuosidade prodigiosa do espelho nos
mostra a entrada furtiva, mas imponente, dos monarcas no atelier, diversamente,
nas Demoiselles de Picasso sdao os personagens que nos olham a partir de um
espaco no qual os dispositivos de auto-reflexdo foram evacuados. Deixando-nos

sozinhos, sem o apoio de nenhum pretexto pictérico, entramos incisivamente

480RAMAS, L. P, La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego
Velasquez, p.285.
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nessa pintura monumental cuja auto-reflexividade € fruto da supressio da

narrativa em beneficio de sua pura iconicidade.

Na tela As Meninas, ao contrdrio, tudo parece se resumir a um affaire de
entradas e partidas que ndo estd apenas na figura de Nieto ao fundo, mesmo
porque a propria pintura implica como condi¢do transcendental para seu
cumprimento que um olhar ali possa entrar e sair; percorrer, enfim, o que nela se
afigura. Entrada e saida da poténcia visual da pulsacdo 6tica dos espectadores
trata-se de uma operacdo que podemos pré-figurar e assinalar por metéaforas

através de cenas onde todos somos testemunhas, inclusive uns dos outros.

Nas Meninas, na porta ao fundo, ha uma testemunha representada por Nieto
que observa como se nos fosse possivel olhar o que ele mesmo vé. Nas
Demoiselles de Picasso, uma delas abre a cena ao empurrar a cortina: esses
personagens tém alguma semelhanca, posto que essa figura com a mao na cortina
e o personagem que observa la do fundo nas Meninas sao idénticos, isto €, a partir
da propria cena, espectadores unicos desde seus confins, eles fazem convergir

chegada e saida do olhar.

Nesse caso, por que as meninas sdo também testemunhas? Porque ndo
parecem ignorar a cena que se passa atrds delas. Elas sabem da presenca de Don
Jose Nieto e da brancura daquela parede imensa que desdgua no espaco palpavel
mas abissal do quarto do principe. Onde, por sinal, todos estamos. Essa visao de
costas que transforma as Meninas em espectadores virtuais obcecava Picasso, que
abre a cena das Demoiselles com uma figura agachada e de costas, situando-a na

mesma posi¢ao que nos, espectadores.49

E, no entanto, ao contrario das Demoiselles, nas Meninas, mesmo em sua
versdo original, sdo multiplas as entradas. Assim, transtorna-se a centralidade da
perspectiva classica. H4 a visdo frontal dos Monarcas no espelho e a do pintor,
embora esta se apresente de modo quase lateral. Por trds da camuflagem
monumental da tela em andamento haveria um outro espelho, que traduz José
Nieto ao fundo, torcendo as costas. Desse modo, a centralidade da cena é
pertubada. H4 também a irrupcdo da luz. Com ela, uma de suas fontes ilumina

lateralmente trés olhares: o da Infanta, o da ana e de soslaio sua dama. A

49ORAMAS, L. P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego
Velasquez, p.14.
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esquerda do espelho, outro foco de luz banha o olhar do rei. Observamos ainda
uma nuvem de luz filtrada no espago obscuro do fundo, perto da porta aberta e
finalmente a entrada da luz por trds da porta que banha brutalmente Don Jose no
fundo. Parecendo protocolar, a presenca dos monarcas, e talvez a prefiguracao da
saida monumental dos mesmos, cria um halo que vai encontrar seu contraposto
geométrico no alinhamento do quadro de Veldzquez, prestes a ser pintado. Essas
multiplas entradas aparecem vertiginosamente figuradas e deslocadas nas

condensacoes feitas em série por Picasso.

Também nas Demoiselles, as entradas aparecem vertiginosamente agregadas
e, a0 mesmo tempo, desarticuladas. Assim, podemos afirmar que as telas
Demoiselles e as Meninas ndo se apresentam regidas por um principio de
organizacdo interna e sim como intimacdo dirigida a consciéncia integradora, e

. .. . 50 L, .
simultaneamente disjuntiva, do espectador.”™ Dai a modernidade dessas obras.

Enquanto nas Meninas os personagens ndo parecem se dar conta que estdo
posando, como se estivessem até mesmo surpresos, nas Demoiselles, as figuras
surgem como esfinges, como se estivessem além ou aquém do estado imével do
retrato e de sua instantaneidade. Traduzem-se imediatamente como alteridade e
evacuam a presenca de si e de um face a [’étre, que, entretanto, permanece l4.
Precipitadas no ato instantaneo da visdo, tudo se passa como se a identidade
desses personagens se dirigisse logo para o inatingivel do Outro, que permanece
tanto diante deles, como direcionados para o infinito de seu testemunho visual.
As Demoiselles assistem a um estado de iminéncia e suspensdo, mas também a

uma espécie de auséncia, como as Meninas.!

A figura dos Monarcas em Las Meninas significa um ponto de fuga
perceptivo e especular. E do desencontro entre esse ponto de fuga e o centro do
quadro que se origina a impossibilidade de fazer as figuras coincidir. Assim, surge
o obstidculo de uni-las num s6 critério de julgamento. Ao retomar essa tela de
Velazquez, Picasso demonstra que a representacdo da pintura na modernidade
ocorre num intervalo, que ela se situa entre um lugar sempre em deslocamento e

uma testemunha em condicao de exilio.

SOORAMAS, L. P, La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego
Velasquez, p. 15.
bid., p.159.
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Nas Meninas e nas Demoiselles, os personagens parecem surpreendidos pela
chegada de um espectador situado fora da cena. Como no espelho, elas se
apresentam como indicio de sua prépria presenca. Assim, ambos 0s quadros se
impregnam de um cardter indicial e projetam-se simultaneamente em direcdo ao
espaco de sua recep¢do e para o lugar de sua teatralidade imanente. Nas Meninas,
a reversao do olhar se d4 no gesto inacabado do pintor, em seu olhar
inapreensivel, na fisionomia indiferente das Meninas diante da chegada dos reis e
ao mesmo tempo no ar de espanto dos personagens. Percebe-se que o espago de
sua recepc¢do € esse lugar imanente da conversdo teatral, onde nada pode ser
antecipado, controlado ou predisposto. Quem nos olha para além do espelho? O
que o pintor pinta? O que ocupa o lugar privilegiado da visao? Na pintura
moderna, respondem as Demoiselles e dizem Las Meninas, é o olhar e sua prépria

figurabilidade em suspensdo.”

Enquanto na tela de Veldzquez (1656-1657)(fig.12.a) a agdo se passa a
direita, em vérias versdes de Picasso ela se dirige para a esquerda, como vemos
através da entrada do pintor e da luz na cena (17.08.1957)(fig.12.f). Na versao de
17.11.1957(fig.12.e)53, a imagem de Isabel, dama da Infanta, parece uma
fotografia tremida, como se o tempo para apreender e fixar a imagem houvesse
sido exiguo. Nela, Picasso busca a fugacidade do instante. Nao hd pose ou modelo
possivel. Como em todas as versdes das Meninas, ele varia a distancia com a qual
se coloca diante da cena constantemente. Na versdo de 02.10.1957 (fig.12.g),

Picasso se poe dentro desse labirinto.

No fundo desse quarto, ou atelié, em seu centro, hd um espelho. Ao refletir
de modo longiquo o casal real, eles supostamente assistem a cena. Esse espelho
sugere uma metéafora: da cena duplamente percebida, tanto pela presenca do casal
real que nos olha como se estivessem dentro do espelho, como do espectador que
estd fora. Atuando como um duplo, esse casal real € elaborado pelos artificios da
pintura como se fossem indices metonimicos de nossa prépria posicdo frente ao
quadro e, conseqiientemente, como se ele fosse o equivalente no plano do artificio
da realidade de nossa presenca face a pintura. Entdo sdo quatro olhares vendo a

cena — o casal real, Nieto e Veldzquez — e apenas dois corpos, o da tela e o do

SZORAMAS, L.P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego Velasquez,
p.216.
PPALAU I FABRE, J., El Secreto de las Meninas de Picasso, p.134.
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espectador, diante da mesma. Segundo Luiz Perez Oramas, a indecisdo da posi¢ao
do espectador € proporcional a ambigiiidade dessas figuras, pois no rastro do
espelho coincide a determinacdo figurativa, isto é, a forma, e a indeterminacao

figural.*

A tarefa do espelho é fazer com que as figuras sejam alcancadas em sua
representividade na mesma propor¢do da capacidade de presenca da pintura. Mas,
ao mesmo tempo, o intuito do espelho € fazer com que a materialidade dessas
imagens desapareca, como se fossem apenas o esboco e a precariedade dos
objetos representados.55 De acordo com Hubert Damish, a modernidade dessa
pintura estd na separagdo calculada entre a organizacdo geométrica do quadro e
sua estrutura imagindria. Dai que o olhar que o quadro supde reconstruir ou
reconfigurar intencionalmente seria a prépria acao do sujeito perante as operagdes

56
da arte moderna.

Como nas fotografias, neste espelho estd presente a poténcia indicial que
precipita As Meninas de Picasso num s6é impulso e numa sé vertigem de
identificacdo: o que teve lugar se transforma em rastro e se desloca como se
tivessse sido uma miragem, como se fosse ja passado. H4 uma interrogagdo — um
problema pictérico — cuja elaboracdo ja4 estava presente em gérmen nas
Demoiselles: o problema da auto-reflexao na pintura através da inversao do lugar
do espectador e o da cena, entre o acontecimento faltante e o espago de sua
recep¢do como representacdo para o espectador que vagueia seu olhar pela
pintura. Referindo-se a questdo da transformacao da “cena” na arte moderna e a
sua reificacdo enquanto acontecimento estético e hermenéutico, Luiz Perez
Oramas afirma: “La peinture nous a donné ainsi I’occasion de penser la
représentation comme le lieu, a la fois figuratif et spetaculaire de ce travail
consistant a mesurer, sur le plan du représenté et sur ses effets spectaculaires, la
distance qui s’inscrit entre la figuration comme accident et la figurabilité comme

substance sacramentaire de la représentation.” >’

*ORAMAS. L.P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego Velasquez,
p.286.

*Ibid., p.285.

Ibid., p.291.

Ibid.,p.150.
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Assim, ao tempo que Veldsquez j4 questionava os preceitos da estrutura
perspéctica, as Meninas de Picasso reproduzem a mecanica performativa da arte
moderna. Nelas, como em todo dispositivo perspectivo, a continuidade do corpo
daquele que olha estd no intervalo. Transpassado, o olhar se cumpre no vazio. E,
entretanto, Las Meninas de Picasso mostram a pintura e a questdo da perspectiva
como lugar de passagem (fig.12.f), redugdo (fig.12.h.e12.1), deformacao (fig.12.g)

e regressao (fig.12.c).

Nas variagdes de Picasso sobre Las Meninas, o espectador ndo entra no
espaco pictorico da pintura como uma extensdo apenas, mas numa continuidade
histérica, num didlégo entre dois pintores separados por trezentos anos a nivel
tematico e formal. Veldzquez ja apresentava um senso de movimento em
suspensao, tornado peculiar pelo deslocamento entre o olhar da Infanta e a posi¢ao
de sua cabeca. Seus sutis deslocamentos sdo transpostos por Picasso num
vocabulario de planos cubistas rompidos. Ao utilizar a estrutura da anélise cubista,
Picasso potencializa a multiplicidade ja presente em Velazquez. Ele faz com que
essa heterogeneidade se refira a uma unidade e leva adiante a critica de seu
predecessor ao sistema cldssico da representacdo. Com Picasso, entretanto, a
pluralidade de significados d4 um passo além quando explora seu inconsciente e

os mistérios dos processos criativos.”®

Ao retomar Veldzquez, Picasso reflete sobre o foco redutor fenomenolégico
presente em parte da arte moderna. Ao relacionar reciprocamente o mundo
objetivo e a experiéncia subjetiva do espectador, esse processo de suspensiao
alarga o sentido de pictdrico, ja que favorece uma apreensao oscilante de mundo.
Entretanto, o artista ndo desvaloriza a planaridade, posto que busca a coincidéncia
entre tela e objeto representado, aonde a experiéncia subjetiva do pintor e do

espectador se intensificam.

H4 uma progressiva reducdo do vocabuldrio pictérico, responsdvel pela
atribui¢do de um repertério fixo. Este permitird que elementos essenciais passem
de uma representacdo para outra, possibilitando a modulacdo da experiéncia
subjetiva do pintor e do espectador. Essas variacdes do vocabuldrio de Picasso em

torno de um eixo levam a uma outra pergunta também relacionada aos

SSGALASSI, S. G., Picasso’s Variations on the Masters, p. 181.
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fundamentos da pintura no Ocidente: por que Picasso trabalhou com pintura no
mesmo momento em que havia decidido exercitar-se com esculturas? Talvez
porque na pintura a necessidade de inscrever um corpo sobre uma superficie plana
aumente o fosso entre o signo e seu referente, ao passo que nas esculturas nao ha
um meio tdo eficaz que crie uma distin¢do entre os mesmos. Somente a pintura é
capaz de instaurar uma distancia insuperdvel entre a representacdo e os objetos
reais e evitar, assim, a coincidéncia absoluta da constru¢do com seu referente na
superfl’cie.5 ® Ao trabalhar simultaneamente com os dois meios, pintura e escultura,

Picasso pdde exercitar-se nos proprios limites dos processos de criagdo modernos.

Mesmo com a planaridade da arte moderna, as sombras podem assumir uma
importancia fundamental. Nesse sentido, na retomada que Picasso fez da tela de
Velazquez, é importante analisarmos a figura de José Nieto: mais a esquerda do
quadro e mais ao fundo que no original de Veldazquez, Nieto € colocado por
Picasso no dpice de um tridngulo que pousa diretamente sobre a Infanta. Quando
muda o lugar de Nieto, Picasso impde uma nova estrutura sobre o trabalho
original posto que cria dois pontos principais na estrutura da tela: um centro fisico
situado nos olhos da Infanta e o ponto de fuga da pintura no brago de Nieto
(17.09.1957)(fig.12.h). Competindo um com o outro, mas juntos, esses pontos
criam uma tensao no trabalho. Em uma de suas variagdes, numa composi¢do mais
rigida, Picasso coloca Nieto sobre a Infanta e impde o dominio do primeiro, que

agora fica maior do que Veldzquez ante as figuras do rei e da rainha (fig.12g).

Por meio deste deslocamento, percebemos a €nfase dada pelo artista ao ato
de olhar e ao voyeurismo, de todo modo j4 presente na tela de Veldzquez. E Nieto
que abre as portas e faz reverberar o enorme fascinio de Picasso por janelas,
espelhos e portas. Estes elementos em suas telas aparecem freqiientemente
orientados pela figura de uma sombra, normalmente uma representa¢do do proprio
artista. Entretanto, as sombras recusam a se unirem € a pertencer aos proprios
objetos a que se vinculam. Mas também ndo se limitam a um simples jogo.
Picasso empreende um movimento pelo qual toma pé numa certa tradicdo.
Através do motivo da sombra e de seus efeitos, o artista pde em suspensio sua

propria posi¢do com relag@o a representacao.

59DAMISCH, H., Débordements - les constructions cubistes de Picasso et 17art du XX siecle,
p-130 et. seq.
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2.2.c.
Perspectiva e Sombra

Usualmente, as sombras estdo ligadas a idéia de semelhanca. Através dessa
encenagdo pelas quais os motivos representados parecem projetar sombras reais é
que as imagens pictdricas adqiiirem corpo e realidade fisica. No jogo que Picasso
estabelece entre corpo e sombra, a relagdo entre os mesmos ndo chega a diferir
totalmente do lugar que une um objeto do mundo externo a sua representacao
plastica. Entretanto, a partir de seus assemblages, se transpostos para a pintura,
enquanto a consisténcia do material permanece um apandgio dos préprios objetos,

.60
suas sombras parecem ganhar autonomia.

Ao fornecer a seus objetos reflexos que nao os duplicam ao idéntico, Picasso
nao sé faz uma demonstragdo de uma certa concep¢io de sombra como também
sobre a prépria noc¢do de imitacdo. Muitas vezes fotografava essas construgoes.
Sobre essas fotos, assinalava 0 momento em que as sombras se destacavam da
parede e se tornavam figuras, ou formas, como vemos em Construction au jouer
de guitare e Composition Photographique au jouer de Guitare (1913)(figs.5, 6).
Num processo de metamorfose e transformagdo continuo, espaco, sombra e objeto
lhes eram pictoricamente equivalentes. A esse respeito, afirma o artista: “Nor is
there any ‘figurative’ or ‘non-figurative’ art. Everything appears to us in the guise
of a ‘figure’. (...) A person, an object, a circle are all ‘figures’; they react on us
more or less intensely. Some are nearer our sensations and produce emotion that

touch our affective faculties, others appears more directly to the intellect”.*

Dessa forma, ao transferir a materialidade da madeira para o suporte
bidimensional das telas, Picasso nao negligenciou no sentido de ligar suas
imagens — residuo e propagacdo entre as coisas e sua representacdo® — a seus

suportes. Insistindo na fusdo entre ambos, por vezes incluiu a propria tela na

60DAMICH, H., Débordements - les constructions cubistes de Picasso et 1’art du XX siecle,
p-126.

GIASHTON, D., Picasso on Art - a selection of views, p.9.
Imagem: defini¢do em acordo com Henri Bérgson (1859-1941) in: Matizre et Mémoire (1896).
Paris.Ed. Du Centenaire, p.161, FERRATER, M.C.P. Dicionario de Filosofia., p.1369.
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representacdo. Sem se contentar em inclui-la, Picasso usa um meio ainda mais
eficaz para driblar a materialidade fisica da tela em proveito da imagem: as
sombras ndo conduzem os corpos que as projetam e, diferente, duplicam os
elementos das  imagens, como vemos em Téte et profil

(autoportrait)(1929)(fig.26.b).

No entanto, as sombras ndo se manifestam como figuras apenas a partir de
suas construgdes por volta de 1914. Elas ja tomam importancia no momento em
que sdo interrogadas como elementos constitutivos da pintura nas Demoiselles:
seja como caminho para se criar uma indistin¢ao entre figura e fundo, seja como
rebatimento da imagem vertical de corpo desdobrando-se no plano horizontal.
Aqui, os sombreados obstruem algumas das fisionomias dos personagens
representados e ndo se fundem num efeito de conjunto, pois cada sombra pode ser
percebida de modo particular. Elas se destacam como figuras, quer formem
superficies claramente delimitadas, como a do personagem acocorado, quer
permanecam separadas numa sucessdo de tracos paralelos e arestas de cores
alternadas A cria¢do de manchas brancas dentro da sombra também pode ser uma
outra maneira de torni-la estranha aos objetos ao qual pertencem, além de puxar

as figuras para a superficie da tela.

Mas como um corpo pode ter uma sombra que ndo se assemelhe a ele? Por
vezes, as sombras se desdobram de maneira tdo desmesurada que tornam
insignificantes os objetos ao qual pertencem. Conseqilientemente, ao se liberarem
e adqiiirirem existéncia de figuras autdonomas, ndo precisam mais se justificar
enquanto sombras como antes, isto €, criar ilusdo de profundidade ou auxiliar a

delimitar figuras na superficie da tela.

Picasso adensa o motivo das sombras ao enxertar elementos externos e ao
assimild-las ao motivo. Assim, o motivo das sombras adqiiire consisténcia de
objeto. A espessura material que lhes € atribuida se afina perfeitamente com sua
aparéncia de figura. Renunciando a se limitar a uma sucessao de tracos paralelos

ou entrecruzados, a sombra toma corpo e assume aparéncias diversificadas.®

63DAMISH, H., Débordements - les constructions cubistes de Picasso et I’art du XX siecle, p.
55.
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Em 1953, em L’ombre e L’ombre sur la femme, a sombra se desloca do
espaco do espectador, adentra na pintura e deita-se sobre a modelo
(1953)(figs.26.a). Ela se torna uma vertical enorme e ameacgadora que se superpde
ao corpo estendido. Através dos olhos invisiveis deste “fantasma”, o espectador
viola a intimidade do repouso feminino e transforma o interior dessa casa num
cendrio fortemente sexualizado. Neste espaco, ndo € apenas o olho intruso que
torna a mulher encarnada, mas a superposi¢do da sombra masculina e vertical
sobre o corpo horizontal da modelo. Por meio desta sombra, os seios, o ventre e a
pubis do personagem feminino ficam escondidos. Desta forma, aqui a pintura,
especialmente o nu, € o resultado de uma projecdo e de uma atividade voyeuristica
violenta e radical: o artista é o espectador e sua sombra se desdobra como um
pintor avancando em direcao ao seu motivo, ou ainda, a sombra € o proprio artista

. P .. . . 64
e a modelo € a prépria atividade e resultado da pintura como enigma.

Se voltarmos a tela Les Demoiselles D’Avignon (fig.10), veremos que a
sombra ali é incorporada pela presenca fantasmética das mascaras, ao passo que
nas variacdes em torno das Meninas, as sombras se desdobram num jogo ora
metaforico, ora literal. Atravessado por duas sombras, na série de
14.09.1957(fig.12.d), o rosto da Infanta se impde de tal maneira que sua figura se
apresenta de modo fantasmagorico, como nas madscaras transformadas em rosto
das Demoiselles. Em outra de suas variacdes, a de 17.08.1957 (fig.12.f), junto
com seu cachorro, a propria figura do artista se transforma em sombra e invade o

espaco do atelier e da tela.

Na perspectiva renascentista, as sombras eram maneiras de delimitar e
dimensionar as figuras. Picasso leva adiante o jogo de Veldzquez com as leis da
perspectiva por meio da mesma representacao realista. Em suas variagdes em
torno das Meninas, tanto as sombras como o elemento retangular arquitetonico
sdo freqlientementemente subrrogados pela pintura. Por meio da introdu¢do de um
estilo feito de superficies angulares e de linhas geométricas, ele estabelece uma
conexao vital entre o espago da pintura e o do espectador. Assim, a reciprocidade
do olhar impde-se a eles mesmos e uns aos outros enquanto vai atravessando a

pintura.

64STOICHITA, V., Picasso y lo espanol. La mujer, totem e tabu. Picasso, p. 277.
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Nas Meninas, o olhar atravessa espagos, encontra e ultrapassa obstaculos. A
primeira passagem esta entre a porta aberta e o espelho e constitui uma das bases
construtivas e estruturais do quadro e de sua percepcdo ambigua. E necessério
atravessar esse espelho e retornar ao nosso préprio lugar, voltar a nossa propria
posicdo. Seu efeito ilusério mede assimetricamente uma série de deslocamentos.
Ao final, o espelho, cujo uso media as imperfeicdes da perspectiva renascentista,
mostra a impossivel coincidéncia das medi¢des e torna manifesta a ineficacia
destas para a constru¢do do si mesmo e do Outro na arte moderna. Por isso, esse
espelho se apresenta sem nitidez. Sua tarefa é de reducdo, de deslocamento e de

. . 6
exilio. E, interrogando, excede. 5

Enquanto a operacdo de producdo do quadro das Meninas trabalha com um
fundo invisivel, como se este fosse também figurabilidade, as Demoiselles
D’Avignon projetam abertamente sua opacidade significante. A mudanca nas
fisionomias e as mdscaras imprimem uma presenca € uma projecdo dinamica que
investe todo o espacgo da tela, e isso até o fundo. Essa dimensdo incomensuravel
vird a ser a propria forma de espetaculariza¢do dessa tela: por meio de um reflexo
dindmico, investe-se a cena de uma dimensao desmedida. Esta vai se situar entre o

espaco fisico comprimido da tela e sua inadequagdao mimética.

Entretanto, se o modo de inser¢ao das mdscaras “primitivas”, bem como das
esculturas destes, foi inegavelmente um dos elementos fundamentais no
movimento de Picasso no sentido de transtornar a forma de representar corpos,
sdo diversas as opinides a respeito desta assimilagdo: Kahnweiler afirma que s6 h4
assimilacdo profunda da arte africana a partir cubismo sintético e que o interesse
do artista, ainda assim, seria apenas morfol6gico,’® ao passo que Werner Spies®’
argumenta que foi a esséncia da repeti¢do entre os “primitivos”, aliada a arte
ibérica antiga, que impulsionou a transformagdo em seu modelo de representagao.
Assim, o artista evita representar grupos, buscando sempre a simplificagdo das
formas. Inclina as cabegas, esculpe e desenha bocas semi-abertas e utiliza a

assimetria para expressdo de um pathos herdico. Assim, esclarece ainda Robert

ORAMAS, L. P., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego
Velasquez, p. 181.

66BOIS, Y.A., La lecon de Kahnweiler, p.32.

67SPIES, W., Picasso Sculpteur., p. 48 et. seq.
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Goldwater, Picasso imprime violéncia e movimento ao hieratismo “primitivo”®,
John Golding também afirma que os fundamentos da arte primitiva ajudaram
Picasso a se afastar da imitacdo e do realismo e que essa transformagdo nao foi

meramente conceitual®,

E, no entanto, Picasso estabeleceu seu coeficiente expressivo com o auxilio
de seu enorme talento de observador, quase de “dissecador”, atuando sobre os
préprios valores do olhar e representacdo naturalistas. Ao defrontar-se com a
imagem repetida mas invertida dos espelhos, o artista constituiu sua relacdo com o
corpo por meio do atrito e da dissonancia. De acordo com Charles Taylor, o
processo que designa como independéncia moderna do self " — descolamento da
atividade psiquica em sua totalidade — seria o prentincio de um processo de
desencantamento muito maior. Ao se relacionar com a separagdo entre o homem e
suas praticas produtivas, a emergéncia do self na modernidade vem se
configurando como um fluxo descontinuo, como se a este faltasse o apoio de uma
experiéncia que engendrasse e alimentasse mesmo sua configuragdo. Assim,

acrescenta:

‘Ap6s a afirmacdo da postura anti-subjetivista presente nas correntes Pop e
Minimalista, surgidas nos anos 60-70, para as quais a arte ndo era expressao, O
que ja se esbocava desde os ready-mades de Marcel Duchamp, parece vir aos
poucos se consolidando como contra-expressividade, hoje claramente manifesta
na arte contemporanea. J4 ndo se exige a marca da fatura criadora, isto é, a
qualidade de um trabalho artistico ja ndo se mede artesanalmente. O trabalho j4

ndo se qualifica por seu cardter expressivo.”’'

Ja presente entre os romanticos como uma cisdo e abismo no coracido da
linguagem, como corpo que ja ndo se encarna mais em suas figuras imediatas e
corporais, esse descolamento traz a si também os aspectos infinitos e irredutiveis
da linguagem. Patente de modo paroxistico nas modalidades de producdo e de

pensamento desde meados do século XIX, a separagdo entre consciéncia e mundo

68GOLDWATER, R., Le primitivism dans I’art moderne, p.142 et seq.

“GOLDING, J, Cubism: a history and an analysis (1907-1914), p.129 et.seq.

7°DORON, R.& PAROT, F.(Org), definicdo corrente inglesa em D.Winnicott & H.Guntrip.
Dictionnaire de Psychologie, p. 638.

71TAYLOR, C., As Fontes do Self — a construcio da identidade moderna, p.18.
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viveu a alternativa de imiscuir pulsdo e realidade nos processos de criacdo, ou
transmuta-los, como vemos nos escritos de Freud e em parte da arte moderna ja no
século XX. Ainda assim, afirma Charles Taylor, esta talvez tenha sido, entretanto,
apenas uma etapa a mais, para uma ruptura ainda maior:’> a que adveio dos
processos de revelacdo fotogréfica, a partir dos quais ja ndo se reconhece ou se

ndo se faz mais distin¢do entre matriz e imagem.

2.3.
Marcel Duchamp e a Perspectiva

Esse figurdvel e ao mesmo tempo impossivel da figuragdo, também
perceptivel no ato de recepc¢do especular, apresenta-se de modo patético e
performativo numa instalacio semelhante a uma caixa fotografica, intitulada Etant
Donnée, de Marcel Duchamp. Nesse ambiente, o que se exibe € exatamente a
desproporcionalidade entre quem vé e o que se vé. Representa ndo exatamente a
invisibilidade, mas, pior, a visibilidade de um Outro ausente. J4 ndo parece
possivel ver sob a nossa perspectiva e sob o olhar do outro. Sublinhando o fato de
que se trata de uma realidade da qual ndo podemos fazer parte, a cena vista
através do buraco de uma porta s6é nos introduz por elisd@o. Antes, nas Meninas de
Velazquez, tinhamos a sensacdo de que a pintura ndo era a realidade, mas, ao
mesmo tempo, pareciamos estar diante de uma cena da qual faziamos parte. E,
entretanto, se Nas Meninas ha uma distancia entre a realidade e o artificio de
constru¢do da cena, de todo modo, nela nos inserimos em suspensdao. Em

Duchamp, essa interrupc¢ao € brutal.

72TAYLOR, C., As Fontes do Self — a construcio da identidade moderna, p. 595.
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2.3.a.

Etant Donnée, Le Grand Verre, Tu m'a e Fresh Widow: a perspectiva
em Marcel Duchamp

No Etant Donnée (1946-1966)(fig.69), um corpo feminino é colocado em
sentido obliquo numa “caixa”. Ao levar o olhar do espectador para o lado
esquerdo da cena, como na pintura do Trecento, Etant Donnée faz referéncia a
teoria do ponto de vista central. De acordo com Jacinto Lageira, essa constru¢cdo
obliqua aproxima-se da construcdo bifocal, na qual se cruzam dois raios
piramidais obliquos e a cujo encontro chamamos de ponto de distancia. Modo
empirico de apresentar os objetos em perspectiva, essa obligiiidade tinha como
conseqiiéncia criar uma auséncia de unificagdo do espago. Assim, tornava-se
possivel criar muitos eixos e pontos de pontos de fuga, como nas telas de Uccello.
Segundo Lageira ainda, essa obligliidade do manequim faz com que o olho vé
para as maos e periferia, queda d’dgua e paisagem, e volte para o manequim,
simultaneamente. Dessa maneira, juntam-se figura e paisagem ao mesmo tempo.
Era necessdrio partir do chdo para unificar todos os pontos de vista, fixar o

. . . 73
tamanho dos objetos e dos personagens, bem como o conjunto da pintura.

Ao inverter o mecanismo que rege o sistema perspectivo, Etant Donnée
(1946-1966) realiza a passagem da aparéncia linear e bidimensional para o
tridimensional. Essa instalacdo torna visivel o dispositivo técnico espacial
camuflado da cena perspectiva pelo qual evocava-se esse plano de intercessao.
Nela, temos, de um lado, o pintor — ou espectador — que contempla, e, do outro
lado, o objeto contemplado, neste caso, a mulher nua. Duchamp assinala um lugar
imovel e isolado para o espectador, ou testemunha, que se assiste, vendo. E € uma
porta, atuando como “janela”, que representa o ponto de chegada e de partida do

olhar (fig.68).

Em Etant Donnée, a superficie antes transparente da pintura renascentista se
concretiza num plano de intersecdo virtual (fig.67). Nele, se problematiza a

retracdo sobre a qual se constitui a constru¢do em perspectiva e o angulo da visdo.

73LAGEIRA, J., Marcel Duchamp: étant données, une scénographie originaire. Etant Donnée
Marcel Duchamp, p.87.
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Dentro do espago fechado de um museu, olhamos outra cena recortada. Colocando
o espectador em retracdo, estes recortes delimitam claramente o angulo da visdo e
a distancia que o separa da cena. Efeito da porta, de inicio ha nele uma
bidimensionalidade virtual que acaba produzindo um efeito 6tico tridimensional
virtual, pois ao seguir as normas do dispositivo esteredscopico, instrumento com

profundidade de foco elevado, essa cena incompleta cresce.

Trata-se, como na perspectiva tradicional, de uma cenografia montada para
produzir uma experimentagdo ocular. Mas nesta cena o espectador ja ndo se torna
cego de si mesmo e ndo abstrai sua propria presenga, isto €, o inverso da cena das
Meninas na qual a circularidade da opera¢do do olhar implica uma juncdo, pois
aquele que olha é o que permite ver. Etant Donnée, ao contririo, propde um
espetaculo no qual a circularidade do olhar e o ato voyeurista sio desmascarados.
A idéia era evitar a sensacdo fisioldgica da visdo, nas palavras de Duchamp,

s 74
‘retiniana,”

uma vez que a porta bloqueando o corpo do espectador impede que
o olhar tateie a cena, tanto quanto nega a invisibilidade proposta pelos suportes

pictoricos.

Na construgdo do Etant Donnée (1946-1966), as maos do artista nao tiveram
praticamente participa¢do alguma, ao contrdrio da acdo de pintar ou desenhar.
Entretanto, esse trabalho tem um carater fisico muito forte, diferente do Le Grand
Verre (1915-1923), que sublinha a invisibilidade da realidade e a virtualidade da
aparicdo. As figuras do Verre (1915-1923)(fig.80) apresentam-se como esquemas
abstratos e desencarnados que sé tomariam corpo e figuracdo enquanto extensao
quadrimensional. Assim, o desenho no Verre parece atravessado pela questao da

“passagem no limite”.

Marcel Duchamp constituiu indimeros de seus trabalhos num didlogo
constante com o modelo de constru¢cdo em perspectiva e com suas normas de
medida. Assim, a diferenca entre a terceira e a quarta dimensdao — a que o artista
se refere constantemente no Le Grand Verre — esta no ponto de desaparecimento
das linhas e corresponde a um ainda ao desaparecimento do plano de projecao.
Num exercicio de extrema reducdo, A propos de jeune soeur (1911)(fig.78) mutar-
se-ia na figura quadrimensional de La Mariée mise a nu par ses célibataires,

méme, como proposto diagramaticamente (fig.79).

" COLLIN, P & DUCHAMP, M., Marcel Duchamp parle des ready-mades, p. 12 et seq.
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Na descricdo de Linda Henderson, a partir de molde de objetos com trés
dimensdes virtuais, Duchamp escolhe o bidimensional para seu Verre. Assim,
continua a autora, na se¢ao superior do Verre, a Mariée seria como uma imagem
no espelho ou uma fotografia tridimensional transpostos para o vidro como
sombra ou projecdo quadrimensional.75 Espécie de acimulo de orgdos sem
interior ou epiderme sem entranhas, as superficies dessas figuras no Verre
parecem deslizar umas sobre as outras. De acordo com uma deformacio
calculada, chamada anamorfose, nessa parte superior do Vidro, a perspectiva é
invertida, posto que ela reordena todas as linhas a partir de um ponto do espaco no
qual ndo estamos. Duchamp ainda acrescenta um ponto de vista lateral a um ponto
de vista frontal, como ocorre na pintura cubista. Entretanto, ao contrdrio desta,
que mantém a substancia e a funcdo dos objetos representados, Duchamp rompe
simultaneamente com a coeréncia do espaco e com a determinacao morfolégica de
forma. Reviravolta do olhar, nas palavras de Arlindo Machado, a anamorfose

também coloca o espectador na condicdo de objeto.”

Vista sob certo angulo, a parte de cima do Le Grand Verre, La Mariée
(fig.80) parece ndo apenas uma deformagdo, mas um deslocamento, onde uma
forma seria a projecdo de outra. Nesta concatenacdo de anamorfoses, 0 jogo se
realiza por meio da permuta de aparéncias. Contudo, sob outro ponto de vista, a
unidade do Vidro pode se reconstituir imaginariamente, posto que essas
aberracOes Oticas, bem como as leis de uma ciéncia rigorosa, acabam se
confrontando com o irracional. Assim, nessa mecanica inquietante, a intenc¢do de
Duchamp € que o mundo sensual das formas abandone a visualidade descritiva ou

“retiniana”.’’

Nio € necessdrio que se materialize o que ndo se vé no Grand Verre (1915-
1923) porque a propria nocdo de invisibilidade € mais importante. E interessante
notar como ele transforma contetidos rigorosos — perspectiva, geometria e

elementos mecanicos — em um estado mental desmaterializado no qual hd uma

HENDERSON, D. L., Duchamp in Context — science and technology in the large glass and
related works, p.83.

MACHADO, A., Anamorfoses Cronotépicas ou a Quarta Dimensio da Imagem. Imagem-
MaAquina — a era das tecnologias do virtual, p.107.

""MELCHIOR-BONNET, S., Histoire du Miroir, p.233.
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juncdo entre o geométrico e um estado erdtico, que, impalpével, s6 se realiza

2 - . 7
através de um distanciamento.”®

Os elementos do Le Grand Verre (1915-1923)(fig.80) estdo posicionados
em acordo com uma unidade especial de medida. Embora nao haja construido
nenhuma cena de acordo com as leis destas, Duchamp especula sobre os usos e os
fundamentos da geometria e das constru¢cdes em perspectiva e segue diligente e
lentamente em direcdo do infinito, buscando transformar a identidade dos
elementos com os quais trabalha através de juncdes sem fim. Assim, pensa o
artista, a atividade artistica pode ser mais que resultado, ou produto, posto que se

funda na liberdade de operar.

Nesse sentido, o paradigma do Le Grand Verre (1915-1923)(fig.80) € a
impressao fisica de uma imagem do visivel, em que objetos tridimensionais
apresentam-se em panéis de vidros bidimensionais. Le Grand Verre assemelha-se
a um esquete, como se fosse molde para uma realidade tornada possivel através de

uma suave distencao das leis da fisica e da quimica (fig.82.b).

Inicialmente, Duchamp se interessou pelo movimento de rotagdo de carater
linear, como presente no Nu Descendant un Escalier (1912)(fig.52). Entretanto,
como na pintura de Edward Burne-Jones, intitulada The Golden Stairs (1876-
1880)(fig.49) essa escadaria assemelha-se a uma espiral, como se vé no video de
Alain Jaubert chamado De Duchamp au Pop Art. Duchamp, Klein, Warhol, no
qual os degraus buscam o infinito de modo quase fantasmatico. Existe aqui uma
clara referéncia a Gaston Pawlowsky que descreve a idéia de uma escada que
tornasse possivel o movimento em direcdo a quarta dimensdo.” Neste caso, o
movimento deixaria de se configurar como linhas e perderia seu carater
diagramdtico, como ainda vemos no esquema montado pelas cronofotografias
geométricas em torno de movimentos sucessivos fotogrados por Etienne-Jules
Marey (1883)(fig.53), que, se vistas em conjunto, assemelham-se a um conjunto

de placas.

78LIN,S.H.,Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p. 185.
79PAWLOWSKY, G.,Voyage au Pays de la Quatrieme Dimension,.p. 94.
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Segundo Su-Hui Lin,® ja a partir do Moulin a Café (1911), cuja hélice gira
em espiral, Duchamp teria comecado a se interessar por esse tipo de
deslocamento. Contudo, essa hélice em espiral deve realizar uma translacio
diferente da que ocorre entre alguns construtivistas, como em Wladimir Tatlin ao
projetar o Modelo para o Monumento a Terceira Internacional (1919-1920).
Diferente de Duchamp, a espiral inclinada de Tatlin gira sobre si mesma, isto €, ao

redor de um eixo central.

Assim, ao imaginarmos um plano se deslocando em sentido linear e paralelo
a ele mesmo, podemos supor que a disposi¢do semicircular dos Celibatdrios
sugere um espaco que se desloca numa rotagdo mais vasta, num tipo de translacdo
ainda negada ao moinho. No Le Grand Verre (fig.82.b), segundo John Dee, o
arco rotacional que divide as baionetas ao meio por meio de uma linha vertical,
transforma-se numa perspectiva linear enfética e redefine o moinho e os moldes
masculinos num espago ndo-representdvel, incompleto e invisivel. Numa elevagao
estrita, os moldes masculinos dos Celibatdrios em forma de cones parecem
tridangulos que manobram suas orientacdes para cima e para baixo, numa espécie

. ~ . 81
de inversdo especular, sugere ainda o autor.

Duchamp transforma a tridimensionalidade virtual da superficie da parte
baixa do Verre, onde estdo os nove moldes de uniformes masculinos (fig.82.a),
num efeito de duas dimensdes. A transparéncia do vidro, que elimina a questao do
fundo, tem ainda outra funcdo perspectiva: essas “mdquinas celibatérias™®*
parecem firmemente situadas no chdo, como se estivessem no espaco dos objetos
reais. Assim, hd uma misteriosa duplicagdo pois elas se apresentam
simultanemente na superficie e, a0 mesmo tempo, a atravessam. Essas maquinas

se apresentam como distor¢cdes perpécticas € entram no espaco como se viessem

por trés.

Por outro lado, provenientes do alto do Verre, as peneiras(fig.82.b), ao
mesmo tempo em que depuram, sugerem um deslizamento planar através da

superficie. Designadas por Duchamp como‘“testemunhas oculares”, sao

8°LIN,S.-H., Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p.177.

lDEE, J.Ce fagonnement symetrique.Coléquio Duchamp - tradition de la rupture ou rupture de
la tradition ? , p.20.
%2 Expressdo utilizada por Michel Carrouges in: Instruzioni per 1"uso. Le macchine Celibi, p.17.
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desenhadas como elipses (fig.82.b). Elas estdo em profundidade e ao mesmo
tempo em recessdo. J4 os nove moldes masculinos, ao contrario, se conformam
precisamente ao esquema dianteiro do Vidro (fig.80). Seus delineamentos em

metal sdo curvos e assim indicam volume, mas nao ha nenhuma sombra.

Visivel segundo um processo de concretizagdo de uma abstracio, a Mariée,
secdo feminina e superior do Verre (secdo inferior e direita da fig.79 e secdo
superior fig.80) evoca um espaco extensivel que pode esposar as formas
tridimensionais da secdo inferior da peca (fig.80,82.a). Desmaterializada, a
Mariée seria a representacdo mental de uma abstragdo geométrica: sem se deixar
reconhecer, ela s6 seria visivel em sua quadrimensionalidade. Mas, ao nos deixar
entrevé-la, o artista permite uma abertura para o invisivel da extensdo e assim

expoe as dificuldades de encerrar o inapreensivel do ato poético.

Por um processo continuo, algumas partes da figura do Verre efetuam uma
ultrapassagem em direcdo ao imalgina’lrio.83 Fazem parte da secdo superior e
feminina dessa engrenagem, Le Pendu Femelle ¢ La Voie Lactée (fig.82.b). Na
narrativa de Duchamp, aérias, elas seriam responsdveis pela idéia de uma
mobilidade pura. No texto “demonstrativo” do Verre™, a Mariée se deixa apanhar,
mas depois se perde. Ela pode abandonar sua quarta dimensdo, mas, feminina, de
desdobramento em  desdobramento, movimenta-se € se transforma
indefinidamente. Ao se transferir, permanece como molde. Entretanto, suspensa e
intraduzivel para nosso campo perceptivo, a Mariée representa, na verdade, uma

L. e e . 8
espécie de abertura para o infinito. >

Ja as figuras dos Celibatdrios tendem a um valor limite. A partir de sua
organizacdo na parte de baixo, projetam-se como pontos pequenos em cima, até
desaparecerem no ponto de fuga do sistema perspectivo. Ponto de intersecdo de
ortogonais no plano do Vidro, eles fazem referéncia a um infinito potencial

situado fora desse plano. As variacdes de suas figuras coincidem com seu limite e,

83LIN, S.H., Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p.225.
“DUCHAMP, M., Notes, p.47.

85LIN, S.H., Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p.225.
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embora discerniveis em suas qualidades de moldes, sé efetivam sua passagem

para fora de um modo de representacao finito.

O aspecto de impressdo grafica presente no Verre (fig.80) refere-se a um
procedimento que descreve figurativamente a operacdo da fotografia na luz
visivel. Como nos raios X, registro ultra-sensivel que torna visivel o que antes era
invisivel, a fotografia no comeco do século XX também prometia revelar o
invisivel. Ao falar sobre a relagdo de Duchamp com a fotografia, Rosalind Krauss

afirma:

‘Duchamp ne considérait pas la photographie comme une sorte de voie utopique pour se
libérer de I’opacité sévere vers laquelle se dirigeait la peinture moderniste. (....) Le statut méme de
I’image photographique (ou de I’indice) est quelque chose que Duchamp comprend comme pré-
symbolique, et qui, en tant que tel, définit pour lui un type tres particulier d’organisation du
Moi’.(...) Ces images, qui sont distintes du corps et existent a ’extérieur de lui dans un espace
visuel, restent, malgré tout, identifiées a lui.”®’

Ao nos referirmos ao desdobramento do corpo e aos processos de revelacao
fotograficos, devemos lembrar que Duchamp, como Picasso, nutria fascinio por
sombras. Cultivou um curioso teatro destas através da projecdo de silhuetas
fantasmaticas em seu atelier, jogando com o espectro de seus ready-mades que

8 As vezes deformadas, como no processo de

estavam alcados ao teto.
anamorfose, vemos varios deles se deslocando como sombras na tela Tu m’a
(1918)(fig.71). Nesta pintura, a ultima de Marcel Duchamp, hd toda uma
especulacdo sobre as leis da perspectiva cldssica na qual as aparéncias das
sombras sdo projecdes anamorféticas em planos distintos do plano da tela. No
lado esquerdo da mesma ha um empilhamento de losangos de diferentes cores em
dégradé que se dirigem ao infinito. Buscando representar camadas superpostas,
numa sucessdo de cartdes nos quais as vistas em perspectiva dos objetos se

apresentam como losangos, Duchamp os faz desembocar numa cicatriz na tela,

8
suturada com colchetes.*’

Essa cicatriz € eliminada na transparéncia do Le Grand Verre. Sem relagao

com o plano de fundo, com frente, em cima ou em baixo, € em conjun¢do com 0s

LIN, S.H., Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p.227et. seq.

Y’KRAUSS,R., Le Photographique — pour une théorie des écarts, p.83.

$%CLAIR, J., Duchamp et la photographie - essai d’analise d’un primat technique sur le
développement d’une ceuvre, p.10.

89CLAIR, J., Marcel Duchamp, p.92.
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espelhos, o vidro, reflete Duchamp, pode produzir a ilusdo visual do espaco
quadrimensional. Quando analisa essa peca de Duchamp, Linda Henderson
resgata os estudos de Valéry a respeito de Leonardo, pois a conexdo entre espelho
e vidro também foi uma proposta nos escritos de Leonardo. A idéia da quarta
dimensdo, presente no Verre e em Da Vinci € retomada como postura filoséfica

por Valéry:

‘Puisque la connaissance ne se connait pas d’extrémité, et puisque aucune idée n’épuise la
tache de la conscience, il faut bien qu’elle périsse dans un événement incompréhensible que lui
prédisent et que lui préparent ces affres et ces sensations extraordinaires dont je parlais; qui nous
esquissent des mondes instables et incompatibles avec la plenitude de la vie; mondes inhumains,
mondes infirmes e comparables a ces mondes que le géometre ébauche en jouant sur les axiomes,
le phisicien en supportant d’autres constantes que celles admises. (...)’

Mais adiante, Valéry observa: “La vie n’épuise pas pour ses besoins toutes
les ressources de I’esprit et des sens qu’elle soutient.” *° Ele observa que nas
formas surgidas a partir do movimento, hd uma passagem em que elas se
transformam apenas com a intervencdo da variacdo da duracdo e do tempo das
mesmas. Entretanto, mesmo que de inicio essa transicdo fosse apreendida em
termos tateis, a quarta-dimensao devia ser buscada. Assim, esta tornaria possivel a

~ . . .. . 1. . . 9]
extensdo da perspectiva para além dos limites tridimensionais.’

Duchamp admirava em Leonando da Vinci sua visdo de corpo humano em
termos de funcionamento mecanico, o aspecto andrégino de suas figuras e o
carater inventivo do artista. Como Da Vinci, Duchamp partia da aparéncia do
corpo e de suas caracteristicas morfologicas até reduzi-lo a um sistema de forgas.
Segundo Linda Henderson, foi a partir da transparéncia de sua propria palheta de
vidro e dos escritos de Leonardo que Duchamp pensou na possibilidade de incluir
um espelho de modo reverso no Le Grand Verre. Contudo, afirma ainda a autora,
Duchamp optou por uma interpretacio mais simples: se considerarmos o Verre
como um molde bidimensional, com o auxilio do espelho, ele poderia torna-se um
molde para trés dimensdes virtuais. E, ainda para adicionar uma quarta dimensdo
para esse “‘espelho” bidimensional com moldes tridimensionais, isto é, o proprio

Verre, Duchamp volta-se para a idéia das sombras e das placas de vidro. Caso da

“VALERY, P., Introducéo ao método de Leonardo da Vinci, p.43 passim.
*"THENDERSON, L., Duchamp in Context - science and technology in the large glass and related
works, p.83.
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parte do superior do Le Grand Verre, a sombra da Mariée vista num espelho devia

ser compreendida como a projecao de uma Noiva quadrimensional.

Ao continuar trabalhando sobre a idéia da perspectiva, Duchamp vela o
campo sintagmatico presente no fato vidro/nao-vidro. Desse modo, assina uma
janela intitulada Fresh Widow (1920)(fig.76.a) com o codinome de Rrose e a veda
com um couro. Ao impedir a transparéncia deste material, o artista dirige sua
atencdo para a substincia do objeto. Ele convida o olhar e a0 mesmo tempo
cancela sua recep¢ao. Mas a referéncia de Duchamp ao axioma de Alberti também
implica em operacdes epistemoldgicas relacionadas a diferentes fungdes e
significados histéricos para a janela como tema artistico. Fresh Widow
(1920)(fig.76.a) esta na fronteira do dentro-fora e o acesso fechado ao seu interior

denuncia que a transparéncia € vista como um obstaculo a privacidade.

Para abandonar a transparéncia do vidro, a porta também pode ser um
guardido desse lugar escondido e misterioso. Uma delas, a que construiu em seu
exiguo atelier na rue Larrey, s6 abria para um espago quando outro fosse fechado.
A porta de Etant Donnée (1946-1966)(fig.68) abre a cena: esse teatro Otico
transforma em espetdculo o olhar e transtorna o paradigma cldssico da visdo

espacial em perspectiva.

As portas tornam literal a antipatia de Duchamp pela arte naturalista e pelo
gosto ligado a visdo, ou, em suas palavras, ao aspecto “retiniano”. Embora
suponhamos que ele admita a conquista que representou a possibilidade de fixar a
distancia entre olho e objeto proporcionada pela perspectiva, por outro lado, seu
rigor geométrico torna-a insuficiente. Os relatos de Duchamp, descri¢des e
projetos de trabalho apresentam-se usualmente com feicdo cientifica e possuem
um carater extremamente cifrado. Desse modo, parecia ter prazer em constatar, e
nos mostrar, a impossibilidade de encontrar equacdes matemadticas e formulas
prescritivas que fagam objetos e imagens, arte € mundo coincidirem. Assim ja
vem demonstrando a arte moderna. Mas ao acolherem a pluralidade de sentidos
em que estdo enraizadas, como os espelhos o fazem num sentido virtual e
metafdrico, as trajetorias de Pablo Picasso e Marcel Duchamp esclarecem mesmo

seus empreendimentos em torno da perspectiva.
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24.
Os Espelhos

As dificuldades e o préprio percurso da consolidacdo da arte naturalista no
Ocidente podem ser vistos como uma demonstracdo da acidentada assimilacao da
imagem do “outro”. Mesmo num sentido ilusionista, a constru¢do do “Outro”,
lugar da linguagem, envolve obstidculos que se opdem ao nosso entendimento.
Este impedimento nao pode ser considerado apenas como cultural, ou como um
aspecto da modernidade, pois como lembra Luiz Fernando Franco, ele ja se fazia
presente na doutrina das idéias de Platdo e em sua hostilidade para com a nog¢do de
mimesis como imitagéo”. No Bangquete, a fala do filos6fo se desdobra na de
Sécrates, Diotima, Alcebiades...”? Assim, supomos que, como qualquer outra
“coisa em si”, o “outro” ndo é acessivel imediatamente, mas apenas através de
suas representacoes, dai talvez Norbert Elias haver utilizado o termo “capacidade

94

de alienacdo,”” quando se referiu ao cardter de alteridade presente nos

desdobramentos dos mecanismos perspécticos.

E custoso reconhecer esse “outro” ndo acessivel de modo transparente. E
dificil mesmo de admiti-lo, na medida em que contraria nossa movimentacao
afetiva. Todavia, o desejo de gerar representacdes pode ser infinito, pois se refaz
diante da prépria insatisfacdo diante de cada imagem obtida. Advinda da
consciéncia da distdncia persistente entre “imagem” e a “coisa em si”, esse
movimento alternante de busca e rejeicao da imagem do “outro” ja se manifestava
em sua complexidade nas origens do naturalismo grego, a que Ernst Gombrich
denominou de “ilusionismo.”> A mobilizagio da constru¢do dessa imagem
“outra”, na qual a visdao do individuo também se constitui, ¢ um precério saciar e
procurar da ordem dos afetos e da permanéncia. Por meio de sua movimentagao, o

processo de conhecimento é um velar e um desvelar que contradiz mesmo o0s

“FRANCO, L.F.P.N., Defeito Mecanico: mito e trabalho no paraiso de Sérgio Buarque de
Holanda. p.15 et. seq.

“MELBERG, A., Theories of Mimesis, p. 17

% Preferimos, contudo, o termo distanciamento a alienacdo In: ELIAS, N., Envolvimento e
Alienacdo, p.71 et. seq.

“GOMBRICH, E., Arte e Ilusdo — um estudo da representacdo pictérica, p.3 et. seq.
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compromissos a que se refere, isto €, a duracdo dessa constru¢do. Assim, aponta

sempre para um limite, quando ndo, para um abismo.

Entretanto, na pintura, o surgimento dos espelhos foi o que mais contribuiu
para que chegdssemos a um nivel mais alto de afastamento, nao s6 com relagao ao
nosso proprio corpo, como em direcdo as coisas que nos circundam. A propagacdo
dessa projecdo cindida implicou tanto uma valorizagdo do espaco como uma

construgdo perceptiva de oposicao.

Inicialmente, os espelhos se apresentaram como signos de representacao da
hierarquia social. Mas também revelavam uma nova geografia do corpo que
liberava imagens antes desconhecidas. O espelho é uma matriz do simbdlico que
acompanha a constru¢do moderna de esquema corporal: a representagdo que cada
um faz de seu corpo no espago realiza-se como reconhecimento e estranhamento
nos espelhos.96 Neles, a imagem fragmentada do corpo e de sua unidade se
acompanha de uma multiplicac@o: olhar-se no espelho pressupde a consciéncia de
uma diferenciacdo com relacdo ao mundo exterior e ao outro. Ver-se no espelho
— ultrapassar a existéncia como realidade material — exige uma operagao mental
que habilita a reconhecer no “Outro”. Ver-se no espelho faz com que ja ndo
possamos distinguir aquilo que construimos a respeito da realidade daquilo que

pertence ao mundo, que se apresenta como dado.

Lembramos que os espelhos planos s6 se fizeram presentes no periodo de
Velazquez, ao passo que o espelho convexo ja estava ilustrado na tela do Casal
Arnolfini (1434) de Jan Van Eick. Nela, o espaco surge concentrado e oferece uma
visao de mundo global e esférica. No espelho ao fundo, o artista se coloca como
testemunha da cena. Simultaneamente presente e fora da mesma, num movimento
de suspensao que reproduz o da criagdo, o pintor coloca o invisivel no visivel e o
infinitamente grande no infinitamente pequeno. Ao fornecer uma visdo de mundo
global e esférica, o espelho convexo abracava muitas perspectivas, mas sua
curvatura deformava a imagem. Ao contrdrio, o espelho plano propde uma
imagem exata, mas parcial. Operando como propulsor da cena, ele enquadra a

visdo a partir de um s6 ponto de vista.

% MELCHIOR-BONNET, S.,Histoire du Miroir, p.11.
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Nos espelhos planos, o sujeito estd a0 mesmo tempo 14, e fora. Percebido na
ubiqiiidade e em uma distancia incerta, aquele que se olha pode se perguntar se ele
vé a superficie mesma ou através dela. Para além do espelho, seu reflexo sugere a
sensacdo de um arriere-monde imaterial e convida o olhar a atravessar as
aparéncias. Assim € que o espelho pode desorganizar o campo da visdo, porque

mostra tanto quanto esconde.

No campo da pintura, ainda na visdo de Norbert Elias, a perspectiva — esse
tocar a distancia — j4 seria uma metdfora de nossa condicdo moderna e também
uma condicdo especular. Redirecionando a relacio do homem com sua
“paisagem”, a construcdo em perspectiva exprime um esfor¢co no sentido de uma
maior clareza descritiva e envolve uma posi¢ao de equilibrio entre a atitude de
envolvimento e a de distancia. Nesse movimento, o pintor estaria resguardado

~ N . . 97
com relagdio ao que se propds a conhecer e a exprimir.’

Quando parte da arte moderna passa a se exercitar sobre a diminui¢do desse
hiato entre aquele que vé€ e aquilo que € visto, ela simultanecamente se refere a
impossibilidade desse encontro. De acordo com Norbert Elias, esse carater
irrealizével se origina de uma situacdo ambigua, pois parte do estabelecimento de
uma rela¢@o entre corpo e natureza como se o segundo termo fosse externo ao

primeiro. E, no entanto, continua o autor:

‘(...) E dificil para as geracdes atuais reconstituir o esforco humano de alienacio que foi
necessdrio para aceitar o fato que todos os acontecimentos nos céus € na terra ocorriam cega e
automaticamente, obedecendo a suas préprias leis, mas em completa indiferenca aos seres
humanos. Em termos de satisfa¢cdes emocionais imediatas e em conseqiiéncia de seu envolvimento
pessoal, os seres humanos tiveram que pagar alto preco. Mas o que perderam, por outro lado,
ganharam de outro. Distanciando-se da natureza e a0 mesmo tempo controlando e dominando os
fendmenos naturais cada vez melhor, os seres humanos deles receberam novas fontes de
satisfacdo. O _aumento da alienacdo colocou ao alcance dos humanos novas formas de
envolvimento. E o desenvolvimento da pintura pode ser um exemplo.””®

Em meio a essas formas novas de envolvimento, e, portanto, outros modos
de conhecimento e de dominacdo, os espelhos tiveram enorme importancia
significante. Foram eles que possibilitaram um movimento em que se estranha
esse corpo que, afastado de si mesmo, € visto. Assim, apds o espelho, cuja
utilizacdo s6 veio se disseminar socialmente apds a I Guerra Mundial, a

concomitante posi¢cdo de ineréncia e excentricidade do corpo acabard

7 ELIAS, N., Envolvimento e Alienacio, p.69.
% ELIAS, N., Envolvimento e Alienacio, p. 63 et. seq.
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proporcionando uma condi¢do complexa para nossa concepcdo de cultura e de

mundo.

Nos espelhos, a posi¢ao do observador de fora do contexto observado nao é
propriamente oposta a do observador nele imerso, pois tudo o que se oferece a
consciéncia passa necessariamente pelas formas de nossa percepcdo e pela
estrutura da linguagem. Pode-se pensar agora num duplo pertencimento: do
sujeito dentro e, sendo fora, também ao lado de seu objeto. Porém € necessario
que aquilo que vem de fora inclua o corpo como sede de sentidos. E por meio
deste que o sujeito vai haurir o material sensivel que vai submeter ao “dentro”,

isto é, seu arcabouco cultural e sua razao.

A conquista da perspectiva artificial, janela aberta pelo pintor delimitando
um angulo de visdo pela qual o sujeito se afirma, visava um ponto de fuga que
vinha desembocar no horizonte infinito. Mas sdo os espelhos que vao permitir
novos jogos 6ticos € que vao contribuir para separar definitivamente as coisas € as
imagens. Modelo de um conhecimento refletido e instrumento de um espetéculo,
enquanto reprodutores de imagens, os espelhos nao copiam de modo exato seus
modelos, uma vez que nele a mao direita se apresenta como esquerda. Mesmo seu
reflexo questiona as no¢des de imagem e de semelhanca. Ele imita e envia ao

original uma reproducdo que é ao mesmo tempo exata e imperfeita.

Uma das funcdes da visdo, bem como da linguagem, € duplicar o real e
tentar traduzi-lo fielmente. Assim, a significagdo se torna um fator importante na
constru¢do de uma obra. Tudo vem da linguagem e a ela envia. Mas por meio dos
espelhos ha a apari¢ao de um duplo heterogéneo. A experiéncia especular marca o
acesso do sujeito a consciéncia da alteridade e faz com que ndo se limite apenas
ao dominio Gtico, no seio do qual se desenvolve e vive.” E a prova 6tica do
espelho que ilustra a consubstancialidade da imagem sensorial e do conceito que
ela veicula. Com o estdgio do espelho, tocamos nas condi¢des de finalizagdao do
processo pelo qual o sujeito se destaca do estado fusional origindrio. Assim o
acesso cultural do ser humano para com a linguagem articulada parece repousar

sobre um aspecto de sua evolucdo que se lhe impde por sua fisiologia: a

descoberta da descontinuidade. Preluidio necessario a descoberta e a referéncia dos

%BRIL, J., Sémiotique et glossogengse. Linguistique et psychanalyse. Colloque Cerisy, p. 316.
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signos, a percep¢cao da descontinuidade pelo sujeito serd acompanhada de um

. f o100
abalo de seu universo psiquico.

24.a
Pablo Picasso e os Espelhos

O sentido de identidade transitiva inerente aos espelhos € fundamental no
que diz respeito a reflexdo de Picasso para com a no¢ao de alteridade, a histéria da
arte e seus processos produtivos. Aderindo progressivamente a nocdo de
metamorfose, sua elaboracdo provoca um movimento no qual a cada nova
“releitura” o artista incorpora elementos novos. Estes ndo s6 reviraram a nogao de
perspectiva como o auxiliaram a alargar o sentido de corpo presente em sua
trajetéria artistica. Estes novos modos de apreensdo, que podem ser vistos na
valorizagdo do horizonte da experiéncia indicado pela trajetéria de Picasso, se
fazem presentes na concomitante travessia do corpo assumida por parte da arte
moderna. Buscando uma impossivel coincidéncia entre o corpo e seus objetos de
trabalho, quanto mais o artista deles se aproxima, mais se revela a angustia desse

empreendimento contraditorio.

Supondo que o primeiro momento de apropriacdo e ocupac¢do histdrica por
parte do homem haja consistido na fabricacdo e dominacdo de objetos, como
assimilar e fazer alianga a partir de um ponto de partida — isto €, o corpo — que
se apresenta na modernidade como paradoxo, uma vez simultaneamente incluso e

P . . . 101
estranho aos proprios sujeitos?

Extremamente presente nas reflexdes e nas
séries em torno da nocdo de Modelo — feitas no espago privado do atelié —
artista e modelo ocupam e alternam lugares diversos no processo de criagdo. Ao
alargar as nocoes de identidade e de alteridade, estas se constituem como corpo e

como linguagem.

bid., p. 317.

0Como em PANOFSKY, E., La renaissance et ses avant-courriers dans I’art occident, p. 227
e GUMBRECHT, U.H., A modernizac¢io dos sentidos, p. et. seq.
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A mnocdo de corpo em Pablo Picasso desnuda e vira pelo avesso os
mecanismos de “reproducdo” e representacdo de mundo imbutidos no sistema
perspectivo quando do desdobramento do vocabuldrio cubista. E verdade ainda
que somente por meio da revelacdo de uma inexpugndvel alteridade revelada por
meio da arte “primitiva” foi que se constituiu um dos sentidos mais espetaculares

de corpo da historia da arte ocidental.

Embora Picasso, ja a partir de 1919, tenha se dirigido a constru¢do frontal,
nesse momento, ainda nao negligenciava a légica da perspectiva, nem a de cena,
ou teatro'®2. Mas ndo foi o estudo direto do artista em torno da perspectiva, nem a
alteridade dos espelhos, que criou as condi¢des para que o artista norteasse seu

trabalho na direcao de um engajamento mais direto entre corpo e obra.

Ao dirigir-se a busca dos principios que edificam as esculturas primitivas,
seu movimento também se ligou a constituicdo das imagens especulares.
Rosalind Krauss chama atencdo para o fato de que os espelhos revelam de
maneira paradoxal nossa alteridade, isto é, o que ndo somos nds, além de
provocarem uma valorizacdo da postura ereta e verticalizante. Segundo a autora,
tornando a posi¢do ereta substancial ao olhar, esse ponto de vista s6 vird a ser
questionado no século XX, exatamente quando da disseminacao social do uso dos
espelhos. Na histéria da arte, afirma Krauss, haverd um movimento que a autora

chama de “colapso do mito de Narciso.”'"

Rosalind Krauss compara a escultura horizontal de Giacometti —
ironicamente intitulada como On ne joue plus (1933), onde “jouir” € também
fruicdo e gozo — com o movimento sinalizado por Picasso na série dos
Minotauros dos anos 30 em diante. Ao trocar o mito de Narciso pelo do
Minotauro, supde a autora, a arte moderna passa a se perguntar sobre seus
proprios caminhos. Ligada ao acirramento dos processos de fabricacdo industrial
nas cidades, a arte moderna passa a propor o fim da separa¢do entre o homem e as
coisas. Assim, inicia a busca do fim das imagens distanciadas e sugere um

envolvimento corporeo entre espectador e obra mais intenso.

!02S TEINBEIRG, L., Picasso et les Choses - les natures mortes, p.102.

%A autora refere-se a idéia de labirinto, “espaco de implosdo, de indistingdo entre o “fora” e o
“dentro”, entre comeco e fim, em oposi¢do espagco da arquitetura cldssica, que se baseia na
dominagdo lucida e verticalizante de espaco In: KRAUSS, R., The Originality of the Avant-
Garde and Other Modernist Myths, p.74 et.seq.
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Nessa procura, a insatisfacdo incessante € uma das mais persistentes
caracteristicas na trajetoria de Picasso. Como nas imagens replicadas em multiplos
espelhos, ele provoca uma indagacdo e um esgargcamento com relacdo aos limites
estabelecidos entre os valores representativos tradicionais e a potencialidade

virtual presente na linguagem.

Invocados como limites, a cada nova maneira e€ a cada novo
encaminhamento formal, o artista se exercita sobre as dobras ainda naturalistas da
linguagem, posto que nao elimina a no¢do de substincia, textura, extensdao e
movimento. Entretanto, como entre os “primitivos”’, quando Picasso toma o
entorno como uma sé e auténtica realidade, transforma os mecanismos que
vinham regulando tradicionalmente os processos de criacdo em provocacdo e

convocagdo para um novo modo de se experimentar e conceber o mundo.

Como podemos perceber em Les Demoiselles D’Avignon (1907-
1937)(fig.10), a assimilacdo da arte africana por Picasso traz ao seu trabalho um
aumento do poder de sintese e de simplificacdo formais. Esse sentido sintético
implica na auséncia de uma direcdo construtiva que busque uma continuidade
morfoldgica, além de significar uma primeira quebra com a representacao
naturalista de corpo. Entretanto, presente nesta tela, devemos chamar atengdo para
o fato de que o uso de madscaras fez parte de toda a histéria da civilizacdo. Mas a
transposicdo das mesmas pela arte moderna assinala mais que mero empréstimo
formal, pois diz respeito a0 modo como a inscricio dos sujeitos passa a ser

concebida.

Além da absor¢do das madscaras, uma das dire¢des tomada por Picasso diz
respeito ao modo de constru¢do das esculturas dos “primitivos”: apresentando
uma noc¢do de corpo e de escultura completamente diversa da nossa, os
“primitivos” trabalhavam a massa de modo direto no espaco e ndo utilizavam a
arquitetura como um elemento de autoridade para com suas pecas, como ocorre na
tradicdo escultérica do Ocidente. Da arte “primitiva” ainda, Picasso usou uma
grande diversidade de materiais. Em seus usos, ndo se prendia a vinculos
naturalistas ou representativos: um selim de bicicleta podia se transformar na
cabeca de um touro ou jarros em mamas, como em La Chevre (1950)(fig.27). O
artista absorveu influéncia da arte ibérica antiga (V —III a.c) e da arte romanica

catalda, onde havia uma reducdo de tracos muito forte, o que fez com que suas
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figuras fixassem o espectador com grandes olhos fixos. Estes olhos aumentados
apresentavam contornos lineares bem marcados, sobrancelhas delineadas com
arcos geométricos, cabelos simplificados e a cabeca ligeiramente reclinada.
Picasso atacou ainda a visao idealizada do nu feminino, conforme a tradi¢do
académica. Transformou seus nus passivos e suas atitudes submissas em atitudes

. 104
provocadoras € agressivas.

Consideramos que através da assimilagdo dos preceitos presentes nas
esculturas primitivas, Picasso inovou a constru¢c@o do corpo na arte do século XX.
Se, seguirmos a andlise de Werner Spies, percebemos que na transposicao das
esculturas primitivas para o vocabuldrio bi-dimensional da pintura o interesse
iconografico de Picasso se concentra em alguns temas recorrentes da histéria da
arte, principalmente sobre os canones das figuras humanas. Através de uma
pesquisa exaustiva, e também da repeticdo, o artista conduz seu processo de
indagacdo e relaciona-o as possibilidades, com ele quase infinitas, de inimeras
variagdes formais. Num ciclo de diferencas praticamente organicas entre si, essa
multiplicidade, afirma Spies ainda, pode ser vista como uma verdadeira

‘ ~ 105
‘mutacdo.”

Todavia, € importante realcar que essa aproximac¢do com a dimensdo
“primitiva”, realizada com tanta liberdade ndo sé por Picasso, mas por grande
parte da arte moderna do século XX, veio permeada de informacdes de origem
etnoldgica, j4 que ainda hoje é impossivel nos referirmos a uma “estética”
“primitiva” ou mesmo a uma “estética africana”, menos ainda no singular. A arte
“primitiva” ndo pode ser compreendida como uma ordem autdénoma, ou como um
saco onde coubessem todos os gatos. Nao hd uma arte que no conjunto possa ser
denominada como “africana”. Também essa noc¢ao de “primitivo” deve ser posta
entre aspas, pois “primitiva” foi, ndo s6 a arte africana, como a arte ibérica da

Antigiiidade, tanto quanto a arte breta e o Taiti o foram para Gauguin.

Assim, em Gauguin, como mais tarde em Picasso, o problema da cultura —
e conseqiientemente a incorporagdo da nocdo de “primitivo” — foram tomados

sob o angulo e a busca da reconquista de uma unidade produtiva perdida. Embora

104 ANTIFF, M. & LEIGHTEN, P., Cubisme et Culture, p.45.

105 SPIES, W., Picasso Sculpteur, p. 50.
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no século XIX ja houvesse referéncia a uma dimensdo “primitiva” por parte dos
pré-rafaelitas e dos romanticos, s6 a partir do século XX, num universo
crescentemente industrializado e urbanizado, essa solicitacdo passa a ser mais
presente na arte moderna. Acresce que a arte “primitiva” ndo foi absorvida
uniforme e estaticamente. Constatamos que essa assimilagcdo ultrapassou o aspecto
meramente conceitual.'”® Assim, liga-se a idéia de alteridade revelada pelos

espelhos.

Diante de um quadro de crise histérica na cultura ocidental, no qual a idéia
de histéria e de natureza precisavam ser reavaliados criticamente, mesmo
considerando a relativa flexibilidade da representacdo figurativa do comego do
século XX, ainda assim, € possivel realcar algumas caracteristicas da arte africana
que foram incorporadas pela arte. Ao questionar a tradicdo morfolégica greco-
romana, a arte moderna, como assinalou Robert Goldwater,mbuscou a expansao e
simplificacdo das formas, a eliminacdo dos detalhes e o aumento na escala dos

trabalhos.

Como ocorre na arte africana, a necessidade de um ponto de vista principal
deixa de ser importante e os contornos das figuras ndo precisam se situar no
mesmo plano. Nas esculturas, o eixo principal jd ndo € rigorosamente vertical e as
pernas e os bragos passam a ser vistos sob multiplos e as vezes simultaneos
pontos-de-vista, o que fornecerd as mesmas uma flexibilidade muito maior,
sobretudo quando do deslocamento das mesmas para o plano da pintura. Seu
contrério, isto €, a transposicdo de imagens pictéricas bidimensionais para a
escultura também € visivel e assim as esculturas modernas perdem seu carater
antes massivo, como podemos ver em Figure ou plateau a la sebille
(fig.1961)(fig.8) Também ja ndo hd mais estrita necessidade de adequacao entre o
projeto de trabalho e sua realizacdo, havendo, desse modo, maior liberdade para se

) 10
fundir tema e forma. '

A restitui¢do da unidade entre homem e mundo na arte de Picasso devia
passar também pela fundacdo de um outro conceito de corpo na arte. Dessa forma,

0 imagindrio “primitivo” o auxiliou no sentido de fazer com que os corpos,

106 o, MALRAUX, A., Picasso’s Mask, p. 11.
1°7GOLDWATER, R., Le primitivisme dans I’art moderne, p. 234.
"%Ibid., p 79.
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extraidos do mundo e transfigurados em suas telas, deixassem de ser signos de um
pertencimento distanciado. Relacionando-se, como Gauguin, com a dimensdo
“primitiva”, mas integrando o exotismo ao processo construtivo e formal,'” a
transcricao dos corpos por Picasso, embora muitas vezes reconheciveis por nossos
padroes de decodificacdo, distancia-se da que se fazia presente na tradicdo
universal greco-romana. Assim, segundo Werner Spies, apds 1909, a estruturagcdo
cubista renuncia ao método de composi¢ao que conservava um nucleo pléstico

. 110
fixo.

Hé nas Demoiselles uma inversdao dos papéis respectivos da figura e do
fundo que atenta contra a integridade do volume como algo distinto do espaco.
Nesta tela, Picasso quebra a convexidade perspectiva do Renascimento e as
normas cldssicas de constru¢do do corpo humano. Suas figuras extravasam
brutalmente. Imbricando cores quentes e frias que avancam e recuam, essas
formas criam uma composi¢do sobre um eixo obliquo no qual dois personagens
olham fixamente o espectador. Esse espetdculo de distor¢cdes violentas apresenta
um aspecto animalizado. Nele, Picasso submete as formas as suas pulsdes. O real
deixa de ser um dado transferivel para se tornar processo operatdrio e a antiga
perspectiva unitdria e fixa sucede a uma articulacdo dinadmica e polivalente que
combina aspectos imprevistos. Dissociando o motivo de suas convengdes
imitativas, Picasso os reduz fenomenologicamente as suas qualidades

essenciais.'!!

A pintura mantém com uma légica implacavel o isolamento da cada figura e
aquele que olha estd constantemente na obrigacio de se orientar entre
modalidades pictéricas divergentes. Reciprocamente inconcilidveis, suas
orientacdes espaciais mantém a nossa apreciacio em suas posicdes respectivas.''
Entretanto, hd uma unidade nas Demoiselles e esta reside na presenca de
espectador que se vé visto. Grupo teatral barroco, sua coordenagdo é concebida
como a de uma cena. Segundo Joseph Karmel, na concepcdo de seu projeto,

pressupunha-se a chegada de um espectador masculino. Entretanto, esse

109SPIES, W., Picasso Sculpteur, p. 48.
"9 SPIES, W., Picasso Sculpteur, p.65.
"DAIX, P., Picasso — I’art africain, p.20.

HZSTEINBERG, L., Le bordel philosophique d’ Avignon. Les Demoiselles d’Avignon, p.355.
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espectador que olha de fora estd e ndo estd 14, uma vez que as Demoiselles olham

de dentro para ele, que esta fora.'"?

Segundo Richard Wolheim, hda em muitas pinturas modernas o que Neil Cox
denomina como the divided gaze.'"* A esse respeito, Wolheim afirma que algumas
pinturas contém um espectador dentro do quadro, a que ele chama de “espectador
interno”. Ele considera toda imagem como inerentemente perspectivada, embora
isso ndo implique que esse ponto de vista imaginado seja ocupado por alguém.
Entretanto, se hd “alguém”, como ha nas Demoiselles D’Avignon, Wollheim se

pergunta qual a funcao desse “espectador interno”. Em seguida, responde:

‘(...) primeiro, o espectador externo olha o quadro e v&€ o que hd para ser visto; depois,
adotando o espectador interno como seu protagonista, comeca a imaginar, da perspectiva dessa
pessoa ou acontecimento, o que o quadro representa. Isto €, imagina, como se estivesse dentro do
observador interno, o que ele estd vendo, pensando, reagindo ou fazendo em relacdo ao que se
encontra na frente dele. Depois, a impressdao que ficou no espectador externo modifica seu modo
de ver o quadro. O espectador do quadro se identifica com o espectador no quadro e é por meio
dessa identificacio que obtém uma nova compreensao do contetido da obra.”'"

Ao criar uma situacdo paradoxal, como ocorre com as imagens especulares,
esse olhar propde ao espectador multiplos caminhos. O “espectador interno” se
situa intermediariamente entre o espectador e a figura representada. Para
Wollheim, nesse espaco intervalar, no qual estd ou ndo a projecdo do proprio
artista, situa-se o potencial da pintura. Nele, o espectador encontra e desencontra o

préprio artista pintando.''®

Em Manet, por exemplo, cita Wolheim, o “espectador interno” entra em
acdo através do estado de distragdo exibido por suas figuras. Ele é ativado por
uma espécie de distancia psicoldgica, ao passo que em Picasso, ao contrério, o
(13 : 29 : ~ ~ . .

espectador interno” se situa num face a face com relacdio a proximidade
psicoldgica das figuras representadas. Wolheim sugere que a pose frontal dos
personagens em Manet € um mecanismo cuja ambigiiidade aponta para todas as

posicdes possiveis que um “espectador interno” possa percorrer vis-a-vis com a

figura representada. Em contraste, no caso das Demoiselles, o ponto de vista

113KARMEL, J., Picasso’s laboratory: the role of his drawings in the development of cubism
(1910-1914), p.324.

”4COX, N., La morale des lignes: Picasso (1907-1910), p. 74.
HSWOLLHEIM, R., A pintura como arte, p. 103.
”6COX, N., La morale des lignes: Picasso (1907-1910), p. 74.
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frontal das duas figuras centrais estd investido de significacdo e se d4 de modo
integral.''” A situacdo de discrepancia entre os dois olhos no primeiro terco-quarto
do retrato, onde trés dos personagens olham para fora do quadro é também uma

maneira de precipitar a vibracao do “divided gaze”.

E dificil encontrar simetria do olhar na obra de Picasso. E a assimetria é uma
maneira de criar um senso de mobilidade muito forte. Assim, para Neil Cox, se
por um lado, o espectador externo estd posicionado de modo olhar a pintura de
Picasso a partir de uma certa distancia, essa separagdo fisica vai sempre implicar
num escrutinio psicolégico por parte desse mesmo “‘espectador externo”.'"® Até a
maneira como cada figura das Demoiselles inclina de modo indepente sua cabeca
para a vizinha, ao passo que a outra olha para baixo, onde supostamente estamos,

cria uma situagdo de precipitacdo no quadro.

A entrada do “espectador interno” interrompe a privacidade da cena. A
solidez e a massa das figuras, que parecem conduzir 0 movimento, Sao
interrompidas em sua poténcia pelo divided gaze. E essa interrup¢do provoca um
distirbio especular muito preciso: circunscrito pelo modo invasivo de encarar da
mulher, o “espectador interno” tem que percorrer um caminho imaginativo antes
de qualquer saida. O papel das méscaras, da natureza-morta no chdo da pintura e
os espagos intermedidrios criados pelos planos superpostos vém exarcebar a
alteridade das figuras para com esse “espectador interno.”''” Entretanto, ndo hé

razdo para supor que ele seja uma pessoa especifica, autor ou receptor.

Ao refletir sobre a visdo dividida presente nos espelhos, Picasso faz com que
o dominio da arte passe a ser também uma realidade constitutiva e que esta
minimize a discrepancia entre a interioridade do artista e a exterioridade do
trabalho, evidenciada, entretando, através do gap entre intencdo e realizagao. Essa
fenda que se revela em sua inspencdo e em seu esfor¢o de recriacdo da histéria da
arte também se mostra através das posicoes imagindrias do corpo que,

redimensionadas, apelam para um outro modelo de representagao.

"Ibid., p.100.
"8COX, N., La morale des lignes: Picasso (1907-1910),p. 74 et.seq.

"bid., p.109.
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Falando em outro modo de apresentacdo, € importante lembrarmos que o
termo “primitivo” ndo constitui uma categoria em si. Seu sentido esta relacionado
a uma oposi¢do bindria com relacio ao termo ‘“civilizado” e a histéria da
civilizagdo ocidental em suas conquistas e exploracdes coloniais. Com esse
enfoque de histéria, as formas de expressdo artisticas e individuais sdo
consideradas em termos de wuma progressdo temporal: primeiro, o
desenvolvimento “menor”, ou “primitivo” que se liga a producao, as necessidades
materiais e as pulsdes instintivas. Em seguida, as “sociedades avangadas”, nas
quais o intelecto criativo do individuo deve triunfar sobre o irracional. Mas se a
arte “primitiva” for considerada imutdvel e imemorial, entdo teriamos que negar

também sua especificidade ou sua contemporaneidade.

Ao assimilar das artes “primitivas” um esquema conceitual que nao reproduz
nosso esquema bipartido, essa nova percep¢do agora presente na experiéncia
criadora acaba constituindo uma situagdo de instabilidade. Contudo, essa
inconstancia, simultanea a aparicao e inser¢ao das novas circunscri¢des de corpo
advindas da arte “primitiva”, ndo €, entretanto, cadtica: vestigio de sociabilidades
desaparecidas, a coexisténcia e reinser¢do das mesmas em nossa cultura ainda
podem ser reatualizadas. Ao refletir sobre a maneira como o homem olha seu
corpo e sua relacdo com o espago da vida, Picasso buscou na assimilacdo do
“primitivo” uma significacdo emotiva. Essa fei¢do afetiva, por sua vez, veio

ampliar a nogdo de corporeidade presente em seu trabalho.

O primeiro contato de Picasso com a arte “primitiva” foi em 1901, no atelié
de Paco Durrio, que possuia muitos trabalhos de Gauguin. Mas essa influéncia s6
se tornou discernivel, apds o encontro do artista com os achados arqueolégicos de
Osuna em 1906. Picasso maravilhou-se com o aspecto bruto e grosseiro, com a
técnica e o estilo esquemadtico dos objetos confeccionados por estes povos, que
habitavam a Espanha antes da dominacao romana. >’ Assim, deles absorveu o
vigor e a crueza. A estilizacdo das cabecas de suas figuras — principalmente os
olhos, quase em losango — reflete a influéncia persistente destas esculturas.
Entretanto, quando suas figuras apresentam bocas pequenas e ovais, orelhas
escamoteadas, como no personagem do canto de cima a direita do quadro das

Demoiselles, ou quando o nariz das mesmas sugere uma aresta achatada e um

mCOWLING, E., Picasso - style and meaning, p.149.
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queixo pontudo, percebe-se a influéncia da arte “primitiva” do Congo, ex-colonia
francesa da Africa. Outras vezes, Picasso, como eles, passa a unificar cabeca e
corpo, fazendo com que estes parecam uma escultura em bloco e esculpida a

mio.'!

A visdo do “primitivo” de Picasso ajudou-o a construir, ou a re-constituir,
um espago que reintegrava aspectos que extrapolavam a estrita ordem da razdo
ocidental. Assim, integrava nesse labirinto formal uma imagem de corpo cultural e
afetivamente incomensuravelmente mais elastica. Trabalhando de memoria, ele
eliminava da observacdo o aspecto propriamente empirico de seu trabalho.'?
Como Cézanne, que tornava cada empreendimento seu uma experiéncia de vida,

transpunha em termos formais uma contaminacdo emocional.

Essa absor¢do do afetivo — principio e poténcia vital — podia ser
depreendida n@o apenas a partir de seus proprios trabalhos, mas também de sua
fala e de suas entrevistas. Nelas, o artista refere-se niao s6 aos elementos
constituintes da “arte primitiva”, mas ao seu espirito: conjunto de singularidades,
sem duvida alguma a busca do “primitivo” representa um impeto romantico por
parte do artista. Contudo, essa manifestacdo romantica diz respeito apenas ao
desejo de levar seu processo de criagdo a um grau de cumprimento e inteireza de

modo a torna-lo original e irrepetivel.

Ao referir-se ao universo “primitivo”, Picasso flexibiliza o vocabulério
cubista e convoca um didlogo mais direto e corporal entre o espago interno do
quadro e o espectador. Como a técnica ndo estd apenas a servico da construcao
das formas, ao assimilar a dimensao “primitiva” afetivamente, o artista toma como
valor de informacdo fontes outras, que ndo estdo exclusivamente ligadas a
observacao do real e ao universo da objetividade técnica. Como entre o0s
“primitivos”, os sonhos e as apari¢cdes também podem ser levados em conta, uma
vez que entre eles a propria idéia de natureza ndo lhes era apenas lateral. Dessa
forma, por meio do contato com um cariter visto como magico, como afirma

André Malraux,'”® Picasso busca na arte “primitiva” caminhos que o auxiliem a

IZICOWLING, E., Picasso - style and meaning.London, p.190.

'2(’BRIAN, P., Pablo Ruiz Picasso, p.299.
"BMALRAUX, A., Picasso’s Mask, p. 11.
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criar formas que ndo se coloquem como meros duplos de experi€ncias prévias

nossas.

A apropriacdo da dimensdo “primitiva” por parte de Picasso, de modo muito
variado € verdade, mas também incansavel, pretendia quebrar a tradicdo da
representacao ilusionista ocidental, ja que intentava convocar uma aproximacgao
entre sujeito e obra. Segundo Freud, uma das caracteristicas dos processos e
objetos “madgicos” inerentes a dimensdao “primitiva” é exatamente desprezar a

distancia e, por um processo de associacdo, criar uma relacdo de contigiiidade. A

esse respeito, afirma:

‘o conceito primitivo de alma ndo separa pela mesma linha de demarcacdo que a nossa
moderna ciéncia traga entre a atividade mental consciente e inconsciente(...) A alma animista
retine propriedades de ambos os lados. Sua qualidade mével e voldtil, seu poder de abandonar o
corpo e tomar posse, tempordria ou permanentemente, de outro corpo - sdo caracteristicas que nos
fazem lembrar de maneira inequivoca a natureza da consciéncia. Mas a maneira como ela
permanece oculta por trds da personalidade manifesta faz lembrar o inconsciente; a imutabilidade
e a indestrutibilidade sdo qualidades que ji ndo atribuimos aos processos conscientes € sim aos
inconscientes, € encaramos estes como o verdadeiro veiculo da atividade mental.’ 124

Como nas imagens especulares, essa proximidade problematiza a relagao de
continuidade. Se a idéia de alteridade for uma das condi¢gdes para se criar o
“espectador interno” a que nos referimos antes, nas Demoiselles, este ndo se
identifica apenas com o que é diferente na dimensdo humana. Neste caso, a
diversidade também estd no confronto com as imagens divinas, aqui, em aparente
conluio com o demoniaco.'” Através da erotizacdo e erosdo de todos os recantos
perceptivos, o desconhecido vem como auséncia de familiaridade, como

experiéncia de choc,'*® e como proximidade inquietante.

Essa dimensdo do incégnito impregna suas formas como se esta lhes fosse
uma dimensdo inerente € ao mesmo tempo estranha aos seus Pprocessos
construtivos. As fisionomias das Demoiselles (fig.10) se mostram impassiveis e
nos olham frontalmente. No entanto, pelo modo como espraia as novas solugdes
formais, Picasso oferece a intensidade, a forca e o ritmo que buscava.
Contraditoriamente, esta pintura ainda oferece uma sensacdo de tensdo muscular e

um enfoque pautado sobre movimentos morfoldgicos(relagdo entre forma e

124FREUD, S., Totem e Tabu. II - Tabu e Ambivaléncia Emocional. Obras Completas, p .94 et
seq.

IZSCOX, N., La morale des lignes: Picasso (1907-1910), p.108.
126 BENJAMIN, W., Sobre alguns temas em Baudelaire. Os Pensadores, p. 38 et. seq.
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escultura na pintura) e naturalistas, ausentes em boa parte dessa mesma arte

“primitiva” que havia assimilado.

A absor¢ao dos elementos presentes nas culturas “primitivas” por Picasso o
auxiliou a discutir a no¢ao de razdo em sua distorcdo totalitdria e contribuiu para
afinar seu olhar para realidades particularizantes. Através da apreciacdo da
estrutura e de modos compositivos originados de um olhar que muitos desses
povos “primitivos” na realidade nem tinham, Picasso nao se liberta

completamente de um didlogo com a composic¢ao tridimensional.

Os meios de representagdo pictéricos no ocidente, tradicionalmente ligados a
representacdo tridimensional, valorizavam a natureza, ou o mundo, em sua
qualidade apartada dos homens. Desse modo, ao partir de uma visao de mundo
fragmentada, mas tornando seus meios de representacdo mais eldsticos, Picasso
trabalha no sentido de criar uma unidade maior com seu préprio trabalho. Mesmo

que nao cansasse de tomar empréstimos, inclusive, de outros artistas.

Através do movimento de suas linhas e da recuperacdo da materialidade de
um corpo que jd ndo podia ser o pré-cubista, Picasso exprime um afa de
totalidade, diferente dos romanticos, embora como estes, também esteja em
relacdo com a determinacao moderna relacionada a uma idéia de liberdade e com
uma imagem de mundo cuja fatura ligar-se-ia a estruturacao de subjetividades. No
entanto, sao outros os processos de produ¢do em arte agora, € sao outras
pretensdes: a ligacdo entre homem e arte atravessa e constitui uma humanidade
que tem de ser mais operante e real. O sentimento pela vida, sem nenhuma
nostalgia, tem que ser apreendido e representado com imediaticidade. Contudo,
mudaram os padrdes de representacdo, mas nao o desejo de abordar o mundo
atravessando-o. Definindo figura e fundo ao mesmo tempo, o artista acaba
propondo de novo alguma estabilidade e possibilidade de permanéncia nesse
universo cambiante da modernidade: suas retesadas e hachuradas linhas procuram
estabelecer alcance e poder expressivo limitrofes na prépria linguagem da arte
figurativa moderna. Trabalhando nas bordas desse limite, Picasso vai

aproximando cada vez mais elaboragdo, obra e espectador.

Quando retoma, por exemplo, Nicolas Poussin (1594-1665)(fig.20), Picasso
transforma uma festa primaveril, uma danga comemorativa da vida, numa cena

tumultuada. Através da retomada dessa cena cldssica (fig.20), a tela Bacchanal


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0210221/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0210221/CA

102

(1944)(fig.21) revela a sintese que empreendeu a partir da assimilacdo da
dimensdo “primitiva”, como podemos perceber se compararmos a figura do

Minotauro com a arte Antiga das estepes( fig.17).

Embora sempre guarde alguma distancia com relacdo ao seu trabalho, essa
intensa movimentacdo de apropriacao e posse apaixonada por parte de Picasso ndo
o impediu de refletir sobre seu préprio processo de trabalho. A trajetdria do artista
sublinhou um esforco hercileo no sentido de distender as potencialidades e a
fragilidade da relacdo entre corpo e objeto, ou ainda entre sujeito e meio de
trabalho ou de expressdo. Com algum distanciamento, se compararmos com a
imagem de Diirer (fig.25.a), mas também com amorosidade, alguns dos seus
desenhos tematizam essa procura, como na série Artista e Modelo (fig.25b).
Finalmente, as ultimas obras do artista revelam uma relagdo entre corpo e arte na

qual propde, abertamente, a arte como teatro.

Corpérea e tangivel, mas de localizacdo incerta, Picasso ndo esconde o
sofrimento que a proximidade e a intensidade com os processos de criagdao lhe
traz. Ao contrdrio de Poussin, ele faz com que cada personagem viva
individualmente seu proprio terror e violéncia e provoca uma situagdo em que

todo o tecido e as camadas superpostas da tela entrem em convulsdo.

Em excesso, e expressivo, ja que revelador de uma procura, esse processo
mutante mantém muito claramente seu principio individualizante: € a partir do que
viu, viveu e imaginou que Picasso retesa a ordem relacionada a um padrdo de
identificacdo objetivo presente na pintura naturalista ocidental. Modelo de um
conhecimento que nao é mais simbdlico e analdgico, mas critico e discursivo, ele
encontra lugar numa nova filosofia da representacdo, que vai obedecer a regras

proprias e acrescentar um papel d’ordonnance e prazer aos espetaculos.

Voltando ao problema da representacdo em Veldzquez, vemos que, como na
situacdo dos espelhos, cada um sempre toma seu lugar na cena a partir de uma
projecdo imagindria e que nesta se enlacam reciprocamente. Também como nas
Meninas, a pintura interroga nossa percepcao e faz desta uma constituicao
redobrada de n6s mesmos. Enquanto sujeitos perceptivos, ao retomarmos o tema
da pintura, objeto em suma da representacdo, quando pintamos, o fazemos sob o
olhar do outro. Entrada fendida do espectador, Veldzquez tematiza o divided gaze,

a que nos referimos antes: vemos o0 mesmo objeto a partir de nossa perspectiva, e-
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ou, sob o olhar do “outro”, isto é, saber de que muitas vezes ndo temos sequer

consciéncia.

A cena das Meninas enquadra diferentes planos do real e reflexos
especulares para aumentar o espaco. Assim, como nos espelhos, simula-se a
profundidade e expde-se o cardter heterogéneo da realidade. A arquitetura
camuflada da obra — uma situacdo histérica acessivel apenas pelo ato de sua
representacdo indireta — convida o espectador a entrar na situacdo de
especularidade e na cena. O interior e o exterior, € o proprio jogo de espelhos,
reconduzem no quadro o que escapa ao olhar. Fazendo da visdo de conjunto e do
ponto de vista particular um mesmo espago, suas imagens se misturam e a
realidade é atestada por seus reflexos, tanto quanto a identidade dos personagens

se desvela por sua refracdo através do olhar de outros personagens.'*’

Ja em 1966, Michel Foucault (1926-1984) explorou em texto Las Meninas
de Veldsquez. Numa secdo, intitulada O homem e seus duplos, ele chama atencdo

para uma arquitetura de reduplicag¢do do olhar proposta pela cena. E observa:

‘Todas as linhas internas do quadro e sobretudo aquelas que vém do reflexo central apontam
para aquilo que € representado mas que estd ausente. Ao mesmo tempo objeto — por ser o que o
artista representado estd em vias de recobrar sobre a tela — e sujeito, visto que o que o pintor tinha
diante dos olhos ao se representar no seu trabalho era ele préprio, visto que os olhares
configurados no quadro estdo dirigidos para esse lugar ficticio da personagem régia que € o lugar
real do pintor, vista finalmente que o hdspede desse lugar ambiguo, onde se alternam, como que
num pestanejar sem limite, o pintor e o soberano, é o espectador que transforma o quadro num
objeto, pura representacdo dessa auséncia essencial’. Mas, continua, ‘essa auséncia nio € jamais
uma lacuna, pois ela ndo cessa de ser habitada e o de ser realmente, como o provam a situacdo do
pintor representado, o respeito dos personagens que o quadro figura, a presenca da grande tela
vista ao revés e nosso proprio olhar para quem esse quadro existe e para quem, do fundo do tempo,
ele foi disposto.”'*®

Entretanto, a situacdo de inclusdo na cena — através da projecdo da mesma
em direcdo ao espectador — ndo fornece o espacgo total de sua representacdo,
como o proprio Foucault chama aten¢do por meio da expressdo “lacuna”. As
figuras das Meninas sdo o intersticio entre a cena e o vazio porque contém um

sistema de ligacdes e de desdobramentos especiais que operam um efeito de

1278 ONNET-MELCHIOR, S., Histoire du Miroir, p.172.

mFOUCAULT, M., As palavras e as Coisas —uma arqueologia das ciéncias humanas, p.324.
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distanciamento. Esse afastamento é mensurado por um sistema programado de

12
fugas, de sombras, e de luzes. o

7z

O recurso ao teatro € oferecido ao criar um diferencial através de uma
representacdo outra. Com Veldzquez e Picasso, Las Meninas trata de uma
representacdo elevada a poténcia de seu abismo, isto €, uma representacdo da
representacio.”” Essa identidade movente elabora de modo especular mirfade de
situagcdes, conforme as aparéncias e a consciéncia que se pode formular das

mesmas.

O sistema de espelhos nas Meninas € complexo. Sua estratégia de disposi¢cdo
¢ dada através de portas e lampadas, ou de quadros nos quadros, além das costas
visiveis da tela e da pintura refletida ao fundo. O espelho opera sobre uma parte
fundamental da representacdo, e talvez seja seu pivot simbdlico, mas a0 mesmo
tempo cumpre seu apagamento. Estes dois efeitos correlatos, no plano da figura e

. ~ N . ~ 131
de sua figuragdo, tendem a indeterminacao.

Ao contrério da opacidade também especular das Demoiselles, nas Meninas,
o homem se entrega aos seus reflexos para edificar sua propria verdade. O espelho
libera um espaco de jogo entre o visivel e o invisivel, entre o sonho e o real, ao
qual o sujeito imprime sua medida projetando-se nas imagens e nas fic¢des, as

quais empreende um processo de desvelamento sem fim.'*?

24.b
Marcel Duchamp e os Espelhos

De modo distinto de Picasso, Duchamp neutraliza a busca incessante e

dramdtica em torno de um corpo especular e de um “outro”. Ele afirma que a

'"YORAMAS, L. C., La circulation du Spectateur autour des trois tableaux de Diego
Velasquez, p.119.

BOlbid., p.133.

PlIbid., p.68.
32\ELCHIOR-BONNET, S., Histoire du Miroir, p.179.
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propria entrada do homem no mundo da linguagem jé seria o reconhecimento de
um estado de exilio, onde possivelmente nem os reflexos especulares podem mais
salvar. Para ele ainda, o propalado estado da natureza nunca existiu. Dessa forma,
a crucial interdependéncia entre homem e natureza até pode ser reposta, mas em
outros termos, € nao mais como busca de identificacdo. A prépria nog¢do de

natureza humana”, finalmente vista como dimensao simbdlica e impenetravel de
nés mesmos, sO existiria na medida em que supostamente se desse como uma

alteridade radical.

Assim, supde Duchamp, ja ndo basta criar unidade com o que falta, mas, e,
sobretudo, com aquilo que a nés ndo se assemelhe. Para ele, se a verdade do
trabalho de arte é exatamente aquilo que ndo estd 14, € para essa qualidade
inacabada de transferéncia de sentido para a qual o artista deve se dirigir. Quando
Duchamp se orienta para a quarta-dimens@o, para o universo das mercadorias e
para os processos fotograficos, ele mostra que a noc¢ao de corpo que o orienta ndo

prioriza mais nem a inter-relac@o entre os homens, nem as imagens especulares.

Para Marcel Duchamp, a arte de nosso tempo sempre esteve muito dominada
por uma visualidade muito descritiva. Ele desejava que a prética artistica fosse
reconceituada. Su-Hui Lin, em sua tese, sustenta que, num periodo em que a
sociedade industrial e urbana passou a exaltar metaforicamente seus objetos
(fig.54,62.a,62.b,64), Duchamp construiu um sistema no qual os sujeitos eram
mantidos como unidades irredutiveis com relagdo aos objetos e vice-versa.'”?
Desse modo, € rara a utilizacao direta de imagens especulares em seus trabalhos.
Mas quando a idéia destas vem ligada a quarta dimensdo ou a fotografia,'** af a
presenca nao substancial das mesmas € inquestiondvel. Linda Henderson chama
atencdo para um espelho na descri¢cdo da estrutura do Le Grand Verre: prateado e
reverso, seus reflexos cruzados devem se dirigir para o infinito.'*> Assim, se é
verdade que esse trabalho pode ser considerado um signo da incomunicabilidade
de nossa época, por outro lado, ele aponta para a fluidez e para um estado de

comunicdo desmaterializada.

'SLIN, S-H., Illustrations et Présentations des Machines Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p. 265 et.seq.

134DUCHAMP, M., Further references to the Glass. The writings of Marcel Duchamp, p.83.
SHENDERSON, L.D., Duchamp in Context — science and technology in the large glass and
related works, p. 190.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0210221/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0210221/CA

106

Os escritos de Duchamp também fazem parte da “materialidade” e do
aspecto que ele mesmo denomina como ‘“ndo-retinico” dos seus trabalhos. Neles,
o artista descreve: “the mirror = shadow projected in 3 dims. Comparison of a 3
sided mirror with a shadow projected by a body on a cube. This real image of the
mirror has 3 dimensions because the mirror is a plane- (incomplete?).”136 Seus
textos mostram que sua reflexdo sobre o dominio especular estd vinculada a uma

exploracdo realizada pelo olhar que escape ao tétil.

Na opinido do artista, a linguagem que se cria a partir do homem e no
mundo ja ndo se estabelece “natural” e produtivamente, pois ela j4 ndo se dd como
oposi¢do fabricada, como ocorria por meio da relacdo simbdlica e transitiva da
perspectiva ou através de uma nog¢ao de identidade criada a partir dos espelhos,
com os quais Picasso, como vimos, teve que se haver. Para Duchamp, a idéia de
um “outro” proposta pelos espelhos ndo se metamorfoseia. Deve permanecer tal
como se apresenta: um “outro”’. E, hoje, espantosamente, esse “outro” se revela
menos nas formas humanas e corporais que na inexpugndvel opacidade dos

objetos que criamos.

Segundo a o6tica sutil de Duchamp, e de todo modo especular, é pela
linguagem que duplicamos, ou multiplicamos, as obras de arte: sob a forma de
titulos ndo ilustrativos, sob a forma de textos que ndo seguiam caminhos claros e
diretos, mas que, ao contrario, atuavam como finas ressonancias, o artista propde
uma outra no¢ao de alteridade. Dessa maneira, pretendia cortar a substancialidade
desse “outro” especular, presente na tradicao da histéria da arte ocidental desde,

pelo menos, a arte renascentista.

Duchamp pde em relevancia a complexidade cognitiva do olhar humano
lado a lado com a tecnicidade dos métodos de producao com matriz. Patente nos
processos de criacdo, se os espelhos fornecem a passagem entre as nocdes de
presenca e auséncia, como pode essa projecdo se transformar numa instancia
literalmente virtual? Se a idéia de projecdo que se apresenta nos processos de
criacdo pode se desdobrar numa instancia virtual, sob sua Otica, perspectiva e
espelho s6 podem estar ligados a imaterialidade das imagens fotograficas. Assim,
se para Picasso, foram os espelhos que possibilitaram a reproducdo de uma nogao

de identidade visivelmente cindida, para Marcel Duchamp, diferencialmente,

136DUCHAMP, M., Further references to the Glass. The writings of Marcel Duchamp, p. 88.
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essas imagens especulares sdo vistas como transferéncias e como criagdes do real

em segundo grau, como ocorre nos processos fotograficos.

Duchamp delibera: a obra de arte deve deixar de ser um objeto transitivo. O
personagem andrégino de Rrose Sélavie (1920)(fig.60) aponta para uma
indistin¢do de géneros que ndo se refere apenas ao universo cultural e sexual
chamados de masculino/feminino. Esse binarismo, que também aparece nas
reflexdes de Picasso nas séries artista/modelo, na reflexdo de Duchamp se
apresenta como androginia. E ela quer dar um passo mais além, ela quer falar para

além da percep¢ao.

Assim, o primeiro passo, pensa o artista, seria a erracadi¢do da materialidade
concreta dos objetos de arte. Dessa forma, constréi um sistema paradoxal em que
a obra se apresenta como sendo da ordem da visualidade, embora também
reivindique algo de uma “apercep¢do” a que denominou de “infra-mince”. Essa
idéia de “infra-mince” exige que ndo tratemos apenas de diferencas, mas,
sobretudo, do que € muitas vezes imperceptivel e que nem sempre se reflete nos

espelhos.

25
A Fotografia

Ato e memodria a0 mesmo tempo, as fotografias sdo uma reduplicacdo em
abismo. Sendo uma seqiiéncia de tempo e de inscri¢do, sdo procedimentos de um
sujeito. Simultaneamente, ao se revelarem, sdo madscaras, presenca que se diluiu,
tempo que ja passou. Diferente dos espelhos, elas exibem a reversibilidade de seus
processos. Nas fotografias, as imagens sdo diretas. Elas buscam mostrar o
presente e o singular, uma atualidade em curso. No entanto, em seu tempo e lugar,

enviam sempre a anterioridade sobre as quais estao fixadas.

Atuando ainda como espelhos do real, sio também seus vestigios. A
fotografia age como um index no qual a representacdo implica uma contigiiidade
fisica vaporosa do signo com seu referente. Determinada unicamente por este, seu

ponto de partida tem de ser a natureza técnica dos proprios procedimentos
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fotograficos. O principio elementar da impressdao luminosa encontra-se regido por
leis fisicas e quimicas, pelo processo de deposi¢cdo e marca, pela exalacdo da

matéria e pela sombra criada por esta.

Nas fotografias, indice de uma presenca, a sombra tanto é impressao como
cicatriz. Em comum com as imagens especulares, as fotografias também sao
afetadas por seus objetos. Mas tém com eles uma conexao fisica na qual objeto e
imagem diferem da que é estabelecida, por exemplo, pelos processos de
construgdo perspécticos na pintura. Ainda assim, a fotografia, como a perspectiva,
deduz os objetos em contraposi¢do ao espaco, como, alids, ja ocorria nas “‘camaras
escuras”, as primeiras maquinas fotogréaficas. Expondo imagens que se dissociam
no momento mesmo de sua apari¢do, mais que perceber os elementos que
inauguram esse novo sistema de representacdo em que fundamentalmente € o olho
humano que assume um lugar especial, é necessdrio analisarmos como se
estabelece o paralelo entre a construcio em perspectiva € 0s mecanismos

fotograficos.

E verdade que a perspectiva invoca a mesma tensio que vemos se repetir
nos mecanismos fotograficos, isto €, acdo — ou escritura — que quer fixar um
momento de apari¢do e percep¢ao de mundo. Entretanto, sendo a perspectiva uma
elaboragdo artesanal, através do uso da mao, ela ndo deixa de ser também uma
rememoracdo de lugar de corpo, vindo assim diferir dos processos fotograficos.
Através do gesto que a articula, a construcdo em perspectiva apresenta-se como
génese humana. Lugar de interrogagcdo sobre o ver e o percebido, perspectiva e
fotografia se unem na referéncia a lugares imagindrios. Entretanto, estes
apresentam identidades diversas. Ao contrario da fotografia, na perspectiva, a
imaginagdo evolui e se confunde com a prépria matéria e inscricdo da obra na

superficie da tela.

A perspectiva se define por um movimento de estreitamento organico, posto
que € mao e traco orientados pela geometria. Constru¢do que afirma uma nocao de
projecao mediada mas ao mesmo tempo contraposta ao olhar, a perspectiva
diverge da fotografia mais uma vez, pois estando a ultima no centro da
problemadtica contemporanea traz a marca de um produtor que se vé€, de antemao,

excluido.
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Perspectivada, a pintura de cavalete representa claramente uma janela. A
distancia da mao em relagdo a tela e ao restante do corpo que trabalha constréi um
espaco destacado e faz com que este possa ser considerado como termo limite
entre aquele que percebe e o que € percebido. De modo semelhante, a fotografia
realiza uma selecdo visual e um recorte. Assim, uma outra “janela” se impoe.
Embora na fotografia haja um efeito estitico e uma elimina¢do do corpo, bem
como da mao; diversamente, na pintura, a mao se desloca no tempo, refletindo o

olho e a vida que transcorrem.

No processo de formagdo de imagens por meio da a¢do de cognicdo inerente
a visdo humana, os sinais luminosos sdo transformados em representacdes
internas as coisas que as emitem. No entanto, essas capacidades perceptivas
comuns funcionam para o conjunto do comportamento humano como formas
simbdlico-normativas que agem na consciéncia, ao passo que no registro
fotografico o procedimento que fabrica uma realidade visivel o faz por meio de
um sistema bindrio de claros e escuros e numa marcacao signo a signo. H4 na

fotografia uma clara recusa da matéria.

2.5.a.
Pablo Picasso e a Fotografia

Embora a fotografia seja uma imagem fundamentalmente perspectivada,
nela, o observador estd decidimente fora da imagem. Em termos metaféricos, a
fotografia se refere a uma espécie de “crucificacdo” do movimento. Sem este, o
espectador é obrigado a fixar o espaco num ponto de vista Unico e apreender
tempo e espago. Por outro lado, como € necessario tempo para que se perceba o
espaco, a fotografia € essencialmente estdtica. Entretanto, como na pintura, ha na

fotografia um ponto de fuga. Teoricamente, este ponto de fuga pode ir ao infinito.

Ao escrever sobre a relacdo entre a perspectiva e o cubismo de Picasso,
David Hockney comenta que se o infinito fosse Deus, como na perspectiva,
infinito e observador jamais se encontrariam. Porém, continua Hockney, quando

vocé inverte a perspectiva, como Picasso fez no cubismo, o observador pode ter
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todas as faces dos objetos. Deslocando-se no espaco e parecendo estar em todo

lugar, completa o autor, o infinito é o espaco, sé que ai compreendido o

observador.'?’

A fotografia abole a tridimensionalidade a favor da bidimensionalidade dos
suportes. Quando o faz, modifica a primeira de acordo com a distancia de seu foco
e suas objetivas. Assim, ela transforma o espago real que enquadra num campo
virtual. No cubismo analitico, os planos sdo simultaneamente transparentes e
opacos. As superficies retroagem atrds de outras superficies e se projetam
simultaneamente. Nele, todavia, as sombras sdo mutuamente excluidas por outras
fontes de luz e ficam lado a lado. Partes dos objetos se libertam do todo e mudam
de tom, de tal modo, que o reconhecimento do objeto ou da figura é sempre
alusivo. Os planos sdo achatados e parecem desaparecer atrds deles mesmos. As
sombras se tornam substancia e as formas se apresentam como se houvessem sido
criadas a partir de mudancas arbitrarias de tom, como se pudessem agora competir
com as formas dos objetos reconheciveis por meio dos quais se desenvolviam.
Quando os planos ultrapassam uns aos outros e seus tons locais desaparecem, as
formas luminosas e escuras interagem simultaneamente umas contra as outras e

com o fundo.

Se pensarmos numa possivel relacdo entre o cubismo e a fotografia,
devemos levar em conta o que Picasso afirmava no inicio de seu periodo cubista:
“J’ai découvert par la photographie que plus un objet s’approche de vous, plus il
est difficile de le voir, plus il est difficile d’en avoir une vue globale.”"”® As
pinturas cubistas foram feitas para serem vistas no plano e de perto. Assim,
quando a vis@o interage com as coisas que estdo fisicamente proximas de nds, ela
se movimenta mais. David Hockney afirma que o cubismo foi a primeira tentativa
no sentido de reivindicar um territério para a figuracdo depois da fotografia e que
produziu uma critica sutil a mesma. Os cubistas mostraram que certos aspectos da
visdo — essencialmente a experi€éncia humana da percepcao — nao podiam ser
transmitidos pela fotografia, uma vez que era necessario olho e mao para realizar

Ao 13
essa transferéncia. ?

137HOCKNEY, D., Picasso, p. 20.
138HOCKNEY, D., Picasso, p.24.
Ibid., p.25.
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Segundo Anne Baldassari, a fotografia — e ndo seus processos — também
foi um meio de interrogacao para Picasso, que costumava tirar fotos de paisagens,
usualmente a partir de seus ateli€s. Em seguida, as transpunha para a pintura,
como vemos na tela Horta de Ebro (1909)(fig.33). Mas, ao tempo que sio
transcritos, os paradoxos registrados por sua perspectiva fotografica também
foram totalmente invertidos em sua significacdo no cubismo: os volumes, que
desciam lentamente da colina e que a fotografia ameniza pouco a pouco na pintura
se superpdem de maneira ascendente para suscitar o motivo de uma vila situada

nessa colina, fotografada por Picasso(fig.33).

Essa inversdo da configuracdo do espago entra em contradicdio com o
tratamento de cada um dos volumes que sdo figurados como se estivessem sendo
vistos do alto. A rigor, visto de baixo, neste espaco, dois tratamentos em principio
incompativeis sdo conjugados. Isso s6 pode se operar através de uma quebra da
estrutura naturalista do quadro. Assim, através de uma légica que s6 pertence a
eles e que nao tem referente com o real, seus quadros cubistas condensam indices
e pontos de vista estritamente organicos que antes pertenciam ao seu olhar, ao

campo de visdo de suas vistas fotogréaficas e a sua memoria.

Esse procedimento de utilizar fotografias para ampliar as torsdes do espaco,
teria se intensificado entre 1912 e 1913, quando Picasso altera o modo de usa-
las'*. Ao priorizar a lembranca dos objetos presentes em seus ateliés e sua
ambientacdo, o artista realiza uma transmutacdo incessante de técnicas e
procedimentos. Agora, faz com que as fotografias sirvam como base para
dissociar os suportes de suas constru¢des em relevo. Assim, Picasso desconstrdi a
tridimensionalidade destas e em seguida as transpde para a bidimensionalidade
das telas. Nesse empreendimento, penduradas na parede, as sombras destas
constru¢des em relevo também entram como elementos construtivos, como vemos
no trabalho Composition photographique au jouer de guitare (1913)(fig.33).
Desse modo, continua Baldassari, o uso de fotografias passa a ser um recurso
utilizado para realizar passagens de um suporte para outro. E isso muitas vezes

) S 141
simultaneamente, isto é, interrompendo e voltando.

"““BALDASSARI, A., Picasso Photographe - 1901-1916, p. 19.
"“bid., p.149.
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Mas, enquanto a pintura dramatiza as divergéncias de estrutura da paisagem,
realcando o que colide, a fotografia dispde de ambigiiidades visuais de certa forma
comparaveis. Enquanto a fotografia mantém a unidade imediata de cada “cliché”,
na pintura, a imagem & agregada peca por peca, plano por plano, e é construida de

modo fragmentar e pausado sobre a superficie plana e vertical do quadro.142

Anne Baldassari afirma que as fotografias feitas por Picasso mostram um
processo eficaz de superposicdo e de dispersdo de signos.'* Inicialmente voltadas
para a eleicao de imagens individuais, suas fotos oferecem variantes reais para as
sinteses a que se propds operar na pintura. Em seus quadros, sobre imagens
globais, os indices assinalados trocam de lugar de uma maneira perturbadora: seus
planos de construcdo deslizam e cruzam vdcuos na textura do quadro. Eles
suscitam anotagdes periféricas, nos quais um sentido geral quer ser anunciado.
Premeditados ou aleatdérios, embora o artista recolhesse preferencialmente os

acontecimentos secunddrios da vida, a emergéncia de signos realistas se impoe.

Picasso trabalhou de maneira recorrente sobre o regresso de imagens,
revendo fotos de telas e objetos, por vezes ainda em processo de fatura. E foram
os elementos quase fortuitos, exatamente os ordinariamente recusados pela

~ . . L. 144
observacdo, aqueles que criaram retorno imagético.

Nas fotografias feitas a
partir e em seu ateli€, Baldassari observa o interesse por composicdes densas e
pelos procedimentos estereoscopicos Estes se fundam na tomada simultanea por
parte de um mesmo sujeito de duas vistas que s6 se distinguem uma da outra por

um deslocamento do angulo 6tico, o qual, reproduz o afastamento do olhar.

Quando por volta de 1912-1913, Picasso radicaliza suas interrogacdes sobre
os meios fotogréficos, as fotos de paisagens passam a apresentar um efeito de
achatamento. Sempre a partir de seu ateli€, afirma Anne Baldassari, Picasso
comega a fotografar nos momentos em que a luz do dia estava rarefeita. Ainda
segundo a autora, ele utiliza o principio dos fotogramas e empreende a procura da
impressdo direta do contorno e da textura dos objetos em papéis sensibilizados.'®

Ao buscar tanto os efeitos da transparéncia dos planos como esmagar a

"bid., p.174.

'31d., Le Miroir Noir - Picasso Sources Photographiques (1900-1928), p. 123.
"“BALDASSARI, A., Picasso Photographe -1901-1916, p.125.
"Ibid., p.25.
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perspectiva, Picasso realiza uma inversdo de valores do claro e do escuro. Ainda
assim, para o artista, a fotografia sempre esteve a servigo da pintura, da escultura e

da gravura.

Alguns retratos fotograficos permitiram que Picasso realizasse um enorme
jogo de permutagdo de objetos e pessoas a partir dos quais 0s signos transitaram
de uma tela para outra, deixando, assim, de serem distintivos. Entretanto, cada
cliché comportava tanto elementos identitirios do modelo, como invariantes
ligadas a relativa permanéncia da decora¢do: méveis e objetos, que participam das
coordenadas fixas das imagens fotograficas, s6 mudam progressivamente. Assim,
redobra a estabilidade do enquadramento fotografico e “naturaliza-os”. O atelié
era espago de referéncia, onde infimas modificacdes de posicdo indexavam a
passagem do tempo. Mas ao pintar, jd& ndo se tratava de pintar um individuo
singular e sim criar uma singularidade plural e reconstruir uma unidade outra, ou

vérias. '

Segundo Rudolf Arnheim, no processo de visdo, o olhar abstrai porque vé
estruturas organizadas, e assim, o autor afirma: “o pensamento psicoldgico recente
nos encoraja entio a considerar a visdo uma atividade criadora da mente humana.
A percepcdo realiza ao nivel do sensério o que no dominio do raciocinio se

conhece como entendimento (...) O ver é compreender.”'"

De fato, vemos simbolicamente sem tocar. Sabemos, por exemplo, o que é
duro ou o que € seco.. O olho ndo age como um sensorium que explore
indiferentemente o que surge. Ao contrdrio, decompde blocos de significados.
Essas estruturas sao reconhecidas gracas a fragmentos de conhecimento que estdao
na base da experi€ncia, mas que sdo relativas e culturais. Também por isso, o
pensamento da visdo ndo se exprime por cognicoes claras e distintas. Compoe-se
de conjuntos fragmentares de pré-noc¢oes. Carlo Grassi lembra que as informacgdes
luminosas impressas sobre a pelicula fotografica sdo necessariamente opacas, ja
que nao possuem nenhum principio de classificacdo que as ordene segundo uma
unidade l6gica. Organizam-se apenas do ponto de vista 6tico: o feixe de luz é

capturado pela objetiva e imprime-se automatica e quimicamente sobre a pelicula

1468 ALDASSARI, A., Picasso Photographe. 1901-1916, p.124.
"TARNHEIM, R., Arte & Percepcio Visual — uma psicologia criadora, p.39.
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segundo um cdédigo de claro e escuro que estd longe de ser reconhecido e

. . 14
compreendido pelo ativador humano presente numa das pontas desse processo. 8

Esse flagrante fotografico estd de certo modo presente na tomada de cena
das Demoiselles (fig.10), no qual os atores sdo apreendidos no momento e no
lugar, por suas acdes ou imobilidade, enquanto o espectador olha de fora, mas ndo
esta 14. Além disso, nas Demoiselles, as figuras vizinhas ndo partilham um lugar
nem uma a¢do comum, ndo reagem, nem se comunicam entre si, COmo nas poses.
Dirigem-se direta e separadamente em relacdo ao espectador. A dissociacdo
deliberada de cada um em relacdo aos outros € o meio de colocar a
responsabilidade da unidade da acdo sobre a reagdo subjetiva de quem olha. O
acontecimento — a entrada subita — constitui sempre o tema, s6 que este foi
colocado em dire¢do ao espectador € a0 mesmo tempo concebido como oposto ao

14
quadro. ’

Nas Demoiselles (fig.10), os cinco personagens estdo numa relacdo de
descontinuidade O isolamento de cada figura estd referido ao fato de estarem na
obrigacdo de se orientar entre modalidades pictéricas divergentes. A demoiselle
que abre a cortina se inscreve como incisdo e como forma plana. Dela, a partir do
seu perfil tracado sobre o tecido que a separa da cena, o espectador sO percebe a
face lateral. A personagem que estd sentada € a mais plana do desenho e se
oferece ao mesmo tempo de frente e de costas, colocando o espectador numa
relacdo de proximidade inquietante. A “selvagem” que se introduz em profunda
retracdo com os bragcos simula uma solidificacdo impenetravel do espago.lSo
Como na tela La famille Soller (1903), todos olham para a “objetiva”, com o olhar
vazio, sem expressdo, como se houvessem se reduzidos a mascaras. Ha nas duas

telas uma total auséncia de sentimento e emocao.

No texto Le bordel philosophique, Leo Steinberg estabelece relacdo entre a
frontalidade quase fotografica das Demoiselles com a pintura holandesa dos
séculos XVI e XVIL'' Esta correlacdio também estd presente em Richard

Wolheim, cuja teoria estd baseada na idéia de que a pintura se comunica por certas

8GRASSI, C., Sociologie du Dispositif Photographique, p-134.
“9STEINBERG, L., Les Demoiselles d°Avignon, p. 325.

O1bid., p.355.
5 bid., p. 326.
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capacidades perceptivas e expressivas.152 De acordo com Wolheim, essa remissao
estava antes ainda: num estudo feito em 1902 por Alois Riegl sobre os retratos
holandeses, especialmente os produzidos pela Escola de Amsterda. Esse olhar que
se dirige para um possivel espectador situado fora da tela e a auséncia de conexao
entre os personagens representados nesses retratos holandeses realmente sdo

aspectos que reconhecemos em Demoiselles D’Avignon(fig.10).

Em sua andlise sobre o texto de Riegl, Wolheim sublinha que os retratos
holandeses, ao invés de promoverem uma participagdo ativa e passiva em suas
diversas gradacgodes, aplicaram-se, ao contrdrio, em projetar em cada figura um
estado de atencdo e de espirito maximizados que elimina a distin¢do entre ativo e
passivo. A negacdo de uma relacio psicoldgica entre os atores da cena, a vigorosa
dissocia¢do que os caracteriza e a incapacidade destes em participar do conjunto
da acdo num espaco unificado contribuem para estreitar o vinculo de cada figura

. _ 153
com o espectador, aqui colocado na posi¢do de quem olha a cena. >

Assim, a partir desse estudo de Riegl, Wolheim depreende que a unidade do
quadro ndo € apenas de ordem interna e objetiva, pois ela se realiza na consciéncia
subjetiva do espectador. Nao é certo que Picasso conhecesse esses retratos
holandeses, nem o trabalho tedrico de Riegl, mas conhecia As Meninas de
Velasquez, cuja unidade s6 se dd na medida em que sustenta o olho que a vé.
Nelas, também ha uma falta de relagdo imediata entre os personagens, que, em
principio, nos exclui. Mas através do olhar de trés das figuras centrais que
parecem olhar para fora da tela (fig.12.a) — a Infanta, uma das pajens e, de modo
ambiguo, o pintor — passamos de uma acdo narrativa e objetiva para uma
experiéncia centrada sobre a experiéncia do espectador. Entdo a obra nao € uma
abstracdo que subsista por ela mesma, j4 que o observador solicitado € ali um
elemento constituinte. Da mesma maneira, nenhuma andlise das Demoiselles que
a tome como estrutura pictdrica fechada sobre ela mesma pode dar conta da obra

em sua plenitude. Esse vird a ser um traco caracteristico de Picasso: a tendéncia a

enfocar o mais perto possivel as situacdes representadas e, contraditoriamente,

ISZCOX, N., La Morale des Lignes: Picasso (1907-1910), p.74.
153WOLLHEIM, R., A pintura como arte, p.176 et. seq.
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manter fisicamente palpdvel o fosso entre o ponto de percepcdo e a coisa

1154
percebida. >

Voltando a enfocar a questdo do uso de fotografias por parte de Picasso,
temos que reconhecer como inegivel que o ato de fotografar € também um
verdadeiro ato icOnico, posto que, sob determinado aspecto, assemelha-se a uma
operacdo madgica de duplicacdo. Magia que, no final das contas, implica um
sujeito. Em processo, essa multiplicacdo situa-se entre o fotdgrafo e o que €
registrado, ou entre pintor e tema. Referida a um corte, devemos lembrar que
antes mesmo da fotografia, a representacdo em perspectiva também era um
dispositivo voyeurista que se organizava com um refinamento indiscutivel. Mas
no conjunto da teoria cldssica da representacdo, o olho ndo era um O6rgao
autonomizado por suas qualidades de criador de projecdes. Ele transmitia suas
ordens diretamente a mao, sem passar pelo resto do corpo, sobretudo nas partes
inferiores. A concepcao cldssica permitia a projecao do objeto observado sobre a
superficie da representagdo. Nas Demoiselles, mais uma vez, Picasso inverte a
situac@o cléssica, pois é o voyeur quem transpde os limites de um marco, na
verdade, invisivel. Diferente da fotografia e da perspectiva, esta transgressao nao

afetou unicamente o olho fetichizado, mas o corpo inteiro da tela e do espectador.

O artigo do Cahiers 20 de la Lecture Freudienne, intitulado Theme-Miroir
desenvolve a hipétese de que diante da pintura moderna o olhar que escolhe € o
mesmo que encontra um vazio nesse lugar, pois o espago antes homogéneo da
pintura partia de um paradoxo: o de um sujeito que se pensava nele, sem 14 estar.
Na estrutura de representacdo da arte moderna esse desconhecimento ja ndo é
mais possivel. Apesar da satisfacdo tempordria, propria a sublimac¢do na arte
moderna, situar os sujeitos sem mediacdo possivel entre eles e os quadros, ela
acentua a operacdo de corte. De acordo com a articulacdo freudiana, ao fazé-lo,
exatamente como a pintura Les Demoiselles parece propor, Sa0 nossos
“fantasmas” — isto €, nosso inconsciente pulsional — que preencherio esse vazio

e buscardo alguma continuidade. E o “olho vazio” da arte moderna que

154KARMEL, P., Picasso’s laboratory: the role of his drawings in the development of cubism
(1910-1914), p.326.
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confrontando-nos, faz com que, juntos, autor e espectador, possam reconstituir o

. s 155
movimento presente no cerne dos processos modernos de criagao humana.

Circular, esse movimento que torna possivel o transito incessante entre o
possivel e o impossivel, entre o conhecimento e o desconhecimento, ja estava no

conceito de pulsdo freudiano desde o inicio do século XX:

‘As bases conceituais que estabelecemos para ajudar-nos no trato das manifestacdes
psiquicas da vida sexual condizem bem com estas hipdteses quanto a base quimica da excitagdo
sexual. Definimos o conceito de libido como uma forca quantitativa varidvel que poderia servir de
medida do processo e das transformacdes que ocorrem no campo da excitagdo sexual.
Distinguimos esta libido, no tocante a sua origem especial de energia que se deve supor subjacente
aos processos mentais em geral, e assim também atribuimos a ela um carater qualitativo’.'*®

Mais tarde, Freud completa:

‘(...) em que a mesma coisa € latente mas capaz de reaparecer. (...) Em resumo, estamos
reconhecendo a coexisténcia da percep¢do e da memdria, ou, em termos mais gerais, a existéncia
.. . . 5
de processos mentais inconscientes ao lado dos conscientes.”"”’

Esse impossivel circular em questdo nao impede a fixa¢do no vazio do Outro
e na dimensdo do imagindrio, que, por outro lado, como veremos no terceiro
capitulo, pode ser desmentido, ou preenchido, na operacdo de fetichismo.
Entretanto, entre a ilusdo e o desejo de realidade, a operacdo de isolamento do
olhar e da reflexdo exige sempre o colocar em evidéncia a operagio do corte."”® A
questdo, que cria ndo uma oposicao mas certamente um diferencial entre Picasso e
Duchamp, estd no como essa operagdo de circularidade e de corte pode ser

elaborada.

>This, C. (Org).,. Théme-Miroir.La transparence dans 1’art et la psychanalyse. p.37.
FREUD, S., Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade (1901-1905). Obras Completas, 223.
157 Tle 4 21as

Ibid., ibid.

38T his, C.(Org.) Théme-Miroir.La transparence dans 1°art et la psychanalyse, p.37.
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2.5.b.
Marcel Duchamp e a Fotografia

Ao criar uma relacao diferente da que Picasso realiza entre os termos criagao
e destruicdo, alids, presente mesmo no momento em que este empregou
fotografias como meio de trabalho, o vinculo de Duchamp com o universo dos
processos fotograficos sublinha o lugar de um sujeito que, alienado de si mesmo,

€ visto, mas ja nao se vé€. E que, no entanto, procura alternativa.

Lugar ndo referenciado, o processo produtivo com Duchamp ndo fixa sua
destinacdo e assim autor e espectador ndo se reencontram. O falso, ou artificial, j&
ndo diz mais respeito a um lugar de articulacdo, tal como ocorria na perspectiva
renascentista. Dessa maneira, também as escolhas feitas pelo artista, isto é, a
designacdo de “lugares” produtivos ja ndao guarda nenhuma relacdo de
desdobramento, ou motivacdo, que se relacione com uma ordem “natural”. Nem

mesmo como reexperimentacdo ou desenvolvimento na histdria da arte.

Como nas fotografias, mas em termos alegéricos, a instaura¢do de sentido
nos processos produtivos de Duchamp também depende de relacdes estabelecidas
por informacdes luminosas impressas sobre os suportes e da capacidade dos
processos quimicos estabelecerem no tempo impressdes sobre a matriz e organizar
fragmentos da realidade em sua qualidade de reproducdo. As imagens com as
quais Duchamp trabalha valorizam relacdes e nao as coisas elas mesmas. Seus
registros ndo se constituem exatamente da matéria que as compdem mas de um
mosaico de forgas. Assim, como nos registros fotogréficos, elas apresentam um
modo de realidade que ndo se d4 como simples projecdo ou dilatagdo, mas,
sobretudo, como suspensao. Isto €, suas imagens solidificam quando suspendem,

€, a0 mesmo tempo, exibem uma rede de conexdes antes invisiveis.

Ao cruzar a obra de Marcel Duchamp com os processos fotograficos, a tese
de Carlo Grassi afirma que em ambos os procedimentos de produg¢do também
dizem respeito a idéia de continuidade, s6 que esta s6 se dd por meio de

aproximacoes progressivas. Assim, ele afirma:

‘(...) entretanto, as informac¢des luminosas impressas sobre a pelicula fotogrifica sdo
necessariamente opacas porque ndao possuem nenhum principio de classificacdo que as ordene
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segundo segundo uma unidade l6gica. Sdo organizadas apenas do ponto de vista 6tico: o feixe de
luz capturado pela objetiva imprime sobre a pelicula, segundo um cédigo de claro e escuro, que
estdo longe de serem reconhecidos e compreendidos enquanto tais. (...) Nas fotografias, ndo existe
diferenca entre o corpo fisico da realidade e o espago.” '

Nos processos fotograficos, pontos que ndo se fundem se superpdem grao a
grao no papel sensivel. Assim, coexistem temporariamente separados, de maneira
sensivel e discreta. Isto significa que mesmo quando préximos, suas partes
encontram-se separadas. Donde percebemos: ao ndo corresponder a um andlogo
idéntico ao processo visual humano, cuja sintaxe se faz sobre a juncdo da
realidade material e os processos perceptivos, a constru¢do fotografica da

realidade é sempre um residuo da diferenca entre os dois.

Por meio da objetiva, a maquina fotografica realiza uma aproximacao muito
superior a do olho humano. Quanto mais as peliculas se tornam sensiveis e as
objetivas perfeitas, mais a aproximagao obtém um tal nivel de performatividade
que deixa de ser possivel compara-la com a percep¢ao do olho humano normal. E
ainda: enquanto na visdo, o olhar passa do geral para o particular, provocando as
vezes cansago, numa imagem técnica, ao contrario, a duragdo do olhar é
acelerada, sobretudo quando quer apresentar diretamente um ponto de vista

particular.

A impossibilidade de imergirem no processo interno-externo da visdo faz
com que as imagens técnicas sejam forcadas a renunciar a sua prépria
interioridade em favor daquela que se objetiva sobre os suportes fotograficos,
apreendidas num turbilhdo de relacdes multiplas que vao se acumulando sobre
suas imagens. Entretanto, ao tomarem forma sobre um substrato sensivel, as
fotografias vao construindo entre suas partes singulares relacdes de distancia e nao

de proximidade, como ocorre nos processos da visao humana.

Os suportes sensiveis dos processos fotograficos s6 sdo capazes de operar
através de quantidades finitas e mindsculas. Os elementos que ddo suporte e
concrecdo a fotografia se situam numa tal descontinuidade que esta ndo é

eliminada. Em suma: a atividade figurativa dos icones fotograficos se realiza

159GRASSI, C., Duchamp et la photographie - essai d’analise d’un primat technique sur le

développement d’une ceuvre, p. 134 et.seq.
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sobre a propria descontinuidade das imagens que forma. Entre o mecanico e o
casual, entre o programado € o acaso, ou por meio da indeterminagdo que permeia
0s processos quimicos, s@o os residuos que constituem a forma de expressdao da
fotografia. Esse aspecto residual da fotografia foi o que mais atraiu a Marcel
Duchamp. Ainda assim, ele nutria desconfianga tanto da fotografia como da

pintura.

Duchamp trabalhou de 1913 a 1914 na biblioteca Saint-Genevieve. La leu
tratados sobre perspectiva: de Abraham Brosse, Niceron, Sebastien Le Clerc e
Dubruil.'® E, no entanto, presente na transcricdo do mecanismo construtivo
perspéctico, Duchamp inverte o caminho e corta a busca de equivaléncia, ou
adesdo significante, entre o olhar e dimensao fisica da realidade. Ao contrario da
perspectiva, na qual percorremos espacos traduzindo-os, sobretudo, como
reconhecimento, o artista faz valer um principio de comunicacdo por
deslocamentos, como nos processos fotograficos. Assim, subverte o dispositivo
perspéctico classico e faz com que suas figuras se substituam indefinidamente,
deslizando-se umas sobre as outras.'®' Semelhante 2 técnica fotogréfica, processo
en retard de andlise e de decomposi¢do do movimento, suas translagdes nunca sao

redutiveis aos movimentos realmente efetuados.

Nas fotos feitas por Etienne-Jules Marey (1830-1904), uma mesma imagem
pode decompor fases de um mesmo momento(1883)(fig.53). Marey utilizava
apenas um aparelho e uma placa, cuja impressao se fazia através de um obturador.
Este se compunha de um disco rotativo emoldurado. Diferente, Edward
Muybridge trabalhava com uma bateria de aparelhos distintos cujo
desencadeamento era sucessivo. Nesse sentido, se compararmos as
cronofotografias de Marey (fig.53) e o Nu (fig.52) de Duchamp, perceberemos
que o contraste entre linhas e pontos sugere um movimento circular na altura do

cotovelo do Nu. Entretanto, segundo Linda Henderson, esse Nu de Duchamp teria

16ODAWN, A., Dada and Surrealism Reviewed, p.55.

161LIN, S.H., Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel

Duchamp, p. 160.
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um débito maior com as cronofotografias de Albert Londe, apesar do ultimo

. . o A 1A 162
preferir fotografar imagens separadas, ao invés de superp6-las numa sé lamina.

Na série de pinturas feitas entre 1911 e 1912, o tema do movimento &
constante. No caso da tela Portrait de Dulcinée (1911)(fig.50), Duchamp mostra
uma figura que aparece cinco vezes até ficar despida... Em Jeune Homme Triste
dans un Train (1911)(fig.51), ele exibe um corpo decomposto em laminas
lineares, como se estas tivessem passado por um processo de elasticizagdo. A
imagem se assemelha a uma trepidacdo imével e melancélica. Nessa época, o Nu
de Duchamp contrastava com outros, que caracterizavam um movimento do

erotismo em face de uma testemunha e usualmente estavam sempre imoveis.

Le Roi et La Reine traversés par des Nus en Vitesse (1912), Le Roi et la
Reine traversés par des Nus vites (1912)(fig.77) enfatizam a rapidez e o
movimento fluido, diferente do Nu Descendant, que se centra sobre a
representacdo estdtica do movimento. Em 1912, apds visitar a exposicao do
Futurismo italiano em Paris, Duchamp abandona a no¢do de velocidade dos
mesmos para explorar uma mobilidade que ultrapassa a das maquinas. De acordo
com Linda Henderson, interessessa-se pelo percurso dos elétrons, uma vez que
estes representam um estdgio de desnudamento da matéria. Assim, seus nus nao
descem. Apresentando uma especificacdo anatdmica cada vez menor, eles

parecem flutuar...'®

Duchamp tinha fascinio pelo halo. Ele visava efeito semelhante ao de
Symion Kirlian, que ansiava transformar as propriedades nao-elétricas dos corpos
em qualidades elétricas, aptas a serem transcritas em filme. Kirlian queria inventar
um aparelho que registrasse e captasse — sem lente e sem aparelho — a luz que
provém de tudo o que é vivo. Por outro lado, queria que esta permanecesse
imperceptivel a olho nu. Kirlian pensou usar uma pelicula ou uma placa
fotografica em contato com um objeto a ser fotografado e fazer com que ambos

fossem atravessados por uma corrente elétrica produzida por um gerador de alta

162HENDERSON, L. D., Duchamp in Context — science and technology in the large glass and
related Works, p.8.

163HENDERSON, L. D., Duchamp in Context - science and technology in the large glass and
related Works, p.16.
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freqiiéncia. Assim, pensava Kirlian, seria possivel fotografar essa “aura” invisivel
a olho nu e percorrer todos os corpos. Em busca de continuidade e almejando
fugir do modelado naturalista, Kirlian interessou-se por descobertas cientificas ou

pseudocientificas do periodo medieval e de sua época.

Duchamp também desejava capturar o que o olho nio vé, os eflivios, e estes
se fazem presente nas maos de Le Portrait de Docteur Dumouchel (1910)(fig.44),
nas emanacgdes magnéticas de suas maos, estd em Le Buisson (1910)(fig.43) e na
descricdo da Pendu Femmelle, da Voie Lactée e na auréola da Mariée. Na
narrativa construida por Duchamp, a Pendu Femelle corresponderia a nebulosa
psiquica produzida a partir de sua estrutura ou “corpo astral”, que se evade a partir

de espléndidas vibracdes.'®

Outro recurso de Marcel Duchamp sdo os fotogramas de Man Ray. Neles, as
imagens fotoquimicas sdo obtidas sem camara e por meio do déposito direto de
objetos opacos ou translicidos sobre o papel sensivel exposto a luz. Sem procurar
qualquer semelhanca, uma vez que se trata de uma composicao de sombra e de luz
puramente plastica em que sé conta o principio da sedimentacdo da matéria
luminosa, em inimeras fotos, Man Ray procura eliminar a parte 6tica do
dispositivo fotografico, € mesmo sua preseng;a.165 Como em Duchamp, o autor s6

permanece residualmente, pois o que prevalece sdo processos ndo-perspectivados.

Relacionada a uma foto aérea de Kasimir Malevitch, publicada pela primeira
vez na revista intitulada Un monde sans Objet (1927), uma fotografia de Man Ray
acaba sendo transformada por Duchamp no trabalho Elévage de Poussiére
(1920)(fig.48), na qual expde a poeira acumulada na superficie da fotografia.
Nela, simula-se o préprio processo de sua fatura. Tanto quanto o auto-retrato de
Marcel Duchamp, With my tongue in my cheek (1959)(fig.75), Elévage de
Poussiere revela como os esquemas de funcionamento do processo de
conhecimento e produgdo de saber se transformaram numa memoria extraviada,
perdida no fundo de um corpo que € tanto fisico como social. Como parte desse

processo, a fotografia é uma utilizacao criadora e simultaneamente destruidora de

164CLAIR, J., Duchamp et la photographie - essai d’analise d’un primat technique sur le

développement d’une ceuvre, p.25.

1% hid., p.47.
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realidades. O que se expde no Elévage de Poussiere (1920)(fig.48) opde-se ao

tema da histdéria reminiscente e ao reconhecimento.

Esse trabalho de Duchamp mostra que a utilizacdo da fotografia pelos
sistemas de producdo vem sendo dissociativa e destruidora de identidades, e que
assim, ela acaba se contrapondo a uma histdria ligada a continuidade e a tradi¢ao.
Utilizagdo sacrificial e destruidora da verdade, as fotografias também podem ser
usadas num sentido que se opde a historia do conhecimento, transformando-a em

pastiche.'®

De toda forma, os processos fotograficos so interferiram de modo muito
discreto nos processos criativos de Duchamp. Segundo Jean Clair, raramente o
artista usou a fotografia de modo direto e quando o fez, foi junto a Man Ray, cuja
técnica buscava a desmaterializagdo por meio de um jogo de luz e de sombra que
usa a solarizacdo direta dos negativos.167 Su-Hui Lin acrescenta que mesmo o
método de trabalho de Man Ray pode ser visto como atuacido de uma “maquina

59168

celibatdria,” ™ idéia constantemente presente em Marcel Duchamp.

A fotografia ndo mostra apenas relagdes entre as coisas, mas também as
relagcdes no interior das coisas e as forcas que as irrigam. Por outro lado, retrato
que encobre, como o que Duchamp fez de si mesmo, intitulado With my tongue in
my cheek (1959)(fig.75), as fotografias pdem a luz a fenomenologia das mdscaras
na técnica. Através delas, o que vem a luz ndo é o corpo ele mesmo, mas a forma

invisivel de sua visibilidade.'®’

O interesse de Duchamp pelos processos fotograficos se relaciona com o
fato de que por meio destes realiza-se uma translacao entre o corpo a corpo com a
realidade e o espago. Assim, se configura uma situagdo a que o artista chamava de
horlogisme, espécie de motor no qual “roues dentées au choc de la bille de

combat, déclenchement du systeme d’horlogerie, qui enleve son point d’appui au

166GRASSI, C., Sociologie du Dispositif Photographique, p.146.

17 CLAIR, J., Duchamp et la photographie - essai d’analise d’un primat technique sur le
développement d’une ceuvre, p.6.

'8 1IN, S.H., Illustrations et Présentations des Machines Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p.65.

19GRASSL, C., op.cit., p.186.
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pied du jongleur.”'” Combinado com um cilindro-seio, ele seria o motor do

“funcionamento” do Verre.

Em hipétese, Le Grand Verre (1915-1923)(fig.80) pode ser considerado
como uma espécie de helidgrafo gigante, no mesmo sentido que Nicephore(ou
Niepce) (1765-1833) havia dado a fotografia, isto é, ‘“escritura do Sol.”!"!
Conseqiientemente, o jogo amoroso entre a Mariée e os Celibatdrios nao seria,
afinal, mais que uma ilusdo de 6tica, pois, impossivel de ser apreendido por nosso
campo perceptivo, ele representaria o acoplamento indefinidamente diferenciado
de duas topologias irrealizdveis, isto €, espaco e extensdo refletindo-se um no
outro, como sombras transparentes. Na Otica de Duchamp, a Mariée do Verre
indiciaria suavemente uma abertura para o invisivel da extensdo e efetivaria a
impossibilidade de encerrarmos o inapreensivel. Por um processo continuo, partes

de sua figura efetuam uma ultrapassagem em direcao ao imaginério, cuja imagem

- . o~ 172
ndo se conecta mais a proje¢do do corpo humano.

Através da secao do Vidro intitulada Pendu Femelle, Duchamp pde em agao
a no¢do geométrica de corte do continuo espacial. Dessa forma, o Verre (1915-
1923)-(fig.82.b) deve ser compreendido como uma placa fotografica que, com
seus reflexos, ddo a Pendu uma projecdo deformada e uma dimensdo realmente
virtual.'?> A Pendu teria um sentido giratério, como se fosse uma figura se
deslocando em diversas posi¢des sucessivas em torno de um plano dobradico fixo.
Ela poderia caracterizar um movimento de giro da Mariée, sé que na extensao.
Essa propriedade da Pendu muda o aspecto de sua figura e multiplica seus
contornos no Verre.'* E a Pendu que vai lancar apelo aos Celibatdrios. E ela

ainda que convoca a materializacdo de uma entidade imagindria irrepresentével.'”

""DUCHAMP, M., Notes, p. 86 et seq.
"ICLAIR, J., Duchamp et la photographie — essai d’analyse d'un primat technique sur le

développement d’une ceuvre, p.62.

mLIN, S.H., Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel

Duchamp, p.65.

" bid., p.155.

17477, .

Ibid. Ibid.
175 LIN, S.H. Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p.156.
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Duchamp incorpora todas as forgcas opostas e faz ndo uma conciliagdo mas
uma ligacdo entre termos. Assim, ndo pretende suprimir diferencas. Ao contrério,
pretende, diferente de Picasso, que elementos diversos continuem coexistindo
enquanto tais. Essa unido que mantém a separacdo entre termos discordantes s
pode se concretizar por meio de uma dimensdo denominada pelo artista como
infra-mince. Ela seria responsdvel pela comunicacdo entre as duas partes do
Verre. Na revista View, de 1966, ha um aforisma relacionado a esse conceito:
“Quand la fumée du tabac sent aussi de la bouche qui I’exhale, les deux odeurs
s’épousent par infra-mince”. Assim, o infra-mince seria um grau qualitativo no
qual “o mesmo” transforma-se em seu contrario, sem que possamos mais definir

quem € “o mesmo” e seu contrario.

Infra-mince € a passagem no limite: sem deixar de haver contato, a
superficie deixa de ser volume e se reduz idealmente a espessura de um plano, de
um plano passa a uma linha, assim progressivamente. Segundo Duchamp, o infra-
mince € tao infimo, que, por meio dele, até o idéntico se separa.176 Entretanto, o
que Duchamp exibe no Verre apresenta-se inicialmente como falta de conciliagio:
a desunido entre a parte de cima e a parte de baixo, isto é, entre La Mariée,
abstrata, organica, mas sem forma determinada e imensurdvel e os Célibataires,
rigidamente construidos de acordo com as leis da perspectiva e imperfeitamente
mensuraveis. Gragas ao corte entre essas duas secdes torna-se possivel pensa-las
como partes de um processo continuo que através de seus deslocamentos
conduzisse as formas a um grau superior de expansdo € a uma maior fluidez e
liberdade. Dada através do desdobramento infra-mince, Duchamp afirma que a
conexdo entre suas partes pode ser considerada uma “alegoria do

77. sem nexo de causalidade ou anterioridade, de uma passagem

esquecimento
para outra, a passagem infra-mince constroi outra identidade e outra historicidade.
Afirma-se ainda que as dobradicas do Le Grand Verre (1915-1923)(fig.80) sdo
idénticas as dos aparelhos fotograficos. Sao elas que permitem que os cortes sejam

eliminados por transferéncia e que uma outra comunicagdo apareca.'

""DUCHAMP, M., Notes, p.33.

"bid., p.21.

178LIN, S.H., Illustration et présentations des Machineries Intellectuelles a partir de Marcel
Duchamp, p.158
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O Le Grand Verre representa um convite a uma generalizacdo mais vasta.
Ele incita a realizacdo da extensdo das dimensdes espaciais como invencdo de
uma ‘“‘separacdo infra-mince”’, pois s6 combina os dois dominios do Verre,
seccionando-os. Ao criar passagens de um elemento para outro, Duchamp joga de
maneira eficaz com um conjunto de separagdes que afetam a organizacdo de cada
regime. E assim como nos processos fotogrificos, de transformacdo em
transformacdo, é que ele pde em relacio La Mariée e Les Célibataires."” O por
em relacdo essas duas partes, designadas respectivamente, como feminina e
masculina, remete a impossibilidade de uma homologia entre o visceral e o
mecanico. Refere-se também a impossibilidade das efigies fotogrificas e das
imagens técnicas em geral representarem a realidade, ou mesmo dos Celibatdrios

poderem esposar a Mariée."®

Em busca daquilo que denominou como “ressonancias”, a auséncia de uma
identidade corporal presente na trajetéria de Marcel Duchamp também deve ser
vista como perpétua rotacdo, na qual qualquer impressao fisica quer dizer outra
coisa, e isso indefinidamente, exatamente como nos processos fotograficos. Numa
linguagem aparentemente bem literal e visivelmente “fotografica”, diferente do
aspecto extremamente velado do Le Grand Verre (1915-1923)(fig.80), na tela Tu

m’a (1918)(fig.71), o artista também indica esse caminho.

Nessa pintura, o artista “cola”, ou “imprime”, varios de seus ready-mades,
processando-os num desenho impessoal e em negativo, como se fossem sombras
de si mesmos ou dos objetos que representam. Assim, hi ainda uma mao que
aponta. Como se fosse indice fotografico dela mesma, esta mao dirige nosso olhar
para a regido que estd ausente do quadro, encarada por Duchamp como quarta

dimensio.

Sem designar uma superficie a que possa aderir, nesta tela, a no¢do de quarta
dimensdo estd, paradoxalmente, conectada aos objetos. Indiferentes, os ready-
mades mostram que ndao hd mais composicdo possivel. Assim, sdo suficientes

algumas escolhas. Artificiais e aleatérias elas fazem com que a designacdo de

"Ibid., p.157.
ISOGRASSI, C., Sociologie du Dispositif Photographique, p.162.
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espaco por Marcel Duchamp refira-se a uma reproducdo do real que se tornou

desencarnado e mecanico.

O caréter crescentemente inorganico de seu traco anula a no¢@o de presenca
e de “escrita” como individualidade. Como na perspectiva, ele impossibilita a
referéncia em seu trabalho a complexidade elaborada pela movimentacido entre
interior e exterior, presente nas imagens especulares. A relacdo entre os
Celibatdrios e a Noiva, o material transparente de La Mariée mise a nu par ses

célibataires, méme - Le Grand Verre (1915-1923)(fig.80) e de L“Air de Paris

(1919)(fig.65), tanto quanto o jogo ndo palpdvel e desorientador de significantes
estabelecidos pelo conjunto de seus ready-mades, fazem referéncia as imagens
destacadas dos sujeitos e fornece um cardter ndo substancial ao conjunto dos
trabalhos e intervengdes do artista. Na visdo de Duchamp, a ordem da alteridade ja
se destacou de suas referéncias aos sujeitos e de seus processos de identificacdo

por projecao.

H4 na idéia de posse a distdncia uma ponte compreensiva entre a trajetoria
criativa do artista e os processos fotograficos, pois ainda que haja fatalmente a
exigéncia de espaco entre as fotos e os objetos, como vemos na tela Tu ma, a
acdo de apropriagdo e delimitacdo de territérios presente na fotografia e na

perspectiva, com Duchamp, designa um lugar extremamente ambiguo e novo.

Esse lugar resvalante estd referido a fluidez e a mobilidade da agdo
fotografica. De certo modo, encontra-se também vinculado ao ndo-lugar das a¢oes
produtivas que hoje separa o homem de suas formas de realizacdo, tornando-os até
mesmo incapazes de perceber sua inser¢do: sem sedimento, perante uma medida
que se tornou pura abstracdo, a no¢ao de individuo passou a ser uma espécie de
mobilizacdos transitéria, a que se refere a nocdo moderna de self de Charles
Taylor, da qual falamos antes. Agora sdo as densidades e a capacidade de
circulagio das acdes humanas que indicardo a provisoria constituicdo de valores,
que s6 parecem possibilitados nas trocas e na estafante mas incansavel procura e

circulacao de valores.

Insercdo sem aderéncia e sem afetividade, as trocas atuam de maneira
insidiosa e irdnica e pretendem ndo fazer coincidir forma e matéria. Mesmo de
modo subliminar, elas apontam para o insonddvel abismo presente nos processos

de elaboracdo e comunica¢do de significantes entre os homens. Entretanto, a
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direcdo apontada por Marcel Duchamp, por abstrata que seja, refere-se também a
autonomizacdo e circulagdio de processos que parecem extremamente
contemporaneos, pois, no mundo das mercadorias, o lugar dos que nao possuem é
por “coincidéncia” o mesmo local onde os individuos — linguagens e sentidos —
estdo separados de qualquer poder de acdo. E mais, havendo algum espaco para a

acdo, esta pode perigosamente ser neutralizada, conforme mostra Antonio Negri:

* Em um momento fundamental dos Grundisse, Marx desenvolve uma hipétese sobre o
desenvolvimento da forma de trabalho no futuro do desenvolvimento capitalista. Tal hipétese
prevé que o trabalho se torne cada vez mais imaterial, isto €, dependa fundamentalmente das
energias intelectuais e cientificas que o constituem. O trabalho que alcancou a qualidade imaterial
e € organizado por energias intelectuais e cientificas, torna, segundo Marx, inessenciais e ndo-
efetivas, isto €, destréi as condigdes reais nas quais a acumulacdo anteriormente se desenvolvia.
Conseqiientemente, torna irrelevante a mensuracdo do tempo de trabalho como norma para fixar
uma ordem do trabalho no mundo.”"*!

Ainda que ndo intencionalmente, acreditamos que a trajetdria artistica de
Marcel Duchamp reflete essa mudanca nos parametros produtivos, neste caso, no
campo da arte e da linguagem. Desdobrando-se de modo incerto e inconcluso e
numa produtividade sem fim, os trabalhos de Duchamp apontam para operagdes
sem termo nos quais ndo discernimos mais o que € copia ou matriz. Em sua
rotacdo, como no movimento da Roda de Bicicleta (1913)(fig.63.b), os trabalhos
vao constituindo seus significados de modo transitério e efémero. Numa
movimentacao que muitas vezes anula até mesmo sua produtividade, esses objetos

. ~ . ~ 182
demandam sempre maior producdo e circulacao.

Nas fotografias, produgdo e circulacdo estdo inextricavelmente ligadas: o
visivel se apresenta através do impacto de dois corpos — a luz e a prata — que
interagem no mesmo lugar, isto €, na matriz. Assim, revela-se a passagem da
dimensao da incomensurabilidade do real para uma objetivacio no interior de um
enquadramento que reorganiza o conjunto de relagdes entre diferentes dimensoes.
Além disso, torna-as homogéneas e as expde funcionalmente através de um

esquema abstrato e circular, ou seja, numa outra geometria de imagens.'®’

'""INEGRI, A., 5 Lic6es sobre o Império, p. 92.
' KRAUSS, R., The Originality of the avant-garde and other modernist myths, p.112.

183GRASSI, C., Sociologie du Dispositif Photographique, p.177 et. seq.
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JA& no sistema perspectivo renascentista — reproduzido na “caixa
escura’(1646) — o artista imprime no desenho uma produtividade e uma
intensidade que serdo positivos ou negativos conforme a prépria orientacdo de
suas linhas. Por meio desta, qualquer acentuagdo é suficiente para marcar o efeito
de uma diretriz. Enquanto isso, em Tu m’ (1918)(fig.71), Duchamp destaca a
percepcdo e o olhar de seu continuum “natural” e impOe uma espécie de
alheamento que chega até mesmo a retirar um pouco da identidade fisica dos

trabalhos, apresentados em seqii€ncia praticamente fotografica.

Na contramdo da no¢do de metamorfose invocada por Picasso, o0 movimento
de translacdo de Duchamp parece haver transformado os elementos da tela em
signos cuja realidade ja nao possuem. Ele invoca um sentido de disjuncdo insdlita
e imaterial. Entretanto, essa imaterialidade apresenta-se mesmo em seus ready-
mades, que apresentam uma indiscutivel corporeidade. Por outro lado, em seu
inegével aspecto de mercadorias e sem estabelecer um sentido claro de identidade,

os ready-mades parecem se apresentar em negativo.

Translativos, os ready-mades de Duchamp, como ja presentes em Tu m’a
(1918)(fig.71), podem ser relacionados com a deformagdo por anamorfose, a
partir da qual podemos alinhar todo um universo de coisas a partir de um ponto no
qual, na realidade, ndo estamos. Panorama de diversos tipos de index, a roda de
bicicleta e o porta-chapéus sido apreendidos indicialmente através da fixacdo de
suas sombras. Assim, mesmo aderidos a tela, esses ready-mades de Duchamp
referem-se a apreciagdo de uma movimentacdo de ordem ndo-sensorial. Eles
designam um principio de conexao fisica, e até mesmo um jogo de trompe [’oeil
no qual parecem parddias falhas ou gastas das representacdes ilusionistas

arruinadas pelas cicatrizes do real.

Com Duchamp, as imagens por anamorfose simulam um ‘“decalque”.
Diferente daquilo que representam, embora construidas sobre um plano que
permanece inteligivel, essas figuras aparentam uma imagem diferente daquilo que
s30 e assim se contrapdem a noc¢ao de perspectiva, posto que visam o desencontro.
A obligiiidade fugidia da representacdo por anamorfose provoca uma deformacgdo
que embora indique uma situagdo de frontalidade, mesmo quando do

deslocamento do espectador, essa imagem sempre vai lhe escapar.
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Esse lugar negado € transposto através das idéias de impressdo e inser¢ao
negativas. Ao guardar pontos de contato com os processos fotogrificos, seu
processo de trabalho ndo se propde apenas estabelecer diferengas entre original e
cOpia, ou entre positivo e negativo. Mas, diferente do que ocorre no universo dos
espelhos, a imagem que se desdobra ndo € mais uma imagem reflexa posto que se

encontra materialmente descolada de sua fonte.

Ao anular qualquer vinculo estreito entre substincia e trabalho ou
possibilidade de projecdo e adesdo por parte daquele que cria, Duchamp propde e
da moto a um processo de deslocamento por reprodu¢do que nao tem fim. Por
isso, a direcdo que a mao aponta € o sentido ausente na tela, para a distancia entre
projeto e execugdo, para esse lugar longinquo também materializado nas
apreensdes fantasmaticas registradas pelas maquinas fotograficas, para a captura
do tempo que ja ndo é mais e que sO atua en retad. Duchamp mostra que esta
obra, bem como todo trabalho materializado hoje, deixou de ser sua propria
realidade. Dessa forma, ele torna literal o abismo para o qual aponta nosso projeto

de modernidade.

Artificio seu, Duchamp insiste em conduzir o processo criador para uma
situacdo em que a no¢do de experiéncia sO se dé como instabilidade e auséncia de
clareza. Ao induzir suas metaforas a atuarem como fragmentos, aponta para uma
realidade cada vez mais fantasmdtica. Anonimo e objetificante, nesse mundo, a
proximidade fisica j4 ndo se coloca como condicio de encontro. Muito ao

contrario.
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