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Primitivismo no Les Demoiselles
d’Avignon: universalidade na

tradicao

Ligia Dabul

Nossa idéia é refletir sobre a utilizacdo da chamada arte primitiva por artistas
pldsticos considerados classicos da modernidade. Enfocaremos Pablo Picasso
(1881-1973), em particular sua fase cubista, e o modo como tratou a arte
primitiva na sua tela Les Demoiselles d” Avignon.

Abordar Picasso nesta sua clara referéncia
a arte primitiva tem a ver com este artista aparecer
por vezes como marco na Antropologia da Arte.
Ele teria reconhecido como artisticos objetos até
entdo vistos como ariefatos ou evidéncias da
religifio primitiva de povos ndo-ocidentais, o que
coineidinia com {ou anteciparia) o esforgo da
Antropologia de tratamenio cientifico e nio
etnocénirico destes objetos, considerando-os
como manifestagOes artisticas’.

Picasso também salientou preocupagdes
formais ao referir-se 4 arte ndo-ocidental’, e
Interessa-nos tratar esta modalidade de habilitago/
incorporagdo (concenirando-nos na pintura) para
refletirmos sobre como € se de fato ocorreu uma
extensdo de preocupacdes formais geradas no seio
de um campo artistico em constituigdo para
objetos de sociedades nfo-ocidentas,

G. Brett (1993:124), estudando o primi-
tivismo na arte moderna, aponta certa fixagdo no
caso Picasso. S3c mesmo incontaveis as
referéncias & incorporagdo da arte primitiva por
outros artistas plasticos ocidentais. Cooke
{1993:138) elenca diversos artistas e movimentos
que se remetem a obras de sociedades ndo-

ocidentais para a propria definicfo de suas
propostas: expressiomisme, swrrealismo, ete. R
Goldwater (1969) trata de numerosos artistas
piasticos (Gauguin, Vlaminck, Derain, Matisse,
Picasso, Modigtiani, Epstein, Brancusi, efc.) que
de muitas maneiras direcionaram o olhar ocidental
para a arte primitiva, inclusive o da Histéria da
Arte e da Aniropologia. Brett mostra que sob o
rotulo de “primitivismo” e “primitivo” um conjunto
enorme das mais diferentes praticas e 1déias
artisticas sdo evocadas. Ainda, se a categoria arte
primitiva é tomada como arte nfo-ocidental, sem
necessariamente exchuir estas nogdes, temos um
vasto elenco de situaces de associagdo da arte
ocidental com a arte primitiva. Delas podemos
lembrar, na Franga que acolhera Picasso,
impressionistas remetendo-se a arte japonesa e
Gauguin deslocando-se para o Taiti, para o modo
de vida e a arte de seu povo.

Frente a estas incorporagdes freqlientes e
heterogéneas, um estudo do caso Picasso so faz
sentido se indicada sua especificidade. E ela talvez
resida justamente na associagdo dessa incorporagio
da arte primitiva ao surgimento de um movimento
estético do qual Picasso seria um dos fundadores
e ao qual esteve ligado, o cubismo, gue por sua
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importancia para a arte moderna ocidental tende a’

ter hiper-valorizados acontecimentos atribuidos &
sua génese. Poucos arfistas e movimentos sdo do
valorizados quanio Picasso ¢ o cubismo,
estendendo-se suas influéncias para as mais
diferentes diregdes.® Enire 05 aconiecimentos
fimdadores deste movimento, estfio as referéncias
de Picasso na primeira década deste século a arte
primitiva, que encontra-se, assim, no miolo das
representagtes sobre a origem da arte moderna.

Nio raro o cubismo ¢ definido na sua
associagdo com a arte primitiva. Sua génese historica
¢ vista na tela “pré-cubista” de Picasso, Les
Demoiselles d’Avignon (ver figura), cuja principal
caracteristica seria a de, incorporando elementos
da arte negra (afticana, especialmente a escultura
afticana), romper com fimdamentos da arie ocidental
que limitavam o desenvolvimento de wma linguagem
estritamente pictdrica, j4 precomizada desde os
comegos do impressiomismo. A propiia periodizagdo
do cubismo ¢ calcada neste pres-suposto genético,
havendo defini¢es de sua formacfo que diretamente
acionam a arte negra. Golding por exemplo propde
(1994:44) que ja “ha algum tempo os criticos
passaram a distinguir duas fases principais do
cubismo: uma primeira fase ‘analitica’ ¢ uma
subseqliente fase “smtética’ {...). Mas, se aceitarmos
essa distingfio, € quase igualmente importante
subdividir o cubismo analitico de Picasso e Braque
num primeiro periodo formativo, fortemente
mnpregnado da influéneia de Cézanne e, no caso de
Picasso, da arte afficana, e wn desenvolvimento
ulterior a que se poderia dar o nome de periodo
‘classice’ ou ‘herdico’, marcado por wm rompi-
mento maior e mais decisivo com as aparéncias
naturalistas”. Aceitando esta periodizagio como
indicativa da forte associagdo arle primitiva/Picasso/
cubismo, iremos enfocd-la especialmente neste
momento “analitico formative™ do cubismo e da
trajetéria de Picasso, que comegaria com a
formulagéio do Les Demoiselles, estendendo-se até
cerca de 1910, quando Picasso ¢ Braque fariam
pesquisas e trabalhos hoje considerados por muitos
historiadores como “classicos™.

Um ponto de partida

Nio apenas na Antrapologia da Arte mas
{ambém na Historia da Arte Les Demoiselles

d’Avigron, pmtado em 1906-1907, é referéncia
para se avaliar ou demonstrar relagdes entre o
trabalho de Picasso e a arte primitiva. E tomado
como ponto de partida do processo que levou
Picasso a criar o movimento cubista. E é colocada
como evento fundamental para s¢ pensar no
trabalho de Picasso, no cubismo e nas reper-
cussOes nas concepedes de arte que svua producio
gerou. Em algumas histérias da arte Les
Demoiselles é crucial na periodizacio que hga
Picasso ao cubismo: fase azul, fase rosa, Les
Demoiselles, cubismo analitico, cubismo
sintético.”

Ha registros da perplexidade que a tela
gerou. Nash relata as reagtes da amiga Gertrude
Stein, muito informada acerca das produgdes
artisticas do comeco do século, estranhando a
novidade “horrivel”. (G. Habasque aponta que
seus amigos escritores, confusos, ndo compre-
endiam o que estaria por trds daquela tela, e
que Picasso viu-se mesmo como alvo de
brincadeiras. Kahnweiler (1989:44) lembra
como foi recebida a tela por seus amigos
pintores: “O quadro que ele tinha pintado 1a
parecia a todos alge monstruoso”,

Ao lado dessa perplexidade, Golding
indica o poder de persuasfio da tela de Picasso:
“E ainda hoje uma obra audaciosa e pertur-
badora, h sessenta anos deve ter parecido nada
menos que inacreditavel. Deixou certamente
perplexos e consternados até os mais fervorosos
admiradores de Picasso. Braque, um jovem
pintor inteligente e de espirito aberto, ficon
francamente horrorizadoe quando viu o quadro
pela primeira vez; entretanto, alguns meses
depois, sua grande Banhista (...) demonstraria
de forma concludente que, a despeito de sua
repulsa inicial, Les Demoiselles tinha alterado
todo o curso de sua evoluglo artistica™
(1994:38). Essas perplexidade e persuasdo, para
Golding, devem-se a “novos cdnones” c¢riados
com a tela’. Nio cubista, a tela mais que tudo
prenunciaria solucdes “cubistas™ para problemas
advindos da producdo anterior de Picasso,
submetida a inimeras interferéncias e debates.

Ao indicar as fontes gue viabilizaram a
criacdo do Les Demoiselles, Golding enumera
um elenco extenso de influéncias. Mas ressalta,
em seguida (1994:41), como a quase totalidade
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dos autores abordados, a preponderdncia de
duas delas se considerarmos a tela como “um
preladio ao cubismo”: a obra do pintor holandés
Paul Cézanne (1839-1906) ¢ a arte africana,
especialmente a escultura africana. A relagfo
do Les Demoiselles com o cubismo se daria,
assim, para Golding, justo porgue nela estariam
fixadas estas duas influéncias duradouras.

Duas influéncias para trés autores

O modo como J. Golding (1994), E.
Gombrich (1993) e G. Argan (1995) apresentam,
em analises do Les Demoiselles, as ingeréncias
da arte negra e de Cézanne no cubismo, corres-
ponde a maneiras assentadas na Historia da Arte
de tratamento dessas influéneias, o que evidencia

Les Demoiselles d'Avignon (244 x 236 cm). Museu de Arte Moderna, Nova lorque
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pressupostos acerca das relagfes arte/sociedade
que nos interessam particularmente.

Golding afirma ser Les Demoiselles “uma
espécie de homenagem ao mestire de Aix™,
apontando claras referéncias de Picasso a obra de
Cézanne: “(...) o prototipo mais préximo para esse
tipo de composicdo, com mulheres nuas e par-
cialmente vestidas, encontra-se na obra de Cézanne;
{...) a figura agachada no canto inferior direito,
com suas deformagfes extraordinarias, baseou-se
originalmente numa figura de um pequeno Cézanne
que Matisse possuia”. Mas para Golding € a arte
africana a influénecia fiindamental de Picasso na
criagdo desta tela e sera tomada, como a obra de
Cézanne, como fornecedora de um “protdtipe”. E
sera nowutro nivel “mais profundo e intelectual™ que
Picasso se voltara para a arte negra: “Em prnmeiro
lugar, contrastando com o artista ocidental, o
escultor negro aborda o seu tema de um modo
muito mais conceitual (...). Picasso {...) teria
percebido quase de imediato ai estar uma arte que
detinha a chave para o desgjo dos.jovens pintores
do século XX de se emanciparem das aparéncias
visuais, na medida em que se tratava de wma arte
a0 mesmo tempo representacional ¢ antinaturalista.”
Além digso, “Picasso viu que a fragmentagfo
racional, freqiientemente geoméirica, da cabeca ¢
do corpo humanos empregada por tantos artistas
africanos poderia fornecer-the o ponte de partida
para a propria reavaliacdo de seus temas.” Tal
percepgdo se daria porque Picasso ja apresentava
descon-tentamentos “com a abordagem tradicional
ocidental de formas ou objetos em pintura. Em Les
Demoiselles temos, embora de maneira expeni-
mental ¢ desajeitada, vmnovo enfoque do problema
da representagdo de volumes tridimensionais numa
superficie bidimensional. E ai que reside a
originalidade suprema desse quadro™. (1994:40)

Para Golding o Les Demaoiselles contena o
mais radical questionamento da nogdo de pers-
pectiva produzido na arte ocidental: “Durante 300
anos, desde o inicio da Renascenca italiana, os
artistas tinham sido guiados pelos principios da
perspectiva matematica e cientifica, (...) o artista
via o seu modelo ou objeto de um 1mico ponto de
vista estacionario. Agora, ¢ como s¢ Picasso
tivesse andado 180 graus em redor do seu modelo
e tivesse sintetizado suas sucessivag impressdes
numa tnica imagem”. (1994:40) E o modo como
tal visdo simultdnea ¢ construida nesta tela

gxplicitaria ao observador o carater plano da
superficie {rabalhada.

Esse autor concebe as duas grandes
influéneias {Cézanne e a arte africana) do cubismo
estabelecendouma “divisdo de tarefas™, atribuindo
a Picasso a referéncia 2 arte africana e a Braque a
retomada de fato de Cézanne: “a abordagem de
Braque era mats interessada na técnica pictorica,
além de ser mais peética; (...) de todos os
principais pintores cubistas s6 ele conservou o
nteresse pelas propriedades evocativas da luz. E
foi o artesfio que, através de pacientes pesquisas,
resolveria muitos dos problemas pictéricos que
surgiram na formacio desse estilo extra-
ordinariamente complexo. (...) Braque criou um
novo conceito de espaco que iria complementar o
novo tratamento da forma de Picasso. E as
sensagdes espaciais gue tentou evocar ja estavam
latentes, percebeu ele, nas Gltimas telas de
Cézanne, tal como Picasso tinha pressentido que
as misteriosas distorgdes de forma em Cézanne
sugeriam uma nova linguagem de volumes™.
{1994:41-42). Mas estas relagdes de Picasso com
a obra de Cezanne serdo relativizadas adiante
justamente em fumedo da relagfio que teve com a
arte africana; “Picasso talvez fosse uma natureza
excessivamente impetuosa ¢ violenta para se
entender diretamente com a sutileza ¢ a com-
plexidade extremas da arte de Cézanne; por certo,
a sua descoberta da arte africana tinha sido bem
mais excitante. Nio restam duvidas de que
quando, em fins de 1908 ¢ comegos de 1909,
Picasso se debrugou de novo sobre a obra de
Cézamme, foi em grande parte movido pelo exemplo
de Braque”. (1994:43-44).

Golding aponta quando um novo idioma
formal proposto em Les Demuoiselles estaria
maduro: “na série de telas figurativas executadas
por Picasso durante o verdo de 1909, em Horta
del Ebro, que o novo conceito cubista de forma
atinge sua expressio mais completa e licida
precisaments por mosirarem essas obras o mais
perfeito casamento dos principios derivados da
arte africana com as lig8es pictoricas aprendidas
com Cézanne™ (1994:44). Se Les Demoiselles €
colocado como ponto de partida para olharmos o
cubismo, sua constitui¢cdo se daria na juncdo
empreendida sobretudo por Picasso dois anos
depois da produgdo desta tela, das influéncias da
arte africana, por ele mas diretamente sentidas e
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ja registradas em Les Demoiselles, e as que
adviriam de Cézanne, sofridas especialmente na
sua colaboragdo com Braque.

Gombrich (1993:456) também propde,
ainda que rapidamente, uma leitura quase que
exclusivamenie estética do surgimenio do
cubismo, e somara arte primitiva ¢ Cézanne
tomado-os como movimentos sucessivos de
Picasso. A arte primitiva aparece como primeiro
movimento de afastamento do expressionismo;
Cézanne como derivagdo dela por viabilizar o
desenvolvimento de questdes por ela colocadas,
derivagdo ja proposta por Golding, Gombrich,
contudo, marcando precedéncia cronoldgica da
mfluéncia da arte primitiva frente 4 de Cézanne
nas formulagdes estéticas de Picasso que
desembocariam no cubismo, talvez seja o autor
que atribua a referéncia 4 arte negra o status de
origem deste movimento. Relatando sua ida
Paris, Gombrich coloca que Picasso ai “pintou
assuntos que teriam agradado aos expressionistas:
men-digos, marginais, vagabundos e gente de
circo. Mas (...) ndo se satisfez com isso ¢
comecon a estudar a arte primitiva, para a qual
Gauguin e também Matisse, possivelmente,
haviam chamado a atengo. Podemos imaginar
que ele aprendeu com essas obras como é possivel
construir wm rosto ou um objeto a partir de uns
poucos elementos muito simples (...). Isso era
algo diferente da simplificagdo da impressdo visnal
que os artistas anteriores tinham praticado. Eles
haviam reduzido as formas da natureza a um
padrdo plano. Ndo haveria meios de evitar a
auséncia de relevo, de construir a imagem de
objetos simples e de reter, no entanto, um sentido
de solidez e profundidade? Foi esse problema
que levou Picasso de volta a Cézanne™.

Argan também tratard dessa dupla influéncia
no cubismo, cuja interrelagfo ji estaria no Les
Demoiselles. Diferente de Golding ¢ Gombrich,
marcara néo s¢ seu significado como registro
pictorico frente aos demais registros precedentes e
confempo-Tdneos mas tentard tomda-lo como
empreendimento vinculado a situagles soctais nas
quais os artistas (depois) cubistas, sobretudo
Picasso, mseriam-se: “A escultura negra, considerada
objetivamente em sua realidade formal, é a antitese
dialética da pintura de Cézanne: Cézanne €
inteiramente espago, um espago que Incorpora s
objetos, assimila-0s em sua prépria estrutura; a

escultura negra € inteiramente  objeto, um objeto
que ndo admite relages com ¢ ambiente, cria ao
seu redor ¢ vazio absoluto. Em sua obra de ruptura,
Les Demoiselles (...) define com extrema clareza os
dados extremos do problema. Cézarme ¢ a simula,
a escultura negra € a antitese da cultura européia.
Encontrando uma soluc@o dialética entre esses dois
opostos, ele demonstra que a arte é a tnica atividade
que extrai suas forcas propulsoras deitando rafzes
vitais em toda a historia da humanidade, (...) é a
unica capaz nfo s6 de superar, mas também de
resolver concretamente a contradigio de fundo, o
complexo de culpa e de orgulho pelo qual a culfura
européia sente necessidade de se contrapor, enquanto
humanidade que progrediu, a uma humanidade
primitiva” (1993:302).

NZo apenas em situacfes sociais mas na
relagdo com movimentos estéticos contem-
poréneos ao cubismo Argan (1995:302) buscara
deter-minacbes de suas caracteristicas e
relevéncia, localizando a produgfio da “obra de
ruptura” de Picasso sttuando-o frente a diversas
correntes estéticas, indicando o carater ideolégico
das posigdes que o levariam aquela obra. Segundo
Argan (1995:422-424) Les Demoiselles surgira
como “golpe de forga”, proposta estética e
ideologica de um Picasso ativo a ponto de ndo s
reagir mas romper com esquemas, também
inseparavelmente estéticos ¢ ideoldgicos: “Com
Les Demoiselles d’Avignon, Picasso, num golpe
de forca, entra no cerne vivo da situacio; nio
propde uma ouira poética, mas contesta e supera
a pogtica dos fauves, a classicidade meta-histérica
e o mito mediterrdmco de Matisse. Na histdria da
arte moiderna, € a primeira agfio de ruptura. A partir
de 1903, Picasso demonsira conhecer a obra de
Cézanne; provavelmente sentiu que estava
idealmente vinculada a El Greco, que entdio era
seu mestre ideal. (...) diante de La joie de vivre,
de Matisse, reage: ¢ como uma ofensa ao
sentimento moral, a0 espirito de protesto social
que inspiram toda a sua pintura. A arte ndo ¢
efusao lirica, € problema, e Cézamne era totalmente
problematico. Contra os ritmos soltos, a e¢spa-
cialidade aberta, a composi¢do amplamente
melédica da obra-prima de Matisse, que, no
entanto, deve seu puro lirtsmo a Cézanne, Picasso
retoma a arquitelura tensa, inteiricada, de Mulheres
no Banho, de Cézanne. Mas interpreta-a com uma
dureza expressionista. (...) Matisse fundava-se no
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principio da harmoma universal, entendido como
principio fundamental da natureza; a visdo de
Picasso funda-se no principio da contradi¢éo,
ententdido como principio fundamental da historia.
{...) para Matisse, a arte ainda é contemplagiio da
natureza; para Picasso, € intervencio resoluta na
realidade historica.”

Para Argan a arle, tomada como Intervengéo,
carrega as transformacdes do artista, e entfo em
Les Demoiselles estio registradas mudangas cruciais
da arte/pensamento de Picasso: “A esquerda, a
composicdo se assenta muma sucessio de figuras
eretas, que colocam 0 espago numa ritmica tensa,
fortemente retesada; a direita, a composicio se
subverte, os rostos das duas Ultimas mulheres
tornam-se mascaras horriveis e absurdas, fetiches.
Ocorre que entrou em campo um outro fator, o
interesse de Picasso pela escultura negra. (...)
Picasso nfio estava sendo o primeiro a descobrir a
escultura negra; ja haviam chegado os faves e os
expressionistas, seguindo nos rastros do exotismo
e prmitivismo de Gauguin. Mas era um modo de
eludir o problema histdrico; e o problema historico
ndo era a escultura negra, e sim a crise da cultura
européia, forgada a procurar novos modelos de
valores fora de seu proprio campo™.(1993:426)
Estes valores sdo culturais e formais: “Provas claras
do tipo de interpretagéo que faz Picasso da escultura
negra séo as duas figuras a direita. Néo € o motivo
do exdtico, (...) do aterrador que o interessa, mas a
estrutura plastica que exchui as distingSes entre forma
& espaco: os grandes planos obliquos que deformam
os dois rostos pertencem por ignal 2 figura e ao
espago. (...) o valar da arte negra consiste (...) muma
integralidade, mum absoluto formal desconhecidos
pela arte ocidental, porque sua concepedo de mundo
é, por uma antiga tradicdo, dualista: matéria e
espirito, particular e universal, coisas e espago”.

Ao tratar da mfluéneia da arte negra no
subseqiiente desenvolvimento do cubismo, Argan
a remete, seguindo tendéncia da Historia da Arte,
a Picasso, ficando com Braque o peso da
mfluéneia de Cézamne. Para Argan, dois atores
associados respectivamente a ruptura e ac método,
a arte negra ¢ a Cézanne, csiabelecem as
premissas ideoldgicas/estéticas do cubismo.
Noutra dire¢dio, que sublinha premissas apenas
estéticas, Golding também propora esta “divisio
do trabalho™. Gombrich ja marcard mais
diretamente as influéneias da arte negra frente as

de Cézanne nos primeiros trabalhos cubistas. Os
trés véem nos “impulsos™ originais de Picasso (e
dois deles claramente no Les Demoiselles) que
forjaram a origem do cubismo e transformagoes
fundamentais na arte do século XX sinais de fonte
mconteste: a arte negra.

Um problema de entrada

Estabelecer Cézanne ¢ a arte negra como
referéncias de Picasso para a produgdo do Les
Demoiselles como premtincio do cubismo,
corresponde a modo atual de perceber a ongem
deste movimento/ruptura estética. Seja associando
as duas influncias a uma historia pictdrica, como
faz Golding, seja tomando-as nas suas dmmensoes
ideologicas para entendé-las como expressdes de
determiinagdes sociais mais gerals, comg Argan
propde, Picasso aparece como viabilizador de
processos (hoje tidos como necessarios) gerais
sem ponderagdes sobre processos sociais que
foram experimentados por ele ¢ que poderiam dar
consistBnela a uma leitura histérica desses
acontecimentos, isto ¢, a uma concepgdo de
Picasso como ator social. Aqui discutimos com
formas de se tratar o advento de uma estética:
longe de avalia-la nos seus proprios termos, deve-
se tomar cstes termos localizando-os socio-
logicamente. Aproximando-nos de formulacio de
Bourdieu (198%a), a proposta seria avaliar as
condi¢des sociais de possibilidade de sua criagéo.

Estartam em discuss#o essas condigdes
sociais ¢ como concebé-las. Ao tratarmos as
condicdes socials de eventos estéticos ligados por
exemplo ao neo-classicismio, nos remeteriamaos
as situacOes experimentadas pelos artistas como
categoria social, ao aparato do Estado e seus
prepostos artistas, aos acontecimentos sociais e
valores em transformagdo em certo momento
historico. No caso de Picasso, teriamos que
considerar o fato dos artistas na Franca do comego
do século nio mais estarem submetidos ao Estado
na determinagdo do valor artistico de sua
producdo, autonomia que ja fora constitwida ao
longo da segunda metade do séeulo XIXC, E, mais
que 1880, ndo poderiamos negligenciar a mtensa
concorréngia enire os atores sociais envolvidos
nesse campo artistico ja conformado para o esta-
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belecimento niio apenas do gue podia ou nfo ser
tido como artistico, mas sobretudo para a
estipulagdo de quem poderia determinar o que era
ou ndo artistico. Tal consideragio ndo é levada
em conta por Golding e por Argan, este “sociolo-
gizando” sua andlise estendendo acontecimentos
estéticos para um horizonte geral (a Europa, a
civilizagfio ocidental) através de uma enirada
ideoldgica.

Se analisada como fato social, qualquer
proposi¢do estética deve ser concebida “dentro™
daquelas disputas simbolicas, a analise da posi¢do
social dos atores que a viabilizam passando a ser
condicdo para a sua tomada como objeto socio-
I6gico. De outro lade Duvignaud (1993) chama a
atencdo, para além do que Bourdieu conceitua
como campo artistico, para a existéncia de
agregados sociais que constitulam a vida social
dos artistas, fundamentais na compreensiio de seus
empreendimentos estéticos enquanto empreen-
dimentos sociais. Duvignaud (1993:7) propde
énfase na “necessidade que o artista tem de
participar de ambientes de convivialidade,
semelhangas como eram proporcionadas pelo
Greenwich Village em Nova York, Montmartre
em Paris, os bairros boémios de Berlim, Viena™.
A proposta de partir da sociabilidade dos artistas
para olhar o estético é em certo sentido proxima
a de Becker (1977} no estudo de rundos artisticos.
Mas Becker produz tipificacfio destes mundos
partindo de tipos diferentes de artistas, em recorte
gue ndo valoriza unidades de sociabilidade como
as sugeridas por Duvignaud, mas “comunidades™
especializadas em torno de um tipo de prética
artistica. E ambas afastam-se da proposicio de
Bourdiewu por remeterem-se a relagfes sociais que
viabilizam ¢ senttdo de producles ¢ proposicoes
estéticas dos atores sociais mas sem evidenciarem
a luta simbolica que aquele autor tem como foco
de analise.

Bourdieu utiliza, ac lado do conceito canpo
artistico, a categoria espaco social para referir-se
20 modo de vida surgido com o crescimento do
numero de pmtores ndo submetidos ao aparato
oficial da arte na segunda metade do século
passado’. As mediagdes historicamente obser-
vavets deste modo de vida, cujo surgimento
Bourdieu coloca como condigdo para a propria
formacdo de wm campo artistico, ndo sdo contudo

abordadas. Nio vemos especificado como
conjugar as relagles sociais estabelecidas pelos
atores sociais que constituiriam o sentido de seus
empreendimentos artisticos com as posigles que
estes atores ocupam no campo artistico através
das lutas simbdlicas nas quais, necessariamente
se envolvem. Assim, talvez aqueld abordagem de
agrupamentos sociais de que nos fala- Duv;gnaud
esteja no trabalho de Bourdieu apenas “‘somada”
4 sua proposta de abordacrem do campo

Tendo em mente esta dlscussao tentaremos
organizar uma reflexdo critica sobre interpretagdes
das duas influéncias fundamentais (a obra de
Cézanne ¢ a arte africana) que, expressas no Les
Demoiselles, teriam marcado a origem do cubismo
¢ toda 2 arte moderna. Na verdade queremos lidar
com dados para sugerir que pensar a relagio arte/
sociedade a partir de situagdes sociais expe-
rimentadas pelos atores sociais proporcionaria
compreensdes menos redutoras {estritaments
esteéticas) ou generalizadoras (o ideoldgico
enguanto propulsor de uma estética referida a um
contexio macro-social).

As influéncias de Picasso no fLes
Demoiselles

Nash oferece entrada curiosa e instigante
nestas questdes. Nio concebe o cubismo como
movimento ou apenas momento da trajetoria de
Picasso. Qualifica o cubismo a partir de wm grupo
social {nfio de uma idéia estética ou estético-
politica, continente, civilizagdio): “true Cubism was
not conceived as a movement at all. Whatever its
other virtues. a movement in art, like a political
movement, sets out to confront the larger public.
It depends on organized demonsirations for iis
existence. True Cubism was, on the contrary. a
deliberately private, essentially esoteric art.
created by two painters for themselves and for a
small circle of intimates” (1974:4). Se tomamos
como referéncia 1906, ano em que comegou a
produzir os desenhos a partir-dos- quais Les
Demoiselies seria feito, teremos em Paris Picasso
aos 25 anos junto a grupo de amigos formado
por escritores vanguardistas (Jacob; Apollinaire,
Salmon), um pintor (Derain) ¢ a rica americana
G. Stein, a maioria vivendo, como Picasso, em
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Montmartre, centro da vida noturna de Paris no
século passado. A famosa péssima habitagdo que
Picasso ocupava ha cerca de dois anos e meio
com seu amige Jacob fora moradia de seu
compatriota, o esculior Paco Durio, e de artistas
¢ escritores da geragdo de Gauguin, que teria
visitado o local.

Ao invés de marcar o isolamento de
Picasso, como Argan ao colocar que entéio Picasso
“havia se mantido 4 margem das correntes
avangadas”, Nash (idem) o explica mostrando o
pintor inserido num grupo social muito localizado
e referido a arte: “To the larger world it was
indifferent: art, as the neglected careers of
Cézanne, Gauguin and Van Gogh had prove, was
necessarily incomprehensible to the majority”.
Mais que formular idéias artisticas, membros do
grupo pensavam-se como artistas. E as relagfes
que favoreciam a construgdo desta identidade
viabilizavam também sua prépria sobrevivéncia.
Além de um ou outro marchand que visitava sen
estiudio, sede do grupo, ¢ adquiria trabalthos, G.
Stein ja comprava telas de Picasso, cuja pobreza
de qualquer modo estava associada a um estilo de
vida, a uma “carreira incompreensivel”.

Nash afirma que o grupo se vangloriava de
ser fechado e cultivava cddigos e rituais acessiveis
apenas para “miciados”. O estadio de Picasso era
a base para onde convergiam também artistas ¢
poetas “de fora”, sobre quem o grupo estendia sua
visibilidade. Os trabalhos de Picasso eram parte da
peregrinacio, em geral ndo sendo compreendidos.
Conhecido como bando ou gangue de Picasso nos
cafés e bares que fregiientava, o grupo produzia
magem de seu lider como “a compelling,
unpredictable, enigmatic genius” (Nash.1994:5).

Nash mosfra que Picasso cultivava tal
tmagem (roupas, forma de se referir a st proprio,
modo de se relacionar com seus amigos e
visitantes). Mas sua trajetoria anterior a
constitui¢do do grupo e mesmo & sua chegada a
Paris ja distinguia e atribuia a ele lugar singular
junto a um circulo artistico. Tinha prestigio
construira frajetoria proxima ao que se poderia
chamar de carreira artistica convencional. A
marginalidade, por seu turno, pode ser vista como
estratégia na qual a indiferen¢a frente ao
reconhecimento publico seria chave para a
montagem de uma imagem adequada a ascensao

Junto a este pitblico. Para Nash foi marcante a
construcao de uma imagem de originalidade
quando, mais tarde, um conjunto de pintores nio
tidos como “de dentro” atrai atengSes para seus
trabalhos cubistas. Membros do fechado grupo
tinham acesso a diversos meios para comunicar
a autenticidade da autoria das inovagdes que
viabilizariam o que ficou conhecido como
cubismo. Mesmo Braque, um pintor “de fora™ do
grupo, nio era reconhecido por G. Stein,
Apolitnaire e Salmon como fundamental para a
criagdo do cubismo. Tal grupo assim concorreu
para a viabilizagio material de sua produgéo, para
a criagdio de uma imagem para fora de seus limites
& para uma identificagdo social que fazia sentido
nas concorréncias artisticas que se davam entio
em Paris. Os lugares sociais ocupados por Picasso
¢ por todos os sens membros, constitnidos muito
porque encontravam-se¢ ali agrupados, podem
esclarecer as iniciativas que o levaram a produzir
o Les Demoiselles.

Picasso nfio se estabelecera em Paris em
1904 nem pintara o Les Demoiselles em 1906-
1907 a partir de um vazio. Nascido em Malaga
em 1881, era filho de um pintor que lecionava
Histéria da Arte numa escola local, cuja familia
tinha ascendentes notdveis (arcebispo, capitdo-
geral em coldnia espanhola, profissionais liberais,
etc.). Ja residindo com a familia em La Corufia,
seu pai lhe fornece material para pintura e desiste
de pintar. Relaciona-se com amigos de seu pai,
dentre eles o ministro do Trabalho ¢ de Belas Arxtes,
cuja residéncia passa a freqiientar. Muda-se com
a familia para Barcelona, seu pai monta estiadio e
vé trabalho seu aceito na Exposi¢do Municipal em
1896. Seu pai envia outro trabalho de Picasso para
exposicdo em Malaga, premiade. Qutro obiém
men¢dco honrosa na Exposigio de Belas Artes de
Madri. H4 matéria a seu respeito na revista
Vanguardia. E convidado para decorar um cabaré .

Em 1897 seus familiares financiam uma
viagem para Madri, onde é admitido na Academia
Real de Sdo Fernando. Abandona a Academia e
volta para Barcelona. Ainda sustentado pelo pai,
continua a pintar ¢ ja se encontra inserido nos
circuitos literarios e artisticos, e na vida noturna.
Em 1898 inicia colaboragfio sistemitica com
revistas literarias e artisticas da Espanha. Quando
segue para sua primeira viagem a Paris em 1900
com dois amigos pintores, ja tinha construido seu
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nome junto a geracgido de jovens artistas de
Barcelona. Habasque (1959:13) indica que sua
reputacio nio tinha atravessado essas fronteiras
locais, esta primeira viagem a Paris podendo ser
vista como necessaria tentativa de alarga-la.

Leva para Paris muitos desenhos, aqua-
relas, 6leos, e estabelece contato com Bertha Weill,
funcionaria de um antiquario e negociante de
guadros, que The compra desenhos. Um industrial
catalo propde pequena quantia mensal para ficar
com toda a sua produgdo, o que nio € aceito. De
volta a Barcelona em 1901, funda a revista 4rte
Jovem, depois transformada na Madlri, Notas sobre
Arte. Volta a Paris e aceita nova proposta do
industrial. Este aluga um estidio ¢ o coloca em
contato com o marchand Vollard, que organiza
sua primeira exposico em Paris, bem sucedida.
Neste ano estabelece relagdes com Max Jacob.
Entdo muito referido a pintores impressionistas,
inicia um tipo de trabalho que depois sera
chamado de Periodo Azmi.

A terceira visita de Picasso a Paris ocorrera
em outubro o ano seguinte, 1902, quando expora
na galeria Bertha Weill em Montmartre e
novamente na galeria de Vollard. Volta para
Barcelona no comego de 1903. Em 1904 muda-
se para Paris e estabelece seu estiidio no Bateau
Lavoir. Em 1905 passa periodo na Holanda e
comegam mudangas na sua produgdo na diregdo
do que se conheceria como Periodo Rosa. E
apresentado a Apollinaire, que publica seu primetro
artigo sobre Picasso. Em 1966 G. Stein e seu
irméo Leo compram um quadro de Picasso e a
ele sfio apresentados. Picasso pinta o retrato de
G. Stein e inicia seu Les Demoiselles. Conhece
Matisse na residéncia dos Stein. Gris se estabelece
no Bateau Lavoir.

Picasso conclui ¢ Les Demoiselles em
1907. Braque exibe trabalhos no Saldo dos
Independentes e vende todos. E apresentade por
Apollinaire a Picasso ao ser levado ao seu estidio
para conhecer o Les Demoiselles. Neste mesmo
ano o marchand K ahnweiler se estabelece em Paris
abrindo uma galeria onde expfe uma série de
trabathos dos fauve. Logo compra muitos
trabalhos de Derain, Brague e Picasso. No Saldo
de Outono, organiza-se exposigdo retrospectiva
de Cézanne, os irés declarando-se bastante
impressionados com ela.
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Destas informagdes biograficas, obser-
vagdes podem ser feitas para a compreensio da
produgdo do Les Demoiselles: a carreira de Picasso
pode ser pensada como empreendimento familiar
desde o direcionamento de sua formacfio para as
artes plasticas até o investimento na apresentagio
de sua produgdo ¢ em viagens; sua reputagio ja em
Barcelona, e em Paris, pode ter sido muito calcada
na sua atribuida prodigialidade; por ter acesso a
educacfio artistica e a um mefier e a relacies neste
campo, Picasso detinha capital artistico que incluia
desde manipulac@o de técnicas e visibilidade da
historia da arte até conhecimento de mecanismos
de ascensfo/circulagio no meio artistico {con-
cursos, relacles com notaveis, marchands, ctc.).
Sobretudo aprendera a lidar com a constitui¢io da
identidade de artista e n3o se apreseniara
repentinamente no centro das artes plasticas de
entdo, Pans. Instalara-se em definitivo ali guando
relagdes com outros artistas, intelectuais,
marchands, galeristas, tinham se consolidado.

Dois autores ddo elementos para qualificar
a importancia do grupo ao qual Picasso estava
referido ao comegar a produzir o Les Demoiselles.
Duvignaud (1993:7) enfatiza a necessidade de
comunicagio para a produgfo da obra de arte: “E
Ppreciso que a sua obra seja comunicada (...} pois
nenhum arfista tem como objetive produzir para
si. A grande mola da criagdio se situa precisamente
al. Deve ser vista, sensibilizar, enfim, capaz de tocar
a0s que se aproximam do objeto de conternplago.
O mercado da arte € sem divida nenhuma capaz
de ser identificado como uwm drama, perfeitamente
irracional ¢ as suas regras, como se crganizam siio
colsas que nao se sabe bem o que as regula. {...)
estou convencido de que a capacidade de autonomia
dos criadores permanece consideravel.” E
Duvignaud passa a tratar dos “ambientes de
convivialidade™ aos quais nos referimos acima.

Colocar a comunicagiio do artista em
primeiro lugar voltada para um “mercado™ face a
face pode ser associado as proposigdes de
Bourdieu quanto a criagdo de uma disposigdo
propriamente estética concentrada num publico
altamente restrito € especializado, junto com ©
surgimento de uma campo artistico autononiizado
na atribuigdo do que era ou nio artistico na Franga

de entfio: “Tal sucede a partir do. momento e
que a arte nio é mais considerada apenas ocasiio:

de deleite e o objeto de uma devogdo des tuida de
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qualquer infencdo exira-cstética, mas sim como
uma razio de existir e um modelo de vida marcado
pelas extravagéncias dispendiosas e gratuitas do
diletante, do esteta ou do dandi, novos herdis
mtelectuais no final do século passado inteiramente
voltados ao culto da forma e na maneira”
(1974b:273-274).

Agregados sociais como aquele do qual
Picasso fazia parte no comego do século podem
ser foco de uma tentativa de conjugagdo da con-
vivialidade propulsora da comunicaco do artista e
da construgdo de uma identidade de artista, com
seu carater seletivo, isto &, que proporciona a
antonomia de um conjunto de atores sociais de
produzir critérios sobre o que ¢ ou ndo arte ¢ quem
pode ou ndo construir e atvalizar tais critérios.
Bourdieu (1974:273-274) localiza justamerte na arte
pos-impressionista (cubismo, construtivismo,
expressionismo, dadaismo e surrealismo) estas
propriedades: “(...) rompendo radicalmente com
tudo que, na pintura impressionista, expressa ainda
um vinculo naturalista com a ilusfia do real, banindo
todos os vestigios de uma complacéncia roméintica
pelas efusdes do sentimento ou pelas iluminacdes
da instituigio metafisica, bem como qualquer
vestigio do hedonismo sensualista que coloria a
estética do periodo impressionista e, enfim, a partir
de um trabalho metddico com vistas a destruir todas
as convengdes propriamente pictdricas, o artista
moderno assegura a si mesmo um dominio
completo de sua arte e, ao mesmo tempo, introduz
na pratica artistica e, paralelamente, na relagfio entre
a obra de arle ¢ o publico dos nio-artistas, uma
contradigdo msuperavel (...)".

No Les Demoiselles Picasso parece ter
levado as Gltimas conseqiiéncias a ilegibilidade de
uma obra. Mesmo o circulo informado dos amigos
mais préximos, todos formadores de opinido junto
a um “publico™ de artistas, intelectuais e comer-
ciantes da arte, ndo puderam “ler” seu trabalho. E
Kahnweiler indica a situagdo de Picasso nomercado
€ o circuito artistico, ao tratar da ndo abertura de
Picasso para contratos que o amarrassem a ele:
“Picasso era (...) um homem desconfiado demais
para ligar-se imediatamente a um jovenzinho
chegado ndo se sabe de onde ¢ do qual ele nio
poderia evidentemente saber se seu empre-
endimento (...} ia durar. Ndo, eu comprei
mmediatamente alguns quadros de Picasso e nfo
havia concorréncia (...} Portanto, eu comprei e

continuel, ¢ foi s6 alguns anos mais tarde que nos
verdadeiramente nos ligamos por um contrato™.
(1989:45) Assim, se Picasso ja detinha neste
momento de sua carreira controle sobre sua
comunicagio com este circulo e autoridade na
demarcagdo do que seria artistico junto a ele,
podemos tomar a produgdo desta tela como “golpe
de forga”, como Argan propde, mas voltado para
sua afirmagdo no campo artistico.

Um primeiro elemento pode ser tomado na
concorréncia no campo artistico de entfio, o que
Nash (1974:8) aventa ao localizar no grupo de
Picasso a mediagfo dela: “The circle was all-
important: not only was it the sole source of
outside acclaim that he could value, but without
two of its members, Gertrude Stein and her brother
Leo, he might starve again as he had before they
had discovered him. He was, however. not the
Steins’ only protegé. In his copy of the catalogue
of the Salon des Indépendants held in March
1906, Apollinaire scribbled: “at the moment {Leo]
Stein swears only by two painters, Matisse and
Picasso”. E Matisse, em 1906, bem mais velho
que Picasso, apresentava solida carreira e liderava
conjunto grande de artistas, & seus trabalhos
expostos no ano anterior no Saldo de Qutono
tinham feito enorme sucesso®.

Ao lado da interpretagio, por exemplo, de
que a “fenira” da tela se deveria & novidade do que
era ali apresentado ( “it is ugly because it is new”),
versdes de contempordneos de Picasso mostram
a “agressio” como além da intengdo estética do
pintor. Berger (citado por Nash,1974:7) teria
colocado que “Blunted by the insolence of so much
recent art, we probably tend do wnderestimate the
brutality of the Demoiselles d’ Avignon... It was
meant lo shock.... the dislocations in this picture
are the result of aggression not aesthetics: it is the
nearest you can get in a painting to an outrage”.
Outras versdes indicam que o choque devia-se mais
que as “deformacdes” plasticas das figuras
feminmas, a felura delas decorrente, que divergiam
espeta-cularmente dos cdnones renascentistas da
beleza feminina ainda em vigéncia, inclusive na arte
de Matisse. Pensado e esbogado para ser uma cena
de bordel, na tela Picasso suprimiria as figuras
mascuhinas. Os esbogos e trabalhos preparatérios,
amplamente apresentados a seu grupo de amigos ¢
aqueles que peregrinavam ao seu estudio,
continham essas referéncias, sendo provavel que
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as letturas onginais do Les Demoiselles tenham sido
feitas a partir delas.

Nash propde que mais que comunicar uma
nova estética (o que hoje supomos em nossa
Historia da Aste), Picassoteria arranhado a estética
impressionista ainda dominante e em oposigio a
qual os artistas de vanguarda se posicionavam,
numa concorréneia em torno da representagao
“verdadeira” do anti-impressionismo em voga.
Pouco depois, quando Braque estava identificado
com a estética instaurada com o Les Demoiselles,
Matisse desautoriza e recusa a producfo cubista
do Saldo de Outono de 1908: “Ele era membro
do jiri e contava-se entfio que ele dissera que
Braque *fazia cubinhos” (Kahnweiler,1989:47).

Uma leitura das discussBes estéticas que a
tela de Picasso propds nio deve ser descartada
mas inserida, se temos tais discussdes como fatos
ndo apenas estéticos mas também sociais (e assim
histéricos), em um conjunto de processos sociais
que aqui s0 indicaremos, O que se segue constitui
entdo nao uma proposta de explicar socio-
logicamente a produgfio e a apresentagdo do Les
Demoiselles mas o questionamento das propo-
siges que na Antropologia da Arte e mais
fortemente na Histéria da Arte naturalizam
determinadas interpretagdes, que no item anterior
expusemos, das influéncias da arte negra e de
Cézanne neste trabalho de Picasso.

Arte negra: universalidade;
Cézanne: tradicao

“Achado” que colocou problemas picté-
ricos, para Golding; busca gue resultou em
solugGes para problemas ja levantados em relaco
4 arte de entdo, para Gombrich; referéncia ja usada
na pintura ocidental que em Picasso constitui-se
em contradi¢dio a cultura européia, para Argan;
tomando o sigmficado desta incorporagéio da arte
negra para Picasso e os atores sociais com ele
envolvidos, algumas questSes podem ser levan-
tadas acerca dessas possibilidades.

Citamos registros do impacto do Les
Demoiselles e da ligagdo deste impacto
meorporagde da arte negra por Picasso. Nash

regisira relatos de amigos do pintor que proptem
ser a arte negra fator exclusivo deste impacto mais
moral que estético. A barbdrie, inclusive a da
sexualidade (e da feitira inusitada) incémoda das
mulheres pintadas, estampada nessas figuras
nitidamente baseadas na representagdo humana
entdo percebida na arte africana, teria levado ao
estranhamento da tela. Tal efeito da referéncia,
mais que a arte, as representagdes reconhecidas
como embutidas na arte africana, teria conti-
nutdade com ouiras referéncias caras a
Picasso: “The artists he emulates are men who, in
1906, were widely belived fo have had little or no
Skill: the medieval painters of Catalonia; a
Spanish painter who was considered bizarre, E]
Greco; a naive French painter befriended and
celebrated by Picasso’s circle, the Douanier
Rousseau; and, most shocking of all, ‘the
Negroes’. African carving was collected by most
of Matisse 5 circle, though Picasso denied having
seen Negro masks unfil afier he had completed
the Demoiselles. Yet the rwo faces on the right,
the imost shocking in the painting - almost certainly
the faces Salmon had in mind when he recalled
the horror with which the painting had been receive
- do strongly resemble African masks. This cannot
be wholly a coincidence” (Nash, 1974:12).

Se este uso da arte negra pode ser visto
como voltado para impactar o “piblico” de seus
quadros, ha um conjunto de registros que indica
ndo ter sido a arte negra uma descoberta de
Picasso. Kahnweiler (1989:107) afirma que
“todos™ os pintores néio apenas conheciam mas
colecionavam objetos africanos. Gombrich,
Habasque ¢ outros também referem-se a esta
pratica. Explicando-a, Habasque indica certo
consenso na vanguarda artistica, invariavelmente
anti-impressionista, acerca do valor plastico
infrinseco a ela.

Hé, como visto, fregiientes ¢ variados usos
da arte africana e, estendendo, da arte primitiva
na histéria da arte ocidental. Goldwater (1969}
elenca estas incorporagdes. Miller (1993) propde
que a propria nocdo de arte no ocidente esta ligada
a de arte primitiva. Mas hé que se observar a
especificidade da incorporagio no comego do
século ndo apenas do ndo-ocidental e de seus
valores (fregiiente por exemplo no romantismo),
mas dos proprios objetos ndo-ocidentais como
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obietos artisticos. Gauguin ja fizera referéncias aos
itens que valorizava na arte do Taiti, mas agora serao
valorizados diretamente os objetos. Tal se deve
provavelmente ao fato da forma passar a ser ndo s
a principal preocupagdo dos artistas, mas desta
preocupagio distinguir os artistas dos nao artistas,
ou, referindo-nos a Bourdien, os que possuiam ¢ 0s
que nfio possniam disposi¢io estética para decifrar
um codigo formal altamente especializado. Estariam
em jogo mecanismos fundamentais da propria
autonomia, condigio para a existéneia do campo
artistico ja em formagfio. A incorporagao de objetos
nio-ocidentais tanto marcard a autoridade de quem
pode determinar o que ¢ ou ndo artistico como
legitimara o codigo artistico estritamente formal por
ser agora comprovadamente universal ja que
virfualmente passivel de ser estendido a todas as
sociedades’. O uso da arte negra no Les Demoiselles
pode niio ter sido apenas tentativa de universalizagdo
de certos valores ocidentais, como propde Argan,
mas de demonstragio da universalidade da forma
como valor artistico ¢ da aplicagdo de um codigo
formal e compartilhado socialmente de modo cada
vez mais seletivo.

Aquele interesse de ndo réplica do real,
sobretudo das fipuras humanas, pode ter sido
datado historicamenie ¢ produzido por certo
agregado de artistas com os guais Picasso convivia
e concorria. Assim o uso da arte africana por
Picasso no Les Demoiselles ndo causaria por si
um choque como o registrado com freqiiéncia na
literatura. A arte negra, sendo um valor, percebida
como apresentando solugdes pictoricas ja usadas
¢ legitimadas pelo campo artistico & como
provando a oporturidade do codigo estritamente
formal criado/manipulade por grupo restrito de
ndividuos, talvez s6 tentha chocado artistas porque
seu uso por Picasso foi diferente: associado tanto
aferira/barbarie que feria a “beleza” classica ainda
proposta na arte pds-impressionista, inclusive por
arlistas fauves com os quais Picasso conviviamats
proximamente, como a solugdes formais ndo
aventadas para questdes pictricas ja colocadas
no campo artistico.

Conjugar feitra/solugdes formais referindo-
se a arte negra talvez seja a maior audacia de
Picasso, adequada ao lugar que ja ocupava no
campo artistico e ao que projetava para si nele.
Recolocando a tradigiio das artes plasticas Picasso

assumia v lugar de redefini¢o da historia da arte:
Cézanne é indicado como ascendente dileto, o que
ja fazia sentido para ndmero significativo de arfistas
que circulavam por Paris naquele momento; ¢ sera
com uma leitura de Cézamme que Picasso, ¢ os
artistas que a ele se agregaram pa pesquisa ©
produgdo pictérica que ficou conhecida como
cubismo, que sua localizagiio na tradigdo das artes
plasticas sera feita. O cédigo formal e estritamente
estético, que distingue e localiza socialmente artistas
da vanguarda, podera continuar a ser instifuido na
referéncia prmordial 4 histona da arte.

Habasque (1959:20) indica que a arte negra
na verdade justificou proposi¢des pictoricas do Les
Demoiselles, reforgando nossa hipotese dos
propésitos universalizantes embutidos nos tragos
claramente africanos desta tela. Localiza assim a
relagdio arte negra/Cézanme com vetor oposto o visto
por Golding, que atribui ao conhecimento da arte
negra a formulagfio por Picasso de questdes que
Cézanne contribuiria para solucionar no desen-
volvimento do cubismo. Habasque infroduz Cézanme
como a referéncia dos problemas pictoricos
anunciados pelo Les Demoiselles, a arte negra sendo
pensada como justificativa para a sua colocagio/
solugfio. Mas para demonstrar isto Habasque no
faz, ou ao menos da elementos para que ndo seja
feito, um roteiro estritamente estético que ligue
mecanicamente obra a obra, Cézarme a Picasso, sem
mediacdes historicas. Este autor afasta a possibilidade
de Picasso, ¢ mesmo Braque, terem tido acesso tdo
intenso a obra de Cézanne. Alega no limite certa
imaturidade para que pudessem, nas poucas
oportunidades que teriam tido de acesso a trabalhos
de Cézanne em Paris, digerir as questdes e
proposigdes do pintor. Ha indicagles em Golding,
Argan e outros de que houve contato de Picasso
com a obra de Cézanne e maturidade para incorporar
clementos dela ja em Les Demoiselles. Mas
interessam as indicagdes de Habasque sobre a
continuidade entre Les Demoiselles ¢ as questdes
da desconstrucdo do espago renascentista, da
representagdo de volumes em espago assumidamente
plano, referido ao suporte bidimensional, que
marcaram o trabalho de Cézanne. Para o autor esta
tela seria o inicio do cubismo como hinguagem
pictorica. Tal linguagem estava referida aos termos
de Cézanne, e seu balbuciar na tela em questdo,
associado ao “horriptlante” trago da universalidade -
a arte primitiva, indica que naquele momento
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constitufa linguagem ainda cifrada mas localizével
na vida social.

Cézanne era praticamente 0 Unico pintor
impressionista valerizado pela vanguarda parisiense,
em especial a fauve. Na Alemanha pintores da
vanguarda expressionista formulavam suas
proposigoes referel_‘idando caracteristicas da obra
gezanniana (ue justamente marcariam suas
distingdes em relagdo ao impressionismo. Duarte
(1994:300), questionando a suposicdo de que
Picasso ndo poderia ter assimilado a obra deste
mestre, sobretudo se conhecemos sua trajetoria e
o circulo de personagens aos quais estava ligado,
marca o tipo de conhecimento que se tinha de
(Cézanne em Paris no comego do século: “Fitho de
um fabricante de chapéus que se tornara bandqueiro,
Cézanne ndo depende da venda de sua pintura para
se sustentar. Mostra pouco, até sua primeira grande
exposicdo, com cerca de 150 telas, na galeria de
Vollard, em novembro-dezembro de 1895, em Paris.
Nos seus ultimos anos de vida e até sua morte, em
1906, seu trabalho alcanga alguma repercussio.
Assim mesimo, um circulo resirito de criticos e
artistas, dentro e fora da Franga, tinha idéia da
monumental contribuicfo a arte que constituia este
pactenie trabalho de investigagdo e produgio de
conhecimento através da pintura”.

Tomando o conjunto de grupos de artis-
tas parisienses que se definiam como anti-
impressionistas'®, podemos situar o “ato de forga”
do Les Demoiselles dentro da concorréncia pela
legitimidade de representar o “verdadeire”™ anti-
impressionismo. Picasso Ievara as (ltimas
conseqiiéncias a autonomia da obra de arte,
referindo-se a uma tradi¢dio em ascensfio junto a
vanguarda e consagrando a questiio do
rompimento da perspectiva como crucial: a
agressividade com que € tratada naquela tela esta
na explicitacdo sem precedentes desta questio, ¢
na associagdo que forja com o rompimento de
padrSes de beleza ainda aceitos pelo fauvismo e
com a idéia de univer-salidade embutida nos
objetos de arte africana admirados pela vanguarda.

Consideracoes finais

Se aceitamos que a arte € concebida por
artistas como uma realidade auténoma e que a
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vida social do artista determina a e sofre efeitos
da sua producdo artistica, podemos localizar a arte
africana nfio apenas como mera derivagdo, seja
de um nivel de criagdo autdnomo (a pura estética
de Golding ¢ Gombrich), seja da sociedade (a
sociedade ocidental de Argan). Pensar socio-
logicamente a autonomia da arte evidenciaria o
ator social da arte, o artista, historico, em “carne
e 0ss0”, fazendo-nos perguntar como conjuga ¢
que experimenta na vida social e o que produz.
Noutras palavras, a tentativa seria de tomar a
produgdo artistica como producdio social.

Enfocar o artista como ator social nos
dirige a uma “politizagéo” do estético: a produgédo
artistica se daria no seio de uma luta simbdlica
pelalegitimidade ¢ capacidade de expressar valores
estéticos, luta estabelecida por atores sociais
dotados de trajetéria e de referéncias a grupos
soclais singulares ¢ bastante demarcados. O
“sentido” de wma proposigio estética deixaria de
existir no nivel autdnomo da estética pura ou no
nivel geral da “sociedade™.

Tomar o Les Demoiselles como produgio
social nos levaria assim a localizar seu “pri-
mitivismo™ em primeiro lugar frente ao sentido
que poderia er para os atores sociais envolvidos
nas situagdes saclals vivenciadas por Picasso. Para
eles, o olhar entdo possivel associaria esse
primitivismo, que tentamos caracterizar, a uma
tradicdo especificamente estética, fundamental
para a identificacio social desses atores e cuyja
manipulagio era elemento importante na luta pela
legitimidade de demarcacgio do que era arte
naquele momento ¢ jugar.

MNotas

Wer Silver (1979:269) e Femandes Dias (1992:200-201).
A esse respeito ver Fernandes Dias (1989:93).

*Golding (1994:56) define este movimento: “O cubismo
fol uma arte de experimentagfio que estacionow apenas por
um breve momento em 1911. Defrontara-se destemi-
damente com a realidade e produzira uma espécie de real
Criara e desenvolvera um género completamente original e
antinaturalista de figuracio. o qual, a0 mesmo tempo,
desvendara os mecamsmos de criaglo pictérica e, no decorrer
desse processo, contribuira substancialmente para destruir
barreiras artificiais entre abstragio e representagdo.
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Continuou sendo o movimento central em torno do qual
gravitou a arte da primeira metade do século atual.”

*Golding (1994:38) afirma ser ““dificil estabelecer fronteiras
precisas em torno de periodos na histéria da arte, mas no
caso do cubismo ¢ possivel dizer que ¢ movimento foi
mtroduzido com ares de verdadeiro cataclismo por Les
Demoiselles d'dvignon (...},

*Assim coloca 0 autor (1994:38): “apesar de suas dbvias
incongruéneias ¢ mudangas de estilo, Les Demoiselles
acabou parecendo, como ocorre com todas as grandes obras
de arte, esplendidamente inevitével. O fato deniio podermos
hoje visualizd-lo de outra forma serve para demonstrar
que, ao criar suas proprias leis, o quadro criou novos
cénones de beleza estética ou, para dizé-lo de maneira
diferente, destruiu as distingées tradicionais entre o beio e
o fejo. (... ) amumcion wma nova era em arte. Contimuz sendo
o momento culminainte na carreira de Picasso e ¢ mais
importante documento pictérico produzido até hoje pelo
século XX,

“Ver a esse respeito P. Bourdieu (1989b).

"Segundo Bourdieu (1989b:278) “a proliferagio dos
produtores em excesse favorece o desenvolvimento, fora
da instituico, depois contra ela, de um meio artistico
negativamente livre - a boemia -, que ser ao mesmo tempo
o laberatério social do modo de pensamento e do estilo de
vida caracteristicos do artista moderno ¢ 0 mercado em que
as audicias inovadoras em matéria de arte e arte de viver
encontrardo ¢ minimo indispensivel de gratificactes
simbdlicas™.

*Nash refere-se diretamente as resisténcias de Matisse em
relagiio 4 tela Les Demoiselles ¢ ao fato desta estar referida,
agressivamente, segundo Salmon, a uma tela deste pintor.
"Bourdieu (1974:275) propde que “Nio é por acaso que as
mascaras da Ocednia ¢ os fetiches dogons deixaram os
musens de etnogralia e passaram a ser exibidos nas
exposices de arte no momento em que, a partir da arte
abstrata, a obra de arte afirmava sem concessdes nem
excegdes sua pretensiio de impor 4 percepgiio da obra as
normas puras de sua producdo. {...) o musen requer o olhar
propriamente estético capaz de aplicar-se a qualquer coisa
designada como digna de ser apreendida esteticamente, ou
seja, capaz de exercitar-se mesmo diante de objetos que
ndo tenham sido produzidosa fim de suscitar tal apreensio.”
Paulme (1992:601) também sugere esta confimago
intrinseca ao uso da arte primitiva.

‘“Ver, por exemplo, em Kahnweiler (1989), o quanto a
identidade de “anti-impressionista” marcava a vida social
dos artistas plasticos no comego do século em Paris.
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