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A dobra e a diferenca:

colagens de Picasso

AN e

Marisa Flérido Cesar®

Que cumplicidade poderia existir entre um pintor e um poeta? Entre as colagens
de Picasso e a poesia de Mallarmé? A pintura e a escrita sdo duplos da
representacdo, duplos de um Unico que ndo encontra mais um modelo que lthe
assegure ¢ identidade e lhe conceda um sentido. Se a dobra parece agora
perdida, resta entdo voltar-se para si mesma, internalizar a prépria duplicidade?
Resta investigar, no cruzamento das repeticfes e das diferengas, o proprio destino
da representacdo, tal como as colagens de Picasse e a poesia de Mallarmé que
nelas ecoa. Ern suas dabras apaixonadas, a pinturd e a escrita, a imagem e seu
enunciado, a palavra e a coisa trecam de lugar & de materialidades sem jamais

se reconciliar em um singular.

Palgvras-chave: arte moderna; colagen; pinturd e escriia.

A escrita e a pintura

Na regido de Naucratis, no Egito, houve um
deus chamado Thoth que, além dos
ndmeros e do célculo, inventou a escrita,
MNaguele tempo governava o Egito o deus
Tarnuz, a quem Thoth apresentaria a nova
descoberta como “uma grande auxiliar para
a memdria e a sabedoria”.

O outro deus, contude, repravaria tal
entusiasmo precipitado e inconsequente:
“Tal coisa deixaria os homens esquecidos,
pois deixario de cultivar a memdria; {..) ndo
seria transmitida a verdade, mas apenas a
zparéncia de sabedoria.”?

A invengio da escrita, narrada por Socrates
em Fedro, a principio parece apenas
denunciar o perigo da letra que -
inversamente ao discurso falado, que
“"observa as caracteristicas dos futuros
ouvintes — no sabe diante de quem
convém falar ou calar-se"% a universalidade
do texto escrite conduziria 2 um nimero
ilimitado de interpretagdes, um jogo
entrecruzado de myltiplos e duvidosos

E que tudo seja igual
e que tudo seja outra coisa.

Picasso

sentidos, Se alguma escrita € permitida no
universo platdnico, € aquela metafdrica,
como inscrigdo da verdade original da alma,
acessivel por meio da reminiscéncia.

A reprovagio de Platdo as artes visuais €
conhecida: as aparéncias enganam; imitd-las
seria produzir o fantasma de um logro, um
simulacro reproduzido ac infinito.
Representar a esséncia €, em sua ldgica,
impossivel, porgue é proprio da esséncia
NAc OCupar corpos sensiveis, pois, em sua
absiracdo absoluta, € una, idéntica a si
mesma ¢ inimitdvel. Mas por que condenar
a escrital Qual o perigo da palavea?

Em Fedro, a eserita ¢ definida como phdrmakon.
A ambigiidade do termo, que tanto significa
remeédio quanto veneno, dobra a palavra
sobre si mesma. Dobrando-se sobre si mesma,
a palavra phdrmakon denuncia o risco
inerente: seu poder de distorcer, de criar
convencbes descomprometidas com a verdade,
de se aproximar dubiamente das coisas ao
{hes indicar vdrios nomes - impossibilitando
a distincdo do ser idéntico em si, confunde
infinitamente o visivel e o enuncidvel.
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O discurso escrito é, portante, o "irmio
legitimo de outra eloqUéncia bastarda”, diz
Platdo: a pintura. "Também as figuras
pintadas t&m a atitude de pessoas vivas, mas
se alguém as interrcgar conservar-se-%o
gravemente caladas. O mesmo sucede com
os discursos."* Em Fedro, repudiando ambas,
Platdo selava um compremisso tdcito entre
a palavra escrita e a imagem.

O perigo, porém, so reside na pretensio
das artes, da escrita e da pintura, de se
passarem pela coisa aparente, de se
constituirem como um duplo de um duplo
{o mundo sensivel}, que confundiria o juizo
sobre o verdadeiro?

Ora, se a palavra tem poder de revelagic,
se pade fazer homem e mundo emergirem
de sua fantasmagoria ao nomear “é dgua, é
terra, € fogo, € ar”, quando seduzida por si
mesma, por sua prdpria aparéncia, a palavra
{e ndo apenas & escrita) pode ser tio
perversa quanto a visio — & essa sua
contradicdo de fundo.

Nas dobras apaixonadas de si mesma, a
palavra dispersaria a coisa e sua
representagiio no joge infinito e circular
consigo mesma, nas “cintilagdes multiplas”
de seu préprio corpo (como o lustre de
Mallarmé, em que as diversas faces do cristal
rebatemn seu brilho umas sobre as outras
sem permitir que as exterioridades
penetrem ou os ecos extravasem..).

No universo instdvel desse caleidoscédpio de
duplica¢@es infinitas, na resplandecéncia
fugaz de reflexos movediges, ji ndo seria
possivel saber a quem se fala, come
pressentira Platdo, ou sobre o que se fala.
Ou o temor do filésofo encerrava outro
risco mais profundo: como “re-conhecer”
quem fala? (O ser? A palavral Com que
autoridade aquele que fala garante a
verdade do que é dito? )

Mo jogo consigo mesmas, as artes recobririam
{tomando emprestada aqui a definicic de
Michel Foucault) “a articulagiio, perdida na
origem, entre a verdade das coisas e a verdade
do discurso™. Um jogo que impossibilitaria
qualquer tradu¢io perfeita do real - a
promessa fundamental do saber metafisico.
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Seduzidas por si mesmas, a pintura e a
escrita estariam condenadas a um
desdobramento errdtico que retornaria
reiteradamente sobre seu proprio
hermetismo. Inebriadas com seu propric
poder, ficariam prisioneiras da fascinagio
exercida pelos espelhos: tal como Narciso e
a ninfa Eco, impedidos de ver ou falar além
de si, debrugam-se sobre a prépria imagem,
escutam sua propria voz..

Por isso o poeta € expulso da repiblica de
Piatdc: irmana-se ao artista na confusio dos
sentidos. O siléncio, inconsciéncia do
verdadeiro, sua faldcia proscrita, € entfo
comum aos dois simulacros: a escrita e a
pintura,

Um lance de dados jamais abolird o
acaso

Mesa com garrafa, copo e jornal

Sobre a folha branca de papel, riscos em
carvio insinuam a silhueta de uma mesa,
uma garrafa e um copo. Mas ocorre que
esses objetos em sua transparéncia deixam
vazar o plano que os suporta. J ndo
possuem a solidez de coisa, deixam-se
transitar pelo espago ou, antes, ensaiam
com ele uma espécie de cumplicidade...
Uma aluszo tdo reticente & exterioridade
daquela folha de papel, que nos
interrogamos se algo, além daqueles limites,
possui alguma existéncia...

Mas, sobre a solidez do suporte, um
fragmento de jornal invade ¢ universo do
visivel: uma imagem opaca cuja densidade
contrasta com a leveza daquele espelho
fugidic em que os objetos resistem a se
materializar, Um fragmento, recortado da
manchete do Le fournal, inscreve URNAL/
UN CQUP DE THE naquele espaco privado
da visualidade.

Un coup de thé (cnde o "dtre” de "thédtre”
foi desprezado) sugere, como muitos j&
perceberam®, o poema mais conhecide de
Mallarmé: Un coup de dés”. Uma voz
estranha gue irrompe na tela onde antes se
localizava o ponto de vista da perspectiva
tridimensional: o olhar central e fixo da



representacic pictérica que regulava, sob
seu horizonte, as coisas e sua
representacdo. O olho que estd na génese
do guadro e que ihe promete a
transcendéncia de seu confinamento
material. O trompe 'oejl da idealizagio que
pretendia, simultaneamente, furar a parede e
conter tode o mundo visivel nos limites de
sua bidimensionalidade.

E sobre o que outrorz era o horizonte da
representagio pictdrica, instala-se a escrita.
O que antes era imagem € agora o desenho
da "palavra ignota” em sua materialidade.

As artes visuais instauraram-se pa tensio
entre o visivel e o enuncidvel, nas
correspondéncias e dissondncias entre a
imagem e seu enunciado. Sobre o plano,
desenhava-se a figura, a imagem especular
de um alguém individuaiizado em seus
limites, que eu reconhecia e articulava o
nome, Sobre a grefha ortogonal da pintura,
construfa-se a sucessdo de acontecimentos
que o othar percorriz de um momento a
outro no percurso temporal de uma
narrativa, um percurso convencionado na
perspectiva.

Mas ocorre que o que era antes o andlogo
abseluto que ordenava o munds em
perspectiva, e a arte em relacio ao real, é
ali um fragmento do zcaso, um lance de
dados: o duplo da palavra sobre o duplo da
imagem, sobre a folha de papel, que estd no

mundo (ou sobre ele comao representagio?),

O que havia acontecido & superficie
continua do mundo? Ao lugar sem rupturas
ende o ser afirmava sua verdade e a
revelava na rede ilimitada das
representacdes, como dird Foucault®? Onde
as coisas, oferecendo-se aos clhos em
fragmentos e descontinuidades, eram
articuladas e desarticuladas, desveladas ao
visive! & ordenadas sob o poder de um
principio que assegurava alguma
correspondéncia entre o ver e o falar?

Se Deus estd morto, perdemos o abrigo da
linguagem, perdemos o consolo de uma
revelacdo prometida no Verbo, responderia
Nietzsche. Perdemos a seguranga daquele
"no-lugar™ da linguagem, como definird

-

Foucault, onde as coisas do mundo sajam de
sua opacidade muda, onde as singularidades
e as diferencas podiam coexistir; sob seu
poder transparente, em uma ordem
coerente e inteligivel. Quem falz agora?
interrogava-se Nietzsche,

£ 0 que se ouviu em resposta desenhou a
pagina branca de Mallarmé: siléncios, vazios,
balbucios, nenhuma unidade seria possivel
ser restaurada - "A frigil espessura da
palavra, essa ténue @ material inha negra
tragada a tinta sobre ¢ papel”¥, nio poderia
guardar todo discurso possivel, o Absoluto
perseguido por Mallarmé: mas deixava
desenhada sobre o vazio do papel sua
visibilhdade impenetrdvel de ¢oisa ne mundo,
de coisa que, ao se destacar de seu
enunciado, sente o peso brute de sua
materiglidade, sente a multiplicdade dos
acasos recalcados.. Agora, dobrando-se
sobre st mesma, usando o poder que um dia
the fora outergado, sussurra ao reflexo
multiplo de seu ser fragmentada: decifra-me.,
Quem fala? "A propria palavra™,
responderia o poeta — diz Foucault.

Como a palavra. a imagem pictérica sofre o
mesmo conflito: sio duplos de um dnico
que nio encontra mais v modelo que lhe
assegure a identidade e The conceda um
sent:do. Se a unidade ¢ agora impossivel, se
& dobra n3o pode ser restaurada, resta
entdo voltar-se para si mesma, internalizar a
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prépria duplicidade? Investigar, no
cruzamento das repetic@es e das diferencas,
o proprio destine da representagic!

"Quem fala agora?” indaga-se Rosalind
Krauss diante das colagens de Picasso. "Em
nome de quem?™!?

Se ndo hd palavra que encerre todo
discurso possivel, ¢ Abscluto perseguido
por Mallarmé, também n3o hd um horizonte
gue organize hierarquicamente o visivel do
guadro, suspeitaria Picasso,
Sem a origemn daquele que

EM ARTES VISUAIS EGA UFRJ 1998

especificidade irredutivel, ou seja, seu
espago bidimensional. “Ou para dizé-lo de
outra forma: a planaridade pintada ocuparia
pelc menos a semelhanca de uma
semelhanga de espago tridimensional,
enguanto a planaridade bruta, no-pintada
da superficie literal era salientada como algo
mais plano.”!s

Estratégica € a construgio de Greenberg
para legitimar a arte: na asserciio de sua
auto-referéncia, a arfe eximia-se de "refletir”

fala, sem o centro {ponto de
fugal significade
transcendente) gque funde um
territério segurc a
representacdo, ela circula em
perpétuo transito: em suas
dobras, distorcBes e
descontinuidades, na confusao
e intersegio de seus siléncios
e narrativas, nas opacidades e
transparéncias de coisas e
palavras. Uma “suspensio
vibratéria"'3, como perceberia
Kahnweiler, mas em eterna
diferenciagio.

MNa auséncia de centro ou
origem, “tudo se torna
discurso"!®, supde Jacques
Derrida, convertendo tudo em
signos e ampliando
indefinidamente o campo da
significacdo; mas € essa facuna

faryitiry
O

LE MRS

AVNIIALNEY 1 b
SEUSEYRANIL

A B T L 0 R

HELRUNAL.

e o e e

LE HASSRE

que dd ao discurso a

espessura impenetravel da coisa e ao espago
a solidez do plano ~ o peso de uma
materizlidade, até entio inddito.

Picasso engendra inversic similar & de
Mallarmé: se a palavra tem a compacidade
de coisa, 05 objetos tém a transparéncia da
palavra; jd ndo sdo objetos, mas signos que
flutuam em um espaco incerio.

Tampouce o espaco é apenas aguela
planaridade essencial, como guer Clement
Greenberg, que v& nas ambigtiidades da
calagem - *Na ilusic de uma ilusio dentro
da pintura"- uma estratégia para encurralar
a flusdo e desvelar a verdade da pintura, sua

42

o que flutuava fantasmaticamente a sua
volta, liberando-se da obrigagdc de pensd-lo
e enuncid-lo. Isolando-se do mundag,
refugiava-se em um espaco ideal, colocando,
naquele centro ausente, o estranho que o
ideal da tradicio pictdrica deveria reduzir -
a literalidade e fisicalidade de seus meios,
cores e linhas sobre seu suporte. (Fazendo
coincidir a esséncia da arte com sua
“aparéncia”, inseria a pintura no interior de
um paradoxo: impotente, doravante, como
realidade especular, reivindicava uma
espessura - ser esse territério que se esgota
em duas dimensdes, ser essa materialidade
onde se tensionardo as forgas




do visivel - a0 mesmo tempo em que a
instalava fara do mundo e sublimava a
matéria na "forma” para nio imergir no
inconcebivel da coisa, para preservar-se
como arte nos limites sagrados de sua
propria esséncia.)

Por isso seriz improvavel que o critico
percebesse alguma voz nas letras
introduzidas pela colagem cubista, na qual
s6 a “forma" & expressiva. Nio que a
"forma" aceitasse ¢ siléncio daquela
opacidade - o que arremessaria a arte em
urn universoc incomunicdvel - mas porque a
arte nada enuncia além de si mesma: a
verdade da pintura n3o estaria vinculada a
uma representagio mais préxima do
modele, mas & inquestionabilidade de sua
ontofogia,

Por isso a pintura deveria dissociar-se
radicalmente da poesia't, Para "restaurar sua
identidade”, a pintura deveria cumprir seu
destino planar, realizar sua “pureza”, sua
abstragdo abscluta, em diregio a sua
identidade inequivoca: o espago
bidimensional que nao partilha com
nenhuma outra forma de arte. Era
necessirio, entdc, exorcizd-ia da figura, da
narrativa, do tema, do tempo, do conteddo
literdrio, apagar o que nio era arte, para se
recenhecer como arte: “ndo hd mais nada a
identificar” (2 qualquer exterioridade
mundana), dird, "associar ou pensar, mas
tudo sentir” V7

Greenberg conceberia o juizo estético no
sentido kantiano como um sentimento, uma
afeiciio origindria em cada sujeito, mas
objetivada por principios qualitativos
universais que formam consenso ao longo
do tempo. S3o principios, esclarece, que
“permanecem ocultos i consciénciz
discursiva: nio podem ser definidos ou
explicitados”, “Cs juizas estéticos sio dados
& contidos na experigncia imediata da arte”,
afirmaria, portanto, ¢ critico. "Caincidern
com ela; ndo sdo algo a que se chegue
posteriormente através de reflexio ou
pensamento,”'#

Essa definicio nio nos remete ao
sentimento do belo em Kant? Come
observa Jean Francois Lyotard, Kant
inauguraria uma tradicio do pensarmento

artistico que “ndic é um pensamento da nzao
comunicagie, mas da comunicacio nao
conceitual”.'?

Na autonomia do juizo estético de Kant (4
que ndc & um juize tedrico sobre o
verdadeiro, nio visa a conhecer o objeto,
nao se subordina & sensacio que ele
proporciona, mas se relaciona ao sujeite
afetado por sua representacio) subentende-
e uma comunicabilidade que antecede a
inteligéncia discursiva. "Q Belo é o obietivo
de uma satisfagio desinteressada"?, dedyz
Kant. O sentimento estético do belo - o
puro sentimento transitado imediatamente
— € subjetivo, mas constitutivo a todos, o
que supSe uma "comunicabilidade originaria,
entoldgica, que escapa 3 atividade
comunicacional”, segundo Lyotard. “O que
estd em: jogo, na recepedo das obras, & o
estatuio de uma comunidade sentimental,
estética, muito anterior a qualquer
comunidade ¢ a qualquer pragmatica.” Uma
intersubjetividade que s6 poderia existir em
uma “ordem que ainda niio pode ser a de
uma argumentagdo entre subjetividades
racionais e falantes"?!

Ora, Greenberg proclamaria o e5pago
bidimensional do quadro como o ser ideal
da pintura. Aceitaria a materialidade
emergente dos meios plasticos, mas em
nome da forma. Partilharia, com Kant, a
crenca em uma comuniczbilidade, imediata,
de um conteddo “indefinivel,
imparafrasedvel, indiscutivel"22, que s9 as
artes visuais sdio capazes de engendrar.

Greenberg parece fazer coincidir a
mediztidade da recepciio estética expressa
no belo kantiano com o espaco planar da
pintura. Um espago que se dd ao olhar em
urna sé visada, no instante do encontro com
a obra. Um enconiro extasiade, que
transcenderia o aqui (o espago) e o agora
(o tempo) daquela experidncia, que
dispensaria o discurso (agora impaossivel?),
na promessa de uma comunicaciio direta,
absoluta e sem pafavras (da arte em 5i).

De fato, aguele fragmento de jornal reforca
# literalidade do plano, nas duas superficies
em conflito que se sobrepdem, como vé& o
eritico formalista com inegdvel perspicicia
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quando fala das colagens... Mas nem por isso
ali serd revelada a verdade bidimensional da
pintura: eis que as vozes do jornal rasgam
aquela densidade, camo um dia fizera o
trormpe Foeil: o espago planar abre-se para
seu outro abstrato, a palavra, que, contudo,
ndo lhe dé significagio — embaraca ainda
mais o lugar que devolveria a unidade entre
sujeito e objeto, entre palavra e coisa, entre
imagem e narrativa, enire ver e falar

Nas séries de colagem, Picasso utilizou
fragmentos extraidos de diversos jornais
(L'ndépendant, Excelsior, Le Figaro, entre
cutros), mas nenhum com tanta freqiiéncia
como o Le fournal, cujo tiiulo & uma
antonomdsia, esgota-se em sua prépria
denotacio, rebate sobre sua propria
designacdo genérica. Fragmentando o nome
em LE JOU, JOUR, URNAL em diversas
colagens, Picasso percorre o trajeto da
designacio do Le Journal ac revés: neste, um
nome comum, que indicaria a familiaridade
de um conjunto de coisas, é alcado 3
categoria de nome préprio, que identificaria
apenas uma Unica dessas coisas. Nas
colagens, um nome de condigdo ambigua
{préprio/comum) & fissurado e multiplicado
em diversos outros, introjetando estranheza
na significacdio, expondo a contingéncia e
arbitrariedade que vincularia o nome aquilo
que ele significa. Em uma leitura do signo,
Picasso libera o significante de seu
significado dnico ndo para recuperar o
referente criginal ausente, mas para produzir
uma diversidade de sentidos ou instabilizar
qualguer leitura.

Algo similar ao que Derrida vislumbra na
poesia de Mallarmé — uma “disseminagio”
dos sentidos contida nas desdobras fisicas
do OR sobre a pégina do texto que,
copiando-se com pequenas diferencas
“{dehORs, fantasmagORique, hGRizon,
majCRe, PORsY", produzem a replicacio das
séries e diferengas interiorizadas do mesmo.
Um re-mark que faz emergir uma sintaxe
cintilando em pares nic-idénticos dentro de
um Unico e mesmo significante, Uma
dissemina¢do que Rosalind Krauss identifica
no jogo estrutural das colagens de Picasso,
nas quais os signos colocam a descoberto a
ficcdo de seus significados {como nas
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colagens em que a mesma pégina de jornal
se divide em segmentos que compdem
tanto a figura quanto o fundo, tanto o
contorno quanto a atmosfera).®?

Na colagem em questdo, o fragmento
URNAL sugere um trocadilhe semintico
que remete 3 urna (urne): a0 ESPAgo COMo
receptéculo vazio da tradigdo cldssica que
ressente ali sua solidez? Sob a frase LE
COUP DE THE, Ié-se em letras menores "La
Bulgarie, la Sophie, le Montenegro™. Uma
outra geografia, que extrapola os limites do
fragmento e a bidimensionalidade do
suporte, mas onde, sobre o seu registrc, é
mapeado a carvio o fundo da garrafa
rebatido em sua frontalidade. O que é o
espago gue essas indmeras
intersecdes/sintaxes confundem? (talvez
perguntem as vozes).

Entre a sobredeterminacio da
representagio e as relagBes fortuitas que
ela opera & onde tem lugar, cuve-se, talvez,
a sentenca de Mallarmé:

Um lance de dados jamais abofird o acaso

Eco as paginas

Garrafa sebre a mesa
Garrafa sebre @ mesa

"No fundo, o mundo foi feite
para acabar num belo Livro”,
disse Mallarmé. A alquimia da
Palavra, em sua pureza
cristalina, foi, contudo, incapaz
de subtrai-la de seu prépric
vazio, o vazio da significagdo.

Por isso talvez o Livro, tecido
de textos esparsos, nimeros ¢
cdlcuios, seja uma obra
inacabada... Mallarmé nio seria
capaz de abolir o acase: Un
coup de dés atesta seu fracasso
em ndo encontrar seu
fundamento ontoldgico, a
origem ou ¢ centre do ato de
nomear,

No tugar de um centro
ausente, Greenbeerg colocaria
© destino planar da arte




pictdrica, a realizacio progressiva de sua
“pureza” em direcio a0 “zero inatingivel” de
sua verdadeira esséncia, Ao delinear a
histéria da pintura come uma "progressiva
rendicdo A resistdncia de seu meio” (o plarc
do quadro ocultade na rarrativa e na imitagdo
naturalistz e literdria}, a narrativa seria exclufda
do interior do quadro e reinstaiada fora
dele, no culto A planaridade, na metanarrativa
histdrica em que a arte se legitima,

As leituras autobiogréficas das cclagens de
Picasso, por sua vez, colocariam o autor, sua
Unica voz, na origem daqueles trabalhos,
Wiliiam Rubin, por exemplo, veria as
mudancas na arte de Picasso como reflexos
das transformacdas em sua vida privada.2t

No texto In the nome of Picasso, Rosalind
Krauss questiona as lefturas autobiogrdficas
das cofagens de Picasso que compdem uma
histéria da arte como histéria do nome
proprio, como o faz Rubin, reduzindo-a
unicamente & questio de definir uma
identidade, uma referéncia inequivoca que
garantisse uma verdade na interpretacio do
sentido da obra.?®

E justamente na auséncia de um ponto
privilegiado de sentido que a colagem ergue
seu sistema polifénico e dialdgico, explicitara
a autora em The Picasso
papers. Para ela, a circulacio
cambanite de significantes
reformando-se am suas
relacdes internas -
“reorganizando seus sentidos
aparentemente fora de nada
CoOmo uma quase mdgica
disjungio da reaiidade’ - &
que permite a abartura de
significados infinitos cue nunca
se completam em um
horizonte univoco.

Sentidos que nunca repousam
em qualquer centro, seja ele
uma origem ou uma finalidade,
mas vagueiam na fascinacic
por um espelho impossivel,
por um reflexe que nio
encontra seu idéntico no
versofreverso do duplo da
representacio,

Um redobramento infatigével de onde
qualquer imagem nos gscapa, qualquer voz
repercute no préprio vdcuo. Se profere
algurna “decifracio” de si, a "anula” em
seguida na prépria deriva especular. E nessa
fascinagdo pelos espelhos que as colagens
gémeas Garrafa sobre a meso se aventuram:
"Parecem conduzir em direcio 3 dobra de
Mallarmé”, como observa Rosalind Krauss, a
fissura em que ¢ livro se ata a ele mesme,
“onde uma pégina fecha sobre outra em
sensual duplicidade” 27

A figura de uma garrafa em carvio ocupa o
centro das duas pdginas, sobre uma mesa
designada apenas por uma curva, Estdo
cercadas por linhas esquematicas similares a
uma grelha rebatida na vertical, cuja absoluta
frontalidade sé ¢ turvada por alguns traces
na diagonal (a coordenada da profundidade
desatada das demais?).

Na primeira colagem, o fundo é uma pdgina
de jornal com uma matéria sobre economia,
de onde foi recortada a silhueta do corpa
da garrafa; um L invertido, segunde Rosalind
Krauss, de onde foi removido um circulo
que sugere o fundo da garrafa, e cuja base
(L} esquematiza sua sombra.

A "outra” desdobra a primeira como seu
par negativo. Nessa, a garrafs € o pedago
extraido da folha de jornal, preenchendo-s
com um conteddo textual.

Q"um” desdabra o "outro™ extraldo do
“mesmo”, como se do vazio do espeiho nio
houvesse mais nada a escavar, além dos
especiros aprisionados na impenetravel rede
dagueles rebatimentos,

O L descreve R, Krauss, é o eixo que
duplica internamente cada obra. £ o centro
de rotacdo que descreveria o volume
citindrice do objeto, assim coma a dobra de
uma pégina fechando-se cu abrindo-se. (A
alusdo & rotagdo é acentuada na colagem
em que o L ndio estd preenchido, onde umna
faixa preta sugere sua sombra.)

Q L"inscreve” a profundidade do e3pago,
sem a restaurar sobre o planc:“a dobra
impossivel escreve 4 memdria do volume e
0 sentimento do espaco que a contém” 28
diz R, Krauss. Um signo da profundidade
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(ausente) similar aos “f's” dos violinos”,
freqlentes no repertdrio de suas colagens:
apesar de a figura estar frontal, os “f's” t&m
diferentes tamanhos, come se estivessem

em perspectiva.

A permuta de substancias reflete outra
dobra do espelho: o espago é um signo
linglistico, enquanto a palavra € espaco; ©
conteldo de um, o recepticulo do outro.
{Assim como a sintaxe de Mallarmé tem
uma métrica visivel, uma geometria das
palavras desenhada sobre o papet)?

2 fothas

o titulo

ne VErso

de uma - que se torna rosto

- no rosto da

outra - que

se torna verso.

todas as duas

{Ymostra assim

s¢ - identidade do + decifrado.

Na colagem Violino, segundo Krauss, ocorre
© mesmo intercdmbio entre o didfano ¢ o
denso, entre a luz e a sombra, entre a figura
e o fundo, reduzindo as qualidades "no nive!
de signos"* gue mudam de sentido de
acordc com sua situacdo no sistema.

De um mesmo fragmento retangular de
jornal, Picasso recorta a metade do corpo
do violino. "Virando a pdgina”, faz do
restante o fundo, a sombra da outra metade
da figura desenhada a carvde sobre a folha
branca.. S3o fragmentos de planos, figuras e
palavras que se espelham, se alternam, se
superpdem, se cruzam, sem reencontrar seu
complementar; sem se reconciliar em uma
unidade gue ora é aludida, cra reflui {o
duplo € uma sombra de si, a sombra € um
duplo do outro: o duplo se esquiva do
duplo que © acossa).

MNas colagens gémeas, a "ilusdo da ilusdo” do
espelho parece obrigar Picasse a depositar a
pagina de jornal invertida para baixo e nio
rebatida da direita para esquerda, como um
reflexo. Um recurso que eie ndo utilizou na
garrafa: as sombras que atestariam o
simétrico invertido do espelho entre as duas
colagens inclinam-se para o mesmo lado -
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como se apenas o L invertido, o signo da
profundidade, pudesse ser refletido.

Ento jd ndo se trata mais de um signe que
escreve a memdria do espaco
tridimensional, como vé& Rosalind Krauss, de
um signo no “lugar” do espaco ou da
palavra que substituisse a coisa. Mas do
reflexc de um signo do espage, seu
espectro, seu duplo especular: quando
muito, ¢ signo da impossibilidade da dobra...
Um espago vertido em signo, e este "em
algum lugar” transformado em coisa, da qual
s6 vernos o reflexo ecoando nas pdginas,
uma, & outra, e outra vez.. E, no jogo de
metamorfoses e duplicagdes infinitas, todos
reduzidos ac “limiar” de coisa...

Na simulacdo dos espelhes 56 ¢ signo
parece ter realidade... Na ficcdo des
espelhos, toda existéncia é uma “fabula"?
(Do latim, faobulo, uma narrativa imagindria,
mas proveniente do verbo febulare, apenas
“falar”...) Talvez o mundo termine, afinal, em
um livro... mas um livro de vozes
incompreensiveis.?!

duple

apesar de desdobrada
anulam

ela fica no {imiar

escrever suas repercussoes
eco as Paginas

100 (A)

O demdnio da anzalogia
Copo e garrafa de Suze

“Quem falal" a interrogacdo permanece. De
quem 536 as vozes andnimas que ecoam
daquelas superficies?

Diversos recertes de jornal preenchem o
fundo, disputam espage com pedacos de
papel de parede. A clausura fisica do
espaco, que o terna inazbitdvel, € acentuada
por outra asfixia: sdo vozes que invadem o
que seria o vazio do cristal. Vozes que falam
sobre a guerra na Europa, a economia, a
cdlera na Turquia...

No centro, um papel oval azul sugere a
mesa rebatida no plane, sobre a qual



repousam um copo e a garrafa com o
rétulo SUZE 1" apéritif & la gentiane, cujo
contelido € um recorte de jornal ondulado
extraido de uma novela periddica.

580 vozes que, como observa Rosalingd
Krauss, “ocupam seu éspago, com sua
palavra, seu tom, seu ponto de vista” (como
© objeto multifacetado do cubismao?). Quem
seria o narrador?

"A arte de narrar estd definhando porque 2
sabedoria - o lado épico da verdade - esta
em extincio” ? profetizaria Waiter
Benjamin. A era industrial € também a da
circulagiio vertiginosa das noticias sempre
renovadas: a narrativa com sua longa
temporalidade seria expuisa da esfera do
discurso vivo, substitufda pela informaczo
das ocorréncias quotidianas que exigem sua
verificagdo imediata.

O jornal fragmenta o espaco da narrativa,
roubz sua longa temporalidade, alimentando
a patologia moderna da novidade e seu
curso no imediato; despreza a memdria, a
faculdade épica que preserva a tradigdo, e
assegura a autoridade daquele que narra.
Converte, como dird R, Krauss, “noticia em
entretenimento, histéria em espetéculo,
memdria em mercadoria” 3

As muiltiplas vozes que reverberam ao redor
da mesa foram cbjeto de diversas
interpretagdes: a representaciio de conversa
a0 redor de uma mesa de café ou carteado,
especulagio reforqada pefa disposicio em
leque de recortes de jornal; os vinculos
pessoais do artista com aquelas noticias,
como amigos iutando na guerra dos Bileas;
o olhar do autor sobre a fragmentacio do
discurso e do munde.

No outro extremo da “feitura” da colagemn
cubista estd Greenberg, para guem Picasso
desprezaria os significados declarados na
escrita a fim de que ela se constitulsse
como uma imagem pictdrica - para quem o
artista profana a pincelada e o espaco da
tela com pedagos de um objeto vulgar,
apenas para sacraliza-los, inserindo-os no
universo privilegiado da arte...

Tais especulagies, entretanio, nio
reintroduziriam uma especie narrativa,
sintetizando aquela diversidade de vozes em
um Gnico orador (a conversacZo, o autor, a
verdade planar da arte)? Come definir
aguele comércio empirico de excertos do
mundo com o espaco da arte?

Trata-se, entdio, de perceber como essas
assimilagdes foram incorporadas, como dird
Tve-Alzin Bois, urma vez que elas foram
capturadas "em uma rede de diferencas, em
um sistema de valores, uma vez que foram
transformadas em signo”.

SUZE ¢ o nome préprio que ressalta
daquelas reverberacdes. Mas SUZE & um
rétulo que etiqueta a garrafa de vinho,
SUZE € o apéritif & la gentiane. SUZE é um
alguém extraviado de um jornal. SUZFE & a
réplica de um sujeito em seu aiheamento
especular. SUZE é Narciso fascinado nio
pela imagem, mas por sua representacio ou,
antes, ébric pela poténcia de se representar.

"Quem fala?", interroga Rosalind Krauss. “A
propria palavra” foi a resposta de Mallarmé,
segundo Foucault,

“Mas ndo sou eu quem fala, é o outro que
fala através de mim”, diz SUZE |

SUZE ¢ por que ndol, o préprio duplo da
representacao, que sé existe na rendncia de
sua concretude e especificidade para que o
outro tenha realidade: dar realidade ag
cutro € sua condicio de existéncia, a
transparéncia de que fala Foucault.

(E. ainda que convertidas em signos, os
excerios do mundo s3o apenas coisas.)

Mas esse € mais urn "demdnio”, como
aquele de Mallarmé (Le Démon de I'Anologie)
a sussurrar analogias sobre o sentido da
sentenca que ecoa na memdaria - La
Penultiéme est morte. Sem um fundamento
seguro em que ancorar, as analogias nio
resgatam a frase “cde seu absurdo”. Ela erra
em suas dobras virtuais, sonoras e téxicas (a
acentuacdo na pendltima sitaba da
Penultigme®), ampliande ilimitadamente sua
impenetrabilidade e seu desvario.
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Fatigado, resolvi deixar as palavras de triste
espécie errarem a ventade por minha boca e
eu seguio murmurando com entonacdo
suscetivel de condoléncias;

La Pepultieme est morte. 3¢

E talvez Flatio, em sua imensa sabedoria, j4
tivesse pressentido gue a “inspiracio” da
alma, os demdnios (daiméns)¥ que
sopravam ac ouvido de Sécrates - sem a
mernoria daquele principio perfeite,
incapazes de retornar aquelz origem que
garantia a identidade de coisa e palavra na
verdade ontoldgica - estavam sentenciados
a delirar {man/a)* ... mas em seus
desconexos, na arbitrariedade das analogias.

Picasso espreftaria os vinculos entre imagem
e palavra, entre signo e coisa, entre suas
descontinuidades e seus lagos assertivos: e,
nas dobras apaixonadas de si mesmas, a
pintura e a escrita, signo e coisa, trocam de
lugar e de materialidades sem jamais se
reconciliar em um singular, sem jamais
restaurar a antiga correspendéncia entre ver
e falar.

Se estfo abertos & pluralidade de
significac@es naquele jogo circular de signos,
como percebeu Rosalind Krauss, também
estdo atravessados por diversos niveis de
siléncio. £, se o mesmo se dobra para
produzir diferenciagdes inesgotdveis de si,
também persegue ¢ estranho complementar
que iremediavelmente se extraviou: tal
como Narciso e a ninfa Fco, condenados a
amar ¢ outro de si mesmo que eternamente
se furta a um outro que jamais ¢ alcancard.

Duplos da representagic que ora reclamam
uma espessura, uma voz (ser Unico), ora se
entregam ao abandono de si no outro (ser
duplc), sem gue lhes seja devolvida a antiga
transparéncia. [uplos da representacio
condenacos a sua prépria reificacio,
condenados ao emudecimento de que falara
Sdcrates.

Naz “eleqiiéncia bastarda” dos dois
simulacros de Platio - a escrita e a pintura
- aloja-se o siléncio daquele intraduzivel,
que ndo € a inconsciéncia do verdadeiro ou
0 desconhecimento passageiro que guarda a
promessa de uma tradugio perfeita. Sequer
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€ o siléncio ontoldgico da arte, de uma
comunicacio estética imediata que dispensaria
a mediacio da palavra. Mas é o siléncio do
que escapa ao saber, o n3o interpretavel da
coisa, sua banalidade irredutive! - o prépric
hermetismo do sem-Deus.

{Ou nzol)

Eu fujo, excéntrico, pessoa condenada o
carregar ¢ luto do inexplicdvel Penultiéme.

Mallarmé

* Arquiteta. mestranda do Programa de Pés-Graduagde em
Artes Visuais / Histéria & Critica da Arte - EBA - UFR)
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