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A PINTURA comO PALCO DETONADOR DA IMAGINACAO.
Paula André

Construimos 0 nosso imagindric com o que desconstruimos com o nosso olhar e
temos a profunda convicgao de que a arte materializa a poesia, ou seja, que € através
da arte que alcangamos o poético. A nossa imaginagio € a grande construtora da reali-
dade virtual, uma vez que «a captacio de qualquer imagem pela nossa visdo, implica
o desenvolvimento de uma actividade mentals', bem o sabia René Magritte quando
afirmava que enio “falta” importincia ao mistério evocado de facto pelo visivel e pelo
invisivel, e que pode ser evocado de direito pelo pensamento que une as “coisas” na
ordem que o mistério evocar’. Por outro lado, qualquer fantasia € lida por nés como
uma realidade, uma vez que «basta um rudimento de representacio para que todo o
nosso saber nele csbarre, conferindo assim uma espécie de profundidade a uma
figura plana»’, porque toda a imagem potencia outras imagens,

A imaginagio A semelhanca da arte tem a dimensio incomensurivel da liberdade,
e, na verdade, a raiz da forma artistica ¢ a imaginagio, isto é, a raiz da forma artistica
é a nossa construgio de uma realidade virtual, que € simultancamente uma realidade
verdadeiramente real, porque «o quadro que figura uma drvore, ¢ o pocma que figura
a mesma arvore, s6 tém em comum a drvore que nenhum deles é»'. Maurice Denis
denunciou-o brilhantemente ao afirmar que «antes de ser uma Virgem (...) um
quadro é uma superficie coberta de cores reunidas numa certa orderm»”.

Avangar para a leitura de uma pintura ¢ avangar para uma viagem, onde o itine-
ririo do nosso olhar ¢ pré-determinado pela composicio da pintura mas simulta-
neamente ¢ também o itinerdrio do nosso olhar que vai delinear a (essa)
COMPpOSICA0.

A atracgio pela sobre realidade que é o mundo / espago da pintura, a atrac¢io por
uma poética em que tudo se afirtna como verdade do visivel, onde hi na realidade
uma complementaridade do ler / ver, ¢é uma atracgio pelo modo como se fala do
mundo.

Certos de que «assimilar significa necessariamente tornar semelhante aquilo que
s¢ absorve ¢ nio tornd-lo semelhante ao que se &, entendemos que devemos
mnemotecnicamente ¢ actualmente entrar no espago pictdrico e deixarmo-nos
perder nele. Coisas de quem quer fazer ver.

Q quadro propde ao espectador a criagio de uma leitura prépria, tomada global-
mente como uma unidade. A pintura para se revelar, obriga o olho - e o espirito —
a uma série de vaivéns das partes para o todo, da experiéncia do espectador para
aquela infinitamente complexa e desenvolvida, pelo autor. S3o as pinturas elas
proprias que sugerem, pedem e exigem uma manipulagio por parte do espectador.
Sempre fizemos com o olhar o que hoje nos ¢ apresentado como virtual,
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Paula André

O modo de ver, ou melhor, o modo de
dar a ver, implica também um sentimento
de presenca; Camdes nos Lusiadas fala dos
«Casos vistos, claramente vistos» e Fernando
Gil chama a atengio para o facto de ver
claramente visto pér em simultineo «o
problema de ver o que “li esti” ¢ de como o
que 1 estivesse podia ser viston',

O percurso visual do leitor / espectador
da pintura, mais do que guiado por cami-
nhos pictéricos é guiado por percursos de
apropriagio de cores e formas, pela escolha e
eleicio de estratégias visuais que projectam
nessa superficie a geometria insconsciente do préprio espectador.

Olhar para uma pintura é também fazer uma viagem sobre ¢ que é dado a ver,
uma viagem pelo modo como € dado a ver, ¢ por isso € necessirio avangar pelas
alturas, olhar em panorimica e a0 mesmo tempo descer aos detalhes, deixar-se
absorver pelo pormenor, onde a mostragio ¢ acompanhada por uma performagio,
pelo modo como a pintura anima o que diz, o que leva Helder Macedo a dizer que
«o percurso é decurso»”, mantendo sempre uma unidade perceptiva.

Esse convite 2o olhar, feito pela pintura, ¢ um convite 2 imaginagio e 3 investi-
gagio. Comegamos por reconhecer a pintura, procurando depois conhecé-la. Mas
ndo basta que a pintura dé a ver, € preciso que cstejamos aptos a vé-la. Vejamos e
leiamos circularmente, ndo esquecendo que «a arte ¢ na sua esséncia uma origemy»’,

A pintura € um palco detonador da imaginagio e revelador do gosto de possuir o
espago, um espago de ilusio real, que apresenta uma outra realidade, ultrapassando
as fronteiras do visivel, criando um novo espaco de visibilidade, em que o que existe
€ 0 que nio existe pertencem a uma sobre-realidade.

Desde as origens que o modo de fixar a descoberta foi o modo de possuir a desco-
berta, de tornar essa experiéncia da descoberta a0 mesmo tempo preciosa; a cons-
trugio de imagens ajudou o homem a transformar a experiéncia numa presenca; a
pintura ¢ uma forma de pensar o mundo. As pinturas rupestres comprovam-no.

E uma vitéria do olhar sobre a distancia e o inacessivel; o gesto de medir ¢ modelar o
espago, esse prazer de descobrir e dar a ver, ndo apenas de figurar o real ¢ também o
prazer de dizer ¢ de fazer a memdria. O que nos leva a concordar com Ross Chambers
quando afirma quie «o acto de descoberta de um determinado territério tastifesta de forma
inequivoca e impressionante a necessidade dos actos de marcagio e de escritar™,

Lece nest nas une npie .

[Foto 1] - René Magritte, La Trahison des
images, 192829, Olec sobre tela, 62,2 x 81
cm, Los Angeles Country Museum of Art.

H3 efectivamente uma atracgio, diriamos mesmo um prazer na reconstru¢io do
real através de um processo de reconstrugio do espago, materializagio de um
esquema mental, apresentando no final um espago ideal, repensado, e que levari
Pico de la Mirindola a colocar 0 homem “no centro do mundo para que melhor
pudesse contemplar o que o mundo contém”.

O pintor fixa nio o que viu ou aprendeu, mas o que procura, o que quer saber e
revelar aos outros, e é na criagio, no fazer / na prépria feitura, que cria conheci-
mento; a pintura como forma de desenvolvimento do conhecimento, cria formas de
entender o mundo.

Pablo Picasso foi o explorador de novos caminhos do mundo através desse seu
outro mundo, a pintura. O mundo conhecido s6 lhe servia como cais para a desco-

7 Fernando Gil; Helder
Macedo - Viagens do
Olhar, Retrospecgao,
Visdo e Profecia no
Renascimento
Portugués. Porto: Campo
das Letras, 1998. p. S.

% Fernando Gil; Helder
Macedo - Viagens do
Olhar, Retrospeccio,
Viséio e Profecia no
Renascimento
Portugués. Porto: Campo
das Letras, 1998. p. 98.

9 Martin Heidegger

— A Origem da Obra de
Arte. Lisboa: Edicdes 70,
1992. p. 62.

10 Ross Chambers -

Le Voyage et I'Ecriture.

In - Répertoire IV. Paris:
Les Editions de Minuit,
1974,



11 Theodor W. Adormo

Teoria Estética. Lisboa;

Edicoes 70, 1988. p.17.

12 Martin Heidegger

- A Origem da Obra de
Arte. Lisboa: Edicges 70,
1991, p.6l.

12 Henri Focillon
- A Vida das Formas.

Lisboa; Edicdes 70, 1988.

p.33.
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berta de mundos desconhecidos. Espirito
inquieto, insatisfeito, que nio sabe o que vai
encontrar — certezas levam a becos sem safda
- mas consciente da necessidade vital de
procurar. Pintor que quis sair da norma, da
rota previamente delineada, para viver
pessoalmente a aventura que nio era outra
sendo a da pintura / arte,

O que julga saber € sempre um ponto de
partida. Para além de estudar e experimentar
a pintura ji feita, tem o desejo de dominar a
pritica pictdrica, conseguindo-o através de
novas experiéncias, “achando” respostas
técnicas novas. Enchendo de vida esse outro
mundo que vai conquistando, mostrando
querer mais do que a sua propria conser-
vagio. Picasso falou nio através da imagem
do real mas alcancando a imagem do
possivel. Os seus espagos mentais s3o antes
de mais espagos picturais. Ao falar do seu
mundo, quis dizer os homens. Tal como
escreveu Walter Benjamin «a existéncia
humana € o fundamento da arte e isto nio porque seja 0 homem o seu criador, mas
porque ¢ cle o seu eterno motivos, E na pintura e através dela que Picasso experi-
menta a grandeza humana.

Toda a sua dnsia por desvendar novos modos de ver e de dar a ver, isto €, novas
estratégias do olhar, confirma
homem nio enquanto solugio mas enquanto problema, ou melhor, enquanto
equagio de problemas. Nio sio respostas que Picasso procura, isso ¢ para os que
acreditam em verdades plenas, porque como alertou Theodor Adorno «se as obras
de arte sio respostas 2 propria pergunta, com maior razio elas préprias se tornam
questdess''. Em cada busca repete-se o enigma. Sio essas permanentes dividas que

[Foto 2] — Pablo Picasso, Retrato de
Gertrude Stein, 190506, dleo s/ tela,
99,6 x 81,3 cm, New York,

The Metropolitan Museum of Art.

a si e a todos nds — que a arte € imprescindivel ao

o ajudam a reflectir - que alimentam a vida de todos os criadores — sobre a maior das
grandezas, a natureza humana, e o ajudam a superar a sua prdpria finitude. Na
verdade, é por e contra a morte que o artista cria ¢ produz o durdvel. Mas, para o
criador esse receio da morte é também a sua forga. Picasso ao pintar faz da tela um
fundo primordial, um espago gerador, do principio como conceito de origem opera-
«a arte como poesia é (...) instalagio no sentido de principio»”
-, e do fim, onde a feitura é o verbo, porque é pintura, isto ¢, magia. E tal como
revelou Picasso a «pintura € urna grande mentira que quer parecer verdades. Por isso
entendeu que a pintura é sempre comego, que o «spago da arte ¢ matéria pldstica
mutively", que sé a mudanga lhe garante a exaltagio da forma, o que lhe trouxe
marcas de um saber experimentado que nio conhece limites, um saber que se vai
ordenando jogando o jogo da descoberta. No centro do processo pictérico estd
patente um projecto de salvagio onde o artista é o heréi em siléncio e as formas sio
uma promessa. Picasso di-nos uma estética do sagrado, associando artista e absoluto
num especticulo onde consegue reduzir todo o tempo ao espago construido.

E na propria obra pictérica que Picasso concretiza intengdes, formas de ver,
maneiras de pér e resolver os problemas ¢ nos di a ver essa espécie de capacidade

tério por exceléncia
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[Foto 3] - Pablo Picasso, Les Demoiselles
d'Avignon, c. 1907, dleo s/ tela,

243,9 x 233,7 cm, New York,

The Museurn of Modern Art

Paula André

teatral quando apresenta como actuais acon-
tecimentos do passado. Na sua fugacidade
criadora, insistentemente questiona o fundo
e 2 superficie ¢ explora exaustivamente a
inversio dos volumes. Picasso sé tem um
modo de possuir: fazendo. E esse fazer é um
permanente abrir-se a; e abrindo-se ao
mundo, em cada momento abre-o.

Pintor em permanente aprendizagem,
forjou uma outra maneira de fazer, alar-
gando os recursos da pintura que animam a
sua superficie, criando o encaminharnento
para formas de sintese - um exercicio de
visdo ~ isto é, esse sentido de comunicagio
que no caricter sensorial e mimético de cada
elemento apela a relacio do todo, como um
inicio da pintura, como um discurso expres-
sivo das formas, sé possivel em permanente
investigagio.

O presente de Picasso, esse permanente desafio de inventar novas formas /
emogdes, foi também fruto da histéria, porque na verdade, nio se pode criar uma
forma original sem se abrir a formas do passado. A sua formacio serviu-lhe sempre
para se emancipar — em relagdo aos contextos ou s relagdes substanciais da tradi¢io

— esteticamente.

[Foto 4] - Pablo Picasso, La Danse aux voiles
iN & la Draperig), 1907, dleo s/ tela, 152 x 101 cm,
Sampetersburgo, Museu do Ermitage.

O retrato serd um pretexto - idén-
tico i paisagem usada por outros
pintores — para elaborar pesquisas
pictéricas. A figura humana torna-se
0 assunto para uma redugio da
imagem 2o essencial; nio importa
quem ¢ retratado, € como se a
pintura fosse uma espécie de méscara
universal. O retrato torna-se num
processo de redugio ao essencial. Na
verdade, no Retrato de Gertrude Stein",
Picasso depois de virias sessdes com
o modelo presente, quando retoma
novamente o quadro, elabora uma
redugio do rosto de Gertrude Stein 3
sua prépria mdscara. Nio esque-
cendo a ligio de Ingres — a libertacio
do desenho das suas tramas natura-
listas -, constroi deformacdes cada
vez mais libertas das proporgdes
naturais, servindo-se dos elementos
mais brutais da estatudria ibérica®.

Se a pintura na sua autonomia
pode arquitectar volumes, ritmos,
contrastes de cores mais expressivos

14 190506, oleo s/ tela,
99,6 x 81,3 cm, New York,
The Metropolitan Museumn
of Art.

15 Em 1906 Picasso vé no
Louvre a exposicao de
esculturas ibéricas
descobertas durante as
escavacoes de Osuna, na
provincia de Sevilha.



16 Pablo Picasso, Les
Demoiselles d’Avignon,
¢. 1907, dleo s/ tela,
243,9 x 233,7 cm, New
York, The
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18 Jasé Carlos da Cruz
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que as formas naturais, também possui o seu
espago proprio que nio ¢ s6 o continente das
figuras, dos objectos, das paisagens; € a
pirttura com os mesmos direitos que as
coisas € 0s Seres que representa / apresenta.

Picasso forjou e lidou com os primeiros
espantos da descoberta, em Les Demoiselles
d’Avignon", obra nio acabada ¢ fruto de uma
pesquisa individual e solitiria, onde rompe
com a norma cldssica de representagio da

figura humana e onde a pintura ganha auto-
nomia em relagio ao modelo. Neste quadro
nio hd ainda uma proposta cubista; € uma
sintese das pesquisas feitas nesse sentido até
entio. Mas Picasso ird desencadear continu-
adas experiéncias sentindo-se correr o fluxo da vida das formas e das cores e dos
espagos, em Nii  la Draperie”, primeira tomada de consciéncia do cubismo. Ji pode
ser considerado como pintura pura. Pde ainda mais em evidéncia a autonomia da
pintura, ainda mais geométrico e leva mais longe a unificagio entre a figura e o conti-
nente espacial. Na verdade, o cubismo encarna a pintura pura. Oferece-nos uma
pintura, cujo referente estd situado no imagindrio ritmico e plstico do préprio artista
que pinta para além do que vé, o que sabe.

Contra a arquitectura enganosa ¢ fixa da perspectiva o cubismo submerge-nos,
com os meios da pintura, num espago €m movimento, que tende a incluir o espec-
tador. Pretende penetrar no coragio da realidade, mas para além das aparéncias e
romper com os truques. Diriamos que a atitude de Picasso é semelhante 2 dos
artistas do Quattrocento que na Toscana abandonaram os tradicionais tratados tedricos
para iniciar uma experimentagio que levard i perspectiva antificialis que revoluciou a
concepgio do espago pictdrico, através da criagio de um modelo de representagio da
realidade, da jungdo entre o natural e o artificial.

Picasso transforma uma pintura de origens diversas numa estética auténoma, pela
sua ambicio de conquistar a realidade das coisas, a realidade natural, e di um salto
para um mundo que ji nio necessita de ser real e onde as formas nos inundam pelos
«infinitos sentidos que a realidade tem»". Estabelece uma nova estética ao prescindir
das referéncias miméticas da realidade exterior, Ao substitui-las por referéncias auté-
nomas que levam 2 arte pura, isto &, a uma arte construida por elementos «riados
inteiramente pelo artista e dotada de uma poderosa realidade»r como referiu Guil-
laume Apollinaire. Daf que Picasso se relacione com manifestagdes artisticas que
precederam o ilusionismo visual do Renascimento, sendo nas artes ditas primitivas,
que confirmari a autonomia do objecto artistico perante os convencionalismos da
arte ocidental.

Tal como salienta Robert Goldwater as artes dos povos ditos primitivos que foram
motivo de revelagio para Picasso ndo eram primitivas no sentido de uma auséncia de
subtilidade ou de serem tecnicamente grosseiras. Elas apresentaram solugdes para
problemas abstractos de estrutura e de composigao: 0s losangos para os olhos e para
os contornos faciais; o uso de superficies estriadas para diferenciar reas; a simplifi-
cacio dos contornos; a redugio do modelado arredondado a superficies planas face-
tadas; a relacio entre massas solidas e intervalos cavados®. O artista dito primitivo
cria a intensidade da sua obra através de meios estilizados, isto €, cria uma presenga,

[Foto 5] - Pormenor da instalacao
da sala da Oceania, Musée d'Ethnographie
du Trocadéro, Paris, 1895.
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uma forma imaginria com um poder de
existéncia real.

O que interessa a Picasso é o conheci-
mento da percepgio, tanto da razio como do
othar, dizendo que «wer & compreender,
transformar, imaginar, esquecer ou esque-
cer-se, ser ou desaparecens™, ou seja, para
Picasso a descoberta da arte dita primitiva foi
uma espécie de etapa zero que o levaria a
verdade, ao concreto, ao supra-real. Assim o
entendeu também Kasimir Malevitch
quando disse “o artista novo exprime nio a
ilusdo, mas a nova Realidade real, que € a
fusic do mundo com o artista, tornada
possivel a partir do momento em que a
pintura se torna autotélica, ou auto-causa
pictural™,

A grande revelagio para Picasso da arte
negra deu-se em 1907 a quando da sua visita
a0 Musée d'Ethnographie du Trocadéro™ (hoje
Musée de PHomme) mostrando-se verdadei-
ramente impressionado a0 referir que «as
pegas de arte eram “intercesseurs’/media-
doras; a partir dai compreendi a palavra em francés. Estavam contra tudo — contra o
desconhecido dos espiritos malignos. Sempre olhei para fétiches. Entio compreendi:
eu também era contra tudo. Eu também acredito que tudo é desconhecido, que tudo
¢ um inimigo. Tudo! Nio sio 56 os detalhes — as mutheres, as criancas, o tabaco, o
Jogo ~ mas sim o conjunto de tudo isso! Entendi com que fim utilizavam os negros
essas esculturas (...) eram armas para ajudar as pessoas a ndo cair outra vez sob a
influéncia dos espiritos, para ajuds-los a tornarem-se independentes: eram instru-
mentos. Os espiritos, ou o inconsciente, a emogio — € tudo o mesmo. Entendi
porque era pintors™,

Desde logo Picasso comega a sua propria colecgio de arte afticana. Fernande
Olivier fala-nos do seu atelier do Boulevard de Clichy - onde viveu de 1909 a 1912:
“Picasso estava entusiasmado com a arte negra, € as estituas, mascaras e fétiches de
todas as regides africanas amontoavam-se no seu atelier, A caga de obras africanas
converteu-se para ele num verdadeiro prazer™.

Picasso viu que a arte negra tinha a capacidade de produzir volume de urna forma
totalmente oposta 3 forma utilizada até af pela arte europeia. Essa contemplagio no
Trocadéro transforma-se nesse momento em ac¢io intelectualizada. E uma nova reali-
dade, uma nova verdade que surge, A representacio da figura humana ganha auto-
nomia em relagio ao modelo, isto ¢, a pintura deixa de ser uma imitagio da natureza
humana, passando assim o referente a estar dentro da prépria pintura, sendo a «arte
negra uma ligdo de liberdade»™,

Todos os desafios sio por ele defrontados ¢ afrontados, A sua atitude estética € a
de enfrentar a valorizagio sagrada e ritual da experiéncia artistica, que deseja apaixo-
nadamente comprovar convertendo-a em realidade. O encontro de Picasso com as
artes ditas primitivas foi uma tomada de consciéncia «da necessidade de conhecer
novos esquemas estéticos em momentos de ruptura de esquemas tradicionais»™,

[Foto 6] — Pormenor da instalagao da sala da
Oceania, Musée d'Ethnographie du
Trocadéro, Paris, 1895,
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avangando para uma inversio dos volumes e para a elaboragio de uma reconstrugio
mental e vigorosa das formas.

Para Maurice Raynal”, Picasso, desde cedo experimenta que o quadro pode ser
considerado como um objecto independente de toda a representagio da natureza,
um objecto susceptivel de sugerir a emogio, porque se submete s leis da sensibili-
dade ¢ do espirito ordenador. Mas o quadro tem de ser lido para ser visto; tarefa
impossivel para quem sé quer ler / ver o que jd sabe. As mais diversas leituras / inter-
pretacdes sobre o quadro Las Meninas™ de Diego Velazquez, esqueceram o exercicio
visual, isto é, esqueceram o exercicio virtual, a viagem do olhar pelo quadro, percor-
rendo itinerdrios no proprio quadro, fecharam-se no debate intelectual jd totalmente
afastado, da natureza prépria da pintura. E necessirio recuar ao ponto de partida que
serd obrigatoriamente, o préprio quadro, ver a pintura com o sentido de ler. A apre-
ensio estética s& é possivel se se renunciar a toda a pretensio de dominar. Ver implica
Ver, COmo se Ve,

Entre 17 de Agosto e 30 de Dezembro de 1957, Picasso jaz 45 variagoes de_formatos
muite diversos™, a partir do quadro Las Meninas, (familia de Filipe 1V} de Diego
Veldzquez. Picasso tinha visto o original com 14 anos quando visiton o museu do Prado
comi o seu pai e quando fazia a sua formagdo na Academia Real San Fernando em
Madrid, e ficara fascinado com o enigma da composigdo e com o afrontar da realidade,
dizendo que Veldzquez se mostrava como «o verdadeiro pintor da realidade».

Picasso ficara fascinado com o quadro de Veldzquez e comenta assim Las Menfnas
com Roland Penrose: «Velazquez estd visivel quando na realidade nio deveria
estar,uma vez que fica de costas para a infanta que tem por modelo. Estd diante de
uma grande tela em que parece estar a trabalhar, mas como s6 se vé o reverso do
quadro, nio podemos ver o que pinta. Na realidade estd a pintar o rei e a rainha que
vemos na imagem reflectida no espelho ao fundos.

Na leitura de Velazquez, Picasso a quem nio interessando ji a materializagio do
referente, é na singular forma de construir e de sentir as formas que vai ultrapassar
o narrativo e compor exptessivamnente. Conquista que lhe adveio do «entendimento
de que a qualidade significante (...} reside
em arte (...) na diferenciada utilizagio dos
meios que fazem a forma»™.

Picasso procurou caminhos que o
ajudassem — que nos ajudassem — i «deci-
fracio» da pintura, da arte em geral, num
contacto directo, diria mesmo intimo.
Picasso for inquirir a origem que tem
sempte por detrds outra e outra origem; foi
3 procura do que estava recothido, foi pers-
crutar o segredo. Tarefa dificil, essa! Porque
o quadro s6 lhe / nos mostra — visivel - a
existéncia de um mistério.

“O maior interesse das pesquisas sobre a
estruturacio das obras de arte, consiste na
possibilidade de acrescentar ao reconheci-
mento do papel da forma, imediatamente

"
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[Foto 7] - Diego Velazquez, Las Meninas,
1656, dleo s/ tela, 321 x 181 c¢m,
Madrid, Museu do Prado.

apreensivel, o da andlise necessiria das rela-
¢bes internas do objecto e o das relagdes
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parciais dos diversos elementos que o compdem com outros conjuntos, outras
formas independentes™'.

A pintura 3 semelhanga da «escrita ¢ da lejtura ¢ vagarosa, avanga para tris, na
direc¢io da coisa desconhecida, do interiom®, Mais do que a atracgio do tema, das
formas, das cores, dos siléncios, dos equilibrios, € o mistério que nos move, porque
«a obra de arte ¢ mais do que um aglomerado constituido pelo que existe de facto, e
esse muais constitui o seu contetidon”, ou s€ja, a «obra é e deve permanecer, um
enigma». Contudo, Picasso nunca desistiu de desvendar mistérios, nunca desistiu de
se desvendar.

Sentiu necessidade de interpretar essa pintura porque cla é uma marca da exis-
téncia humana passada; € uma marca de si / nés. Esse foi também o seu modo inau-
gural, o seu modo de preservagio e o seu modo de lidar e de ultrapassar a morte, isto
€, procurou na arte a forma de lutar contra a corrupgio do seu tempo e o instinto de
morte do homem, porque tal como referiu André Malraux « arte é um anti-destino,
pois permanece como o tnico valor em nome do qual se vive e se morres*. Teotia
estética que foi de alguma forma posta em causa por Jean Baudrillard ao reflectir
sobre as alteragbes provocadas pela clonagem que envolve a questio da imortalidade,
anunciando o fim da morte, pelo instituir do domfnio do “mesmo” — e que alteraria
igualmente o conceito de morte como «universalidade singulam, assim designada por
Gilles Deleuze®. Este mundo de c6pias levard segundo Baudrillard a um “assassinato
do real” pelo virtuaj*.

O que mais surpreende na pintura das Meninas de Velazquez € a tio perfeita inte-
gragio das partes no todo, € a unidade perceptiva, porque é em termos perceptivos
que se consegue o equilibrio, € a notdvel expressio da forma. Em toda a COmPposigio
encontramos solugées audaciosas.

Como referiu Georges Didi-Hubermann, «Goya, Manet ¢ Picasso interpretaram
as Meninas de Velazquez antes de qualquer historiador de arte; € essc o interesse,
verdadeiramente histérico, de ver como a propria pintura conseguiu interpretar o
seu proprio passado»”. Picasso comenta assim as suas Meninas «& algo espantoso,
sempre acreditei que fazer um quadro era algo que se reduzia a pintar, mas € pior que
matar, € também a hora da verdade»™.

Picasso dizia que os Surrealistas tinham razio, quando entendiam que «a realidade
ultrapassa o objectow, € afirmava «eu busco sempre a suprarealidade ... um pintor que
copia uma drvore cega, e ji nio vé a drvore verdadeira. Eu vejo as coisas de ourtra
maneira, para mim uma palmeira pode ser um cavalo. Don Quixote pode juntar-se
as Meninas». Mas a obra de Velazquez
“exposta” com todo o seu potencial multi-
significante resiste irredutivel perante qual-
quer leitura, e tal como referiu Pierre
Francastel «a obra, diferenciada, ambigua,
incerta e sempre moével, existe, antes do
mais, pela sua unidade imagindria, nio
esquecendo que, as palavras voam, a obra,
essa, fican™,

Para Picasso analisar as obras mestras
consistia essencialmente em demonstrar o
mecanismo da criagio ¢ revelar os meios
usados, o que levou Jean Cau a comparar a
atitude de Picasso com alguém que «abre

[Foto 8] - Pablo Picasso, Las Meninas de
Velazquez 1, 17 de Agosto de 1957,
oleo s/ tela, 194 x 260 cm, Barcelona,
Museu Picasso.
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um rel6gio e pde as pecas em cima da mesa; uma vez desmontado o quadro o inte-
rior serve de laboratério experimental, estabelecendo novas relagées ¢ novos ritmos»,
Mas Picasso estava também e inevitavelmente a fazer a revisio da sua pintura.

E considerando esse mistério maior que é o tempo, o tempo de hoje, que nos
devemos interrogar sobre a aptidio do olhar para a pintura de ontem, que afinal nio
0 é; «a arte é um fazer, que se faz aqui e agora, nio ontern ou amanhij, e faz objectos
que o tempo ndo traga e que permanecem presentes»*. Uma pintura, como qualquer
corpo fisico, enquanto capaz de envelhecer, de deixar sedimentar a passagem do
tempo, converte-se também em metifora do mesmo. S3o pintores como Picasso que
nos provam que 2 arte faz parte do nosso tecido ambiental.
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