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O VISIVEL E O INVISIVEL, ENTRE MASCARAS

«Estamos condenados ao impossivel»

Esta frase de Picasso, que Claude Roy(l) nos garante sempre pronunciada com simplicidade,
como qualquer verificagdo habitual no espago quotidiano, ajusta-se bem a atitude criativa daquele
grande artista, homem da ruptura e do limite, operador incansavelmente debrugado sobre as formas,
de cada vez e de novo a deslumbrar-se com as realidades do seu préprio destino.

Os caminhos da arte, inscritos no largo horizonte dos fenémenos culturais, sdo também vias
privilegiadas de acesso ao facto pedagdgico. Ao contrdrio dos que pensam as dreas de aprendizagem
em fun¢do de um mundo sélido, irreversivel na sua marcha de progresso confirmado, os artistas,
colocados perante o evoluir das forgas, perante a relatividade dos pontos de chegada afinal s6 tem-
porariamente definiveis, sabem que todo o acto de criagdo é um acto frustrado em sentido pro-
fundo — porque, desvendando-se como aventura incompleta que logo solicita diversos recomegos,
nunca se conclui em valor absoluto, mesmo quando o parece.

A consciéncia dessa realidade desenha-se portanto no plano da mais consistente pedagogia: a
que renuncia aos sistemas de exclusdo, aos dogmas e 3s fixagGes menores, para se desenvolver em
termos de questionagdo e de permanente descoberta.

1. Mobilidade visual, aparéncia e representacio

Ver é compreender, escreveu Rudolf Arnheim.?

Levando mais longe essa afirmagdo, ou escrevendo-a de outro modo, poderemos dizer que ver
€ julgar, que ver € agir.

Se nos apresentarem o desenho de um circulo num suporte quadrado, poderemos determinar,
com aproximada justeza, qual a posi¢do do circulo relativamente aos limites do plano. Para efectuar-
mos este juizo, sem interferéncia de opera¢Ges auxiliares, contam as propriedades especificas do
meio em que se insere a forma dada e 0 modo como se estrutura o nosso comportamento psicold-
gico, desde os seus niveis bdsicos aos mais complexos e profundos. A coloca¢do das figuras em cer-
tas zonas do plano, como de resto quase tudo o que nos rodeia no proprio espago real, tem assim
uma importincia fundamental para nos decidirmos, entre outros aspectos, quanto a sua natureza
e ao seu significado.

Qualquer aproximagdo didictica aos fenémenos da representagdo artistica, ao papel técnico e
socio-cultural desempenhado por pintores, escultores, designers ou arquitectos, passa sem davida
pelo universo da visdo, de como ela se realiza perante o mundo em que vivemos, de como exprime,
através de juizos diversos e variadissimas ac¢Oes, a nossa propria identidade, o modo particular de

usarmos a memoéria em cada projecto ou em cada ficgdo.
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O movimento é um factor determinante da nossa experiéncia visual. Entenda-se movimento
como realidade fisica, explicita, e como realidade interior, subjectiva, implicita. Uma obra de arte,
por exemplo, ¢ um objecto em movimento no sentido em que se transforma por cada observagdo
que dele se apropria e também pelas modifica¢Ses temporais que se verificam (inclusive em termos
de memoria e de cultura) nesse acto de apropriagdo. Mas a obra propde, em si, certo tipo de movi-
mentos explicitos e implicitos, uns decorrentes de representa¢Ges por analogia com o real, outros
apenas sugeridos pela interac¢do das formas: poderemos assim percepcionar figuras que se movem
em determinado sentido, gestos que subentendem ac¢Ges no comego ou no fim, mudangas graduais
do espago aparente representado, distancias, proximidades, aspectos simultineos de uma mesma
realidade negando a sua fixidez ou o olhar unilateral que primeiro os apreendeu.

Esta mobilidade do ver e do fazer confirma-se portanto ao nivel da mecanica das percep¢des
e no plano das nossas sucessivas aprendizagens em face de uma realidade cujas aparéncias se alte-
ram a todo o instante, de uma realidade mutdvel e movente. Daqui pode concluir-se que toda a
formagfo profunda do homem se envolve, de um modo quase inevitdvel, nos processos de desen-
volvimento da visdo, tanto os que se situam na base da sua mecénica especifica como os que trans-
cendem o simples registo perceptivo e se relacionam com os modos de conceber e de exprimir o
mundo.

Ao nivel da percep¢do, sabemos que as pessoas no léem todas da mesma maneira determi-
nados padr8es: nuns casos, elas manifestam tendéncia para reduzir assimetrias discretas e noutros
casos mostram disposi¢do para acentuar tais assimetrias. Traduzidas ou n3o graficamente, ambas
as leituras correspondem em larga medida a um processo simplificador da visdo e da sua implicita
mobilidade: os observadores nivelam o que é duvidosamente apresentado como assimétrico ou os
observadores acentuam essa aparéncia — duas atitudes diferentes quanto i forma mas semelhantes
no contetdo dltimo, na intengdo de simplificar os juizos, de clarificar os dados expressos.

Mondrian, nas suas pinturas em torno da drvore, desfez sucessivamente as complexidades da
aparéncia do objecto até encontrar a sua estrutura essencial — processo de nivelamento por exce-
léncia, simplificagdo por omissdo e reconstrugdo do acessério, modo de ver revelador de aspectos
inerentes a qualidade oculta da forma.

Um expressionista como Soutine, aparentemente ao contririo, desnivela as formas represen-
tadas, acentua as suas assimetrias, procurando assim clarificar a expressdo dos conteidos, revelar
por excesso o que vé na realidade ou certos aspectos invisiveis dessa realidade, entre as mdscaras
neutras do habitual e do quotidiano.

Pode entdo falar-se da visdo de Mondrian ou da visdo de Soutine e pode também, como tan-
tas vezes se verifica, falar-se da forma plastica de cada um desses artistas. O conceito de visdo apa-
rece assim alargado ao entendimento das coisas, 4 propria consciéncia do mundo — aglomera o
que € apreensdo visual em sentido estrito e o que é conhecimento prévio, memoria, cultura, atitude
ideolégica, linguagem expressiva ou discurso de tudo isso. Nenhuma representa¢do das coisas é
indiferente a0 modo particular como o artista se situa perante essas coisas, como as questiona e
como as procura tornar visiveis.

Quando se evoca a mobilidade visual como uma das caracteristicas essenciais da nossa apreen-

sdo das coisas (e do sentido delas) estamos de facto a lidar com aspectos relativos A nossa coloca-
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¢do fisica e intelectual perante o que nos rodeia. Em primeiro lugar, a nossa colocagdo no espago
ndo ¢ fixa e nada do que vemos se entende na pura imobilidade. Em segundo lugar, ainda que nos
conservemos parados ao observar um «trecho» do real, a nossa atitude mental é essencialmente
moével: porque estamos sempre tocados de uma necessidade dinidmica (indagadora) e porque a
nossa capacidade perceptiva depende de um conjunto de acgSes ou movimentos (mesmo impli-
citos) pelos quais nos € possivel aumentar de facto o conhecimento adquirido (ou a adquirir) sobre
determinada realidade. Esta atitude mental é inerente, como j4 vimos, 4 visdo, envolve a sua mobi-
lidade fisica e a sua mobilidade de pesquisa.(3) O que se faz com uma cdmara de filmar, através de
panoramicas, «travellings» ou movimentos dpticos, corresponde a uma descoberta plural dos diver-
sos aspectos da realidade sucessivamente enquadrada no «campo»; mas a cimara ndo € senfo o pro-
longamento instrumental do olho, por um lado, e da selectividade visual (a diversos niveis), por
outro. Com ou sem esse apoio, saltamos ao encontro dos objectos, apontamos lugares e coisas na
distancia, escolhemos aspectos de um contexto, deslocamo-nos em torno do visivel, completamos o
que parece incompleto mas cuja realidade conhecemos ou julgamos conhecer.

As vias de apropriagdo da realidade aparente, e portanto os processos formadores da visio
nessa relacdo, sdo dados indispensdveis para se conhecerem os proprios modos de representar nos di-
ferentes «quadrosy linguisticos. E nfo apenas de representar no sentido tradicional da palavra, tdo
ligado ao percurso das artes figurativas; ndo apenas isso, mas também, alargadamente, todo o acto
instaurador do discurso, os modos de formar, como lhes chamou Umberto Eco.®

«Olhar é um actoy, diz-nos Roger Garaudy.(s) «Justifica-se por uma andlise que corresponde,
para la das convengdes contemplativas da pintura do passado, d experiéncia de um homem que
explora activamente o mundo e as coisas, que tem a consciéncia do seu poder de transformar-se,
e sobretudo da ac¢do que pode exercer sobre elas para as transformar. Essa andlise comporta
novas exigéncias em relacdo a linguagem pldstica, igualmente em relagdo ao espectador, convidado
ele também ndo jd sO a uma mera contemplagdo, mas a uma acgdo».

Esta perspectiva, claramente expressa no modo como o espago pldstico se desdobrou e pulve-
rizou, incluindo a dindmica visual e de representagdo avang¢ada pelo Cubismo, abre-se a virias lin-
guagens, a vdrios campos do pensamento actual, facultando o acesso a novas concepgdes didédcticas
e do acto pedagégico em geral. O professor — se nos colocarmos naquela Optica sintetizada por
Garaudy em «Um Realismo sem Fronteirasy — ji ndo enfrenta um espago concentracionirio do
conhecimento, da proposi¢do e da recepg¢do, mas um espago plural, movente, onde o direito a di-
ferenca, & questionagdo e a resposta passaram a dados constantes do processo de aprendizagem. O
mundo visivel, que certos sistemas cristalizavam em valores perenes, tornou-se diverso e descen-
trado, ponta emergente de qualquer coisa em continua defini¢8o, da qual a parte maior € a invi-
sivel. A mobilidade significante da arte, feita de mascaras correspondentes & provocagdo denuncia-
dora ou simbélica, ndo serve para reproduzir o visivel, como nos referiu Paul Klee(G), antes torna
visivel.

«Hd vdrias concepgdes nas artes sobre o que constitui a forma visivel dos objectos. Na orien-
tagdo criada pelo Renascimento, a forma de um objecto dependia do que se via de um ponto de vista
fixo; os eglpcios, os indios norte-americanos e os cubistas ndo tiveram essa restricio em conta; as
criangas desenham por vezes os filhos no ventre das mdes; 0s bosqul’ma;ws, 0s Orgdos e os intestinos
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do canguru; e o escultor Henry Moore modela uma cabeca humana com um elmo vazio cujo inte-
rior, visivel, é t@o importante como a parte exterior. »?

Estas diferentes concepgOes de apresentagdo/representacdo das coisas e dos seres foram assu-
midas no nosso tempo em virtude de uma evolug¢@o rdpida dos modos através dos quais o homem
passou a relacionar-se com o mundo, agitando profundamente o pensamento pléstico(s) € o pro-
jecto artistico, favorecendo certas rupturas no ambito das regras de um fazer que tropegava, a cada
instante, nas roupagens do disfarce ou do puro ilusionismo. A razio pdde, assim, dominar com
maior eficicia os problemas estruturais do espaco, da representagio simultdnea de aspectos «contra-
ditérios» de uma ou mais aparéncias percepcionadas, do uso da cor e das duas ou trés dimensdes,
da expressdo de movimento, ritmo e tempo, do ajustamento entre a memoéria das coisas e a visao
delas. «A4 qualidade de um artista depende da quantidade de passado que ele traz dentro de si »®
Quantidade de experiéncia, realizagdo técnica, memoria consistente do visivel, dominio do imagini-
rio que retoma do 6bvio todo um universo novo, invisivel ao primeiro olhar.

A andlise do quadro de Velasquez As Meninas, proposta por Foucault,19) projecta uma luz
exemplarmente esclarecedora sobre a experiéncia visual e a problemética da representa¢do, mos-
trando como os sucessivos planos da pintura se desvendam em termos de relagdo significante sob
uma perspectiva que releva da mobilidade do ver (no sentido amplo deste conceito) e portanto de
uma mobilidade critica accionada de dentro da representa¢do para fora e de fora para dentro. A
representacdo temdtica descobre-se dentro da representagdo global ou fora dela: o0 mundo das apa-
réncias deixa-nos ent3o perceber que cada um de nds, fruidores de um certo visivel imediato, se en-
contra no lugar de quem foi representado e ndo apenas olhando de fora o interior cénico de um
espago imutdvel, povoado de figuras em pose eterna.

Foucault, desmontando os mecanismos da representagdo em As Meninas, exercita uma peda-
gogia do ver, estabelecendo com outras linguagens além da pintura um contacto pensante, ndo ape-
nas sensivel, um canal de comunicagao entre méscaras e estruturas.

O artista de hoje ndo se baseia s6 numa técnica herdada dos seus antepassados: ele é o criador
da sua prépria técnica e assume por vezes um destino desesperadamente individual ao provocar
fracturas no discurso que o Sistema adoptou. Se é verdade que o artista ganhou uma mobilidade
pela qual desloca constantemente o seu horizonte perceptivo para melhor entender o mundo (isto
¢: para melhor o revelar e transformar), também é verdade que essa atitude envolve um combate
com os outros e com ele mesmo, com os seus materiais € os seus instrumentos. Assim, na soliddo
mas igualmente na solidariedade, os criadores de formas situam-se em geral na vanguarda do conhe-
cimento, ganham um maior dominio do que se vé, do que se experimenta, do que se descobre e do
que se afirma — realidade fundamental a que a pedagogia ndo pode ser indiferente, tanto nas reas
artisticas como em todas as outras.

A apropriagdo plural das aparéncias, quer no campo da formulag@o representativa, quer no
dominio do pensamento abstracto, vem introduzir nos vdrios espagos da actividade humana uma
vis3o nova, através da qual os conceitos de fazer e de organizar se alteram substancialmente. De
uma espécie de terror cosmico pode chegar-se 3 ironia e a negacdo desesperada. E verdade que basi-
camente a interroga¢do de fundo continua a repetir-se, mas ndo se pode ignorar que o objecto dessa
urgéncia existencial, permanecendo cintilante e incomodo, ainda e sempre situado na distancia, vé

hoje alargadas as diversas fronteiras que a arte e a ciéncia ajudaram a transformar.
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2. Um olhar sobre «Les Demoiselles d‘Avignon»

Num espagé indeterminado (isto é: sem defini¢Ges cénicas de lugar, sem profundidade mani-
festa, sem exterior nem interior) cinco mulheres nuas assumem diversas atitudes, vaga memoria de
poses ou proposi¢do de uma vivéncia especifica. Os corpos, cuja disponibilidade inteira desconhe-
cemos ao primeiro olhar, conquistam a pintura até quase aos seus limites, entre sugestSes de pane-
jamentos brancos (de que o azul é parte) e restos de um fundo calorosamente terroso. Em baixo,
no plano avangado, repousam frutos triviais.

Toda a superficie pictorica apresenta, através daquelas configura¢Ges, um aspecto fraccionado
e endurecido, escasso de linhas curvas, dobras de azul e branco azulado ou rosado interligando-se
com as «arestasy dos corpos humanos. Mas talvez nem seja essa formulagdo (afinal um tanto unifi-
cante) o que mais intensamente capta o sentido do nosso olhar, os saltos selectivos da nossa atengdo
visual. De facto, os rostos das cinco figuras femininas marcam no quadro uma presenga muito forte
e absorvente — os dois da direita, sobretudo, insinuando a morfologia de mdscaras estranhas, defor-
mantes, aplicadas as cabegas. Um pouco como acontece na figura da esquerda, cuja cabega tem,
em todo o caso, uma modelagdo mais escultérica do que encobridora. Ao contrério, e de certo modo
por contraste, as duas mulheres que se situam no eixo da pintura e logo a esquerda dele apresentam
rostos humanizados, em parte contornados e em parte semelhantes, irmas também no gesto e na
luminosidade da pele, seres aparentemente desvendados que nos fitam de frente, olhos nos olhos,
num tom talvez patético de quem aguarda o fim de um retrato improvavel.

Quem s3o estas mulheres que nos fitam e as que fecham, de cada lado da pintura, um grupo
em pose, objectos silenciosos de um ritual simultaneamente antigo e pr6ximo? Pintadas por Picasso
em 1907, essas figuras ficaram conhecidas no titulo da obra como Les Demoiselles d‘Avignon. Rapa-
rigas portanto e nem sequer francesas. Ou melhor: «meninasy d‘Avinyo, rua de Barcelona onde
havia um bordel muito conhecido na época, coisa outra que a aparente referéncia a cidade francesa
de Avignon.

As Meninas de Avinhdo, para falarmos objectivamente em portugués, s3o, por assim dizer, o
inicio da revolugdo cubista, ruptura profunda com as tradi¢Ges e as regras da representa¢ao no domi-
nio da pintura. S3o também uma obra em que a mobilidade visual aparece assumida no tipo de apro-
priagdo representativa dos corpos, no agrupamento ficcionista das partes, na reinvengao acentuadora
das formas em geral e dos rostos em particular. O pintor pinta o que sabe do que viu, mais do que as
aparéncias entretanto percepcionadas: a pose, o gesto suspenso, o olhar consentido e um tanto pun-
gente, as mdscaras a0 mesmo tempo encobridoras e reveladoras, tudo isso renasce da memoria, in-
corpora uma nova maneira de ver e portanto de representar, revoluciona velhas convengdes picto-
ricas e envolve (obliquamente embora) uma denincia social possivel. «A4 mudanga de meios é tanto
mais completa quanto as novidades estdo formuladas simultaneamente: o tratamento dos corpos, a
composicdo, o espago». 1V

O olhar desdobra-se pela superficie pintada e o que se vé ndo € propriamente a cena algum
dia vista por Picasso: esta nova aparéncia (da forma pldstica) torna visivel o outro lado da aparéncia
recordada em 1907. O outro lado do que nés teremos eventualmente visto ou conhecido na circula-
¢30 das noticias do mundo. Outro lado, em suma, porque todas as coisas reveladas pela representa-
¢d0 ultrapassam o 6bvio, abrem caminho para o invisivel, oscilam entre as mdscaras e o que neces-
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sariamente se situa atrds delas. Duas figuras expGem-se a meio do espaco, quase gémeas no gesto,
e sdo de algum modo estereotipos da oferta maquinal apenas traida pela fixidez e pelo desencanto
dos olhares. A esquerda e a direita, movendo-se para o centro, duas outras raparigas se revelam cla-
ramente parte do contexto: a primeira, talvez meio envolvida por véus transparentes, traz no rosto
a mdscara de uma decisdo e de um vazio, mas essa mdscara ¢ ainda carnal; a segunda tem um rosto
rasurado e angular que ndo lhe pertence, mdscara expressionista, fealdade postiga, ritualidade por
saber. Em baixo, i direita, a quinta mulher estd sentada, os planos do seu corpo podem mostra-la
simultaneamente de costas e de frente. Mas a mdscara que ostenta, essa ¢ sem davida a mais estra-
nha, memoria «africanay do feiti¢co e do anonimato.

Tudo se move e tudo estd imé6vel, como naqueles instantineos em que os retratados desco-
brem a médquina, uns a tempo de olharem para ela com o peso da sua humanidade, outros ainda a
procura do seu lugar no real. Todas as formas foram acentuadas, clarificadas pelo excesso das defor-
magdes e dos contrastes grificos, e todas as formas foram igualmente niveladas, por vezes quase
geometrizadas (depois de passarem por Cézanne), sempre despojadas do sinal acessério, do claro-
-escuro dramatizante, dos aderecos da temporalidade. E entretanto a Natureza passou por ali, os
frutos subsistem num suporte vago como referéncia aos temas inertes da «natureza mortay.

Garaudy produziu uma das mais interessantes andlises sobre Les Demoiselles d‘Avignon e
as suas palavras fazem ressaltar os aspectos da técnica de representagdo decorrentes de um novo
modo de ver, de um ver efectivamente em mobilidade:

«As cabegas evocam as primeiras vises da humanidade: as das mdscaras africanas, de forma
oval, orbitas vazias e com um olho pintado de face num rosto de perfil, a maneira egipcia. Os cor-
pos sdo decompostos em planos distintos. A curva aparece cada vez menos, para dar lugar as linhas
direitas, semelhantes ds arestas de um cristal. As formas sdo arrancadas ao individual e ao tran-
sitorio.

A composicdo assenta sobre grandes tracados simplificados, que jé ndo sdo contornos, mas
os limites de um unico prisma fragmentado, no qual parecem presas as figuras da mesma forma
que as roupagens. Os corpos humanos sio integrados no espago e o fundo é da mesma natureza que
as figuras. Constituem partes de um todo unico. A unidade do quadro nasce da interac¢do constante
dos solidos e do que os cerca, que ndo é um vazio, mas uma realidade tdo captdvel como o0s corpos.
Ndo hd sendo um campo de forgas onde os seres e o espaco obedecem a um ritmo unico. O equili-
brio é o do quadro, e nunca simplesmente o das figuras.

Este espago unico afasta deliberadamente o modelado e o relevo. Nao cava a superficie do
quadro. Pelo contrdrio, a impressdo criada é tal que parece que as facetas deste cristal se desta-
cam para a frente, a partir do plano da tela, em direc¢do a nos, e que por ai somos, de certa maneira,
introduzidos no quadro. Alguns sombreados sobre os rostos ou algumas variagcGes de matiz nas
tintas cor-de-rosa ou terracota bastam para sugerir este deslizamento dos planos uns em relagdo aos
outros. »ﬂ2)

Garaudy mostra-se seduzido pelos aspectos referentes a estética cubista, pela for¢a renovadora
das descobertas ai avangadas, e, a partida, pela ideia de mdscara. A sua andlise talvez pareca estrita-
mente técnica (ou quase), mas a referéncia as cabegas, as mdscaras africanas e ao processo de re-
presenta¢do egipcia denota, do nosso ponto de vista, exagerada confian¢a na tese de que Picasso,
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fascinado pelas artes dos povos de Africa, terd trazido para a sua pintura formas essenciais desses
modelos. E preciso ndo confundir esse interesse real — inclusive essa descoberta — nem com a gé-
nese de revolugdo cubista (de que As Meninas de Avinhido constitui pedra angular, vértice hist6-
rico) nem com o uso aleatério das maéscaras, na mera procura do insélito, do constraste ou da pro-
vocagdo. Garaudy omite as caracteristicas dos rostos desvendados, as mdscaras no sentido de uma fi-
sionomia suspensa no instante, reveladora de uma condi¢do, de uma espera, de uma vaga nostalgia
que atravessa 0 espac¢o e vem colar-se ao nosso olhar, exprimindo a profunda humanidade de gente
acorrentada a certos rituais e a certo tipo de utilizagdo do seu proprio corpo. As méscaras a direita
do quadro, nas duas figuras af situadas, essas sim, vém trazer para o espago da representa¢do uma
certa simbologia do ritual, da técnica de sedugdo — milendria nas suas diferentes proposi¢des — e
do fulgor quase mégico de todas as mdscaras, talvez simbolos dos sentimentos humanos perante
os mistérios, as evidéncias e as solicitagdes do mundo. Feiti¢o, disfarce, anuncia¢do, maquilha-
gem, cada mdscara encobridora ¢ também desencobridora, propde-se como expressdo, existe para
nos apercebermos da «histéria» que os rostos explicam, dos olhares que os habitam, de uma reali-
dade a mover-se por cada transformagdo, nos actos fisicos e na cultura que nos antecede.

As «Meninasy de Avinhdo, representadas uma a uma e concentradas na unidade plastica e
simbélica do quadro, acabam por n3o descrever uma cena de bordel — s3o sobretudo pretexto para a
dentincia e o elogio da pessoa humana, ascendem 4 essencialidade do mundo que as refere, trajectos
num unico trajecto, sonhos e ritos de um lugar subentendido que é sempre lugar dos lugares.

O invisivel torna-se visivel, entre mdscaras.

3. As midscaras e o combate

«A pintura ndo é feita para decorar os aposentos. E um instrumento de guerra ofensiva e
defensiva contra o inimigo».

A esta declaragdo de Picasso deveremos necessariamente acrescentar, pelas suas proprias pala-
vras, que o desenho e a cor eram as suas armas, com as quais penetrava «sempre mais além no conhe-
cimento do mundo e dos homens».13) Combate feito portanto em nome dos mais legitimos valores
da civilizaggo, testemunho por vezes acusatorio de convulsdes proximas, mas sobretudo libelo contra
o 6dio e a injustica através da indigna¢do moral ou da alegria. Alegria, em todo o caso, que se cons-
tréi ou expande consoante o confronto do artista com as realidades do mundo sempre projectadas

a4 _ coexisti-

no seu olhar acutilante e luminoso. «Vé-se na sua obra — como refere Claude Roy
rem as tendéncias e as atmosferas, alternarem a um ritmo extremamente rdpido a inspiragdo depres-
siva e a inspiracdo alegre, a ternura e a crueldade, a ironia e o lirismo.» Esta «necessidade de rea-
1ismo>>(15), no testemunho e na ruptura, é contudo tratada, antes de tudo, em termos de pintura, de
for¢a criadora, com intensidade imprevista na relagao forma/contetdo; tratada sempre através de um
discurso cujo ponto de vista é essencialmente mével — tanto quanto o é o espirito humano, tanto
quanto o é a natureza intrinseca da arte e das proprias coisas a que ela se refere frontal ou obli-
quamente. Toda a linguagem sustenta um conjunto de simulagSes — palavras em vez de lugares,
iconografias particulares em vez de rostos, de coisas ou de acontecimentos — e isso corresponde, sem
perda da realidade, sem perda das raizes que a definem no espago da memoéria — a criagdo de uma
realidade outra, as mdscaras que o artista usa para clarificar o sentido do proprio testemunho, o

amor e a indignagao que exprime.
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O realismo de Les Demoiselles d‘Avignon ngo se trata, nesta perspectiva, sendo de um realismo
sem fronteiras, conjunto de enunciados por nivelamento e acentuagdo, modo de ver plural, empe-
nhado, dialéctico, que se transporta para o dominio da representag¢do a margem das estéticas da imi-
tagdo passiva e se remete para o interior das aparéncias, no seu passado, da sua presenga, do seu fu-
turo, privilegiado (mesmo quando nfo o parece) mais a esséncia do mundo percepcionado do que a
existéncia dos seus instantineos. Se estabelecermos aqui um paralelo com exemplos da literatura
universal, poderemos dizer, com Ernst Fisher16)
um grau fantdstico em Gogol e em Kafka, revela mais a realidade que muitas descrigées natura-

listas». O espirito de pesquisa ou a inova¢do formal nfo sdo incompativeis — expressamente nesse

, que a «monotonia da vida quotidiana, elevada a

«realismo sem fronteirasy de que nos falava Garaudy — com a descoberta de qualquer modernidade
actuante. Pelo contrédrio: é nessa modernidade duradoura, assaz de combate, que se inscrevem obras
como Guernica — com toda a sua mutagfo e justaposi¢do de planos, de materiais temadticos, de tes-
temunho, de indignagdo e de esperancga. O estrito realismo de uma cena de carnificina, olhar unila-
teral sobre o massacre produzido naquele lugar e sobre aquela populagdo, apenas conseguiria produ-
zir o quadro visceral de tantas dilaceragGes iguais, nunca a viagem multifacetada e multisignificante
dessa obra universal, realista através dos préprios simbolos, que Picasso legou aos homens de todos
os tempos, a mais exemplar das pedagogias em que o fazer se responsabiliza por inteiro no ser.

Rocha de Sousa
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