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"0 que é esse bem fundado senso comum sendo
a inéreia que impede nossos espiritos de deixar
para tras a orbita estreita e circunscrita de
nossas idéias e de reconhecer a possibilidade
de outras pressuposigoes. Agindo dessa forma,
nos vemios para sempre os anos

como eles aparecem espelhados

nos nossos proprios espiritos.”

- W. WORRINGER (1908)

ABSTRACT: Therc is an important distiction to be made between Duchamp’s
general relevance to the “History of Ideas” (his major contribution to modern
criticism) and the particular concepts revealed by comparing his intentionality
with that of Modernism. Most intcrpretations of Duchamp’s sudden decision
to ccasc being a ‘painter’miss the point’. This paper considers this moment of
Duchamp’s career as a complex attitude and not necessarily a “mistery’ to be
solved, suggesting that above all it was a conscious decision: to cause ‘delays’
in the diachronical time (Modernism).

KEY WORDS: Criticism ~ Sinchronic — Diachronic — Complexity -
Indifference — Non-sign — Creative act.
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“dilaco” em duchamp: uma afitude consciente no interior de uma construcio paradoxal

E necessario que sc faga a disting4o entre a importancia de Duchamp
" no “mundo das idéias” (sua contribuigdo para uma critica moderna/con-
temporanea) ¢ os conceitos surgidos ¢ discutidos ao comparar sua
intencionalidade com a do Modemismo. McEVILLEY (1988) demonstra
com agudeza os méritos desta distingdo em seu artigo “Empyrrhical Thinking
(And Why Kant Can’t)”, no qual lista as varias consideragdes que diferen-
tes autores' fazem sobrc a contribuigdo de Duchamp a Arte Moderna ¢
pondera que, em sua grande maioria, estes posicionamentos malogram
principalimente ao tentarem determinar as razdes que levaram Duchamp a
abandonar a pintura de forma drastica. Este evento na vida de Duchamp
vai ser aludido aqui como o seu “grande cisma”.

O Grande Cisma

Grande partc destas considcragdes, revista por McEvilley,
relativisam “o grande cisma” de Duchamp ¢, portanto, apresentam anali-
scs inevitavelmente parciais, ndo sé em relagdo a maneira como cle pro-
duzia ¢ promovia scu trabalho, como também a sua atitude publica como
artista. Estc momento de metamorfose na vida ¢ obra de Duchamp exige
uma apreciagio cuidadosa. Em 1913, todas as qualidades normalmente
associadas a idéia de “'ser um verdadeiro artista”

“foram apagadas dos trabalhos de Duchamp, com a in-
crivel repentinidade de uma conversédo. Ele abandona a
pintura de cavalete rompendo com a tradicional énfase
nas habilidades manuais do artista. A exalta¢do romdnti-
ca do ato criativo ¢ mesmo a no¢do da sensibilidade do
artista como forga-guia foram renegadas. (...). Isste foi o
ano do primeiro ‘ready-made’ Roda de Bicicleta™
(McEVILLEY, 1988, p. 120).

1. McEvilley listou os seguintes autores: SCIIWARZ, A. (1969). PAZ. O. (1977). BURNHAM, J.
(1971 & 1972); BARUCHELLO, G. & MARTIN, I1. (1985). CABANNE, P. (1971): GOLDFARI3
MARQUIS, A. (1981); CANADAY, 1. (1968). As referéncias completas encontram-se no final do
texto.
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McEvilley ¢ exemplar na construgdo de uma leitura critica da ava-
liagdo “senso comum™ do Modernismo em relagdo ao “grande cisma™ de
Duchamp. Grande parte das analises sobre Duchamp toma como ponto
de partida o desenvolvimento do juizo estético de Kant efetuado pelo
Modernismo. Duas das principais ancoras do discurso Modernista — a
habilidade do artista ¢ sua gemalidade — sdo identificadas pela revisao
critica ¢ abrangedora de McEvilley, como se segue:

Quanto a habilidade do artista: Godfarb Marquis insiste que
~ Duchamp, convencido de que ndo possuia habilidades suficientes como
pintor (especialmente a partir da rejeigao de seu Nu Descendo a Escada
de 1912 pelo Salon des Indépendants ), decide promover-se de uma ma-
neira extravagante — como que para camuflar sua inaptiddo como artis-
ta cm relagdo a seus dois talentosos irmdos, Jacques Villon ¢ Raymond
Duchamp-Villon (sic).

Este argumento, sugere-se, ¢ inteiramentc baseado no que
Worringer, em 1908, identificou como a “histéria da habilidade™. De acor-
do com Worringer, ¢sta teoria materialista da génesc da obra de arte esta
bascada em trés fatores determinantes: finalidade utilitaria, matéria-pri-
ma ¢ técnica (WORRINGER, 1908, pp. 8-9). Embora considere ultra-
passado estc método de investigagao historica em arte, Worringer o men-
ciona por ser cste um critério dominante ¢ julgamentos estéticos ¢ uma
referéncia central do senso comum predominante da época.

- Worringer ¢ citado aqui como um lembrete das incongruéncias de
consideragdes bascadas na perspectiva da “histéria da habilidade™ ¢ tam-
bém porque cste teorico alemido ¢ uma caso exemplar de um
“cstranhamento contemporanco” em face do juizo estético dominante sus-
tentado por um acomodado (dito universalista) scnso comum.

Duchamp certamente experienciou similar estado de estranhamento
frente as suposigdes estéticas tomadas como certas pelo Modernismo.

Neste sentido, a énfase dada por Worringer ao seu entendimento
dc “abstragdo” como resultante de uma voli¢do singular ¢ uma importan-
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te referéncia a proposig¢do de que o “grande cisma” de Duchamp ¢, acima
de tudo, uma contribuigdo consciente para o mundo das idéias, uma vez
que sua voligdo assume a forma de uma predisposigdo intelectual.

Por outro lado, a contribuigio de Kant para este recorrente, mas
“escasso ¢ indolente”, argumento exposto por Marquis — uma contribui-
¢do caracterizada pelo conceito de “habilidade” — sc relaciona a legiti-
midade de uma obra de arte outorgada pelo sensus communis. “Habili-
dade” neste caso, relaciona-se a polarizagdo do gosto (bom versus ruim;
gostar versus ndo gostar; prazer versus desprazer; €tc.), 0 que nova-
mente enfatiza a subjetividade da “objetividade estética™ do critico indi-
cando a sua dependéncia do canone predominante sustentado pelo “senso
comum”.

“A wnica condigdo necessaria para se julgar arte como
 verdadeira é senso comum; mas para produzi-la. se re-
quer génio. Com referéncia a Critica de Kant. génio ¢é a
disposi¢do mental (ingenium), através da qual a natureza
fornece critérios a arte. Nao ha critérios definidos para
os produtos do génio. portanto originalidade ¢ a primeira
propriedade” (Kelly- apud WALLIS, 1984, p. 93).

Isto sugere uma outra “verdade cstética™ a dc que o artista ¢
necessariamente um génio.

Quanto 4 sua genialidade: Para Kant, génio ¢ a faculdade das
“idéias estéticas” (KANT, 1790, ¢ 57, n. 1). Uma citagio dc Deleuze
clarifica csta proposigdo:

“ldéia estética vai além de todos os conceitos, pois ela
.cria a intui¢do de uma natureza outra. diversa daquela
que nos ¢ dada: uma outra natureza cujos fenémenos seri-

2. KELLY, M. “Re-Viewing Modernist Criticism™, in: WALLIS (1984).
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am verdadeiros eventos espirituais, e cujos eventos do es-
pirito, determinagdes naturais imediatas. Ela ‘alimenta o
pensamento . ela nos for¢a a pensar”(DELEUZE, 1963,
pp.56-7)

“Ser artista” (= ser génio) reside na capacidade individual de fo-
mentar a harmonia entre imaginagio e entendimento. Uma outra impor-
tante consideragao relacionada a esta assungdo, de acordo com Deleuze,
¢ que gosto nao deve ser equiparado com génio. Gosto em si mesmo ¢
apenas uma concordancia formal a qual o génio confere conteudo (dan-
do-lhe alma). Neste sentido, este estado harmonico entre imaginagio ¢
entendimento s6 pode ser promovido por um sujeito talentoso, uma auto-
ridade, que ao suprir o gosto com conteudo permite a libertagdo da ima-
ginagdo ¢ a expansdo do conhecimento.

Baseado neste argumento esta a interpretagdo/ “obsessido” psica-
nalitica de Arturo Schwarz em relagdo ao “grandc cisma”. Qutras leitu-
ras como as de Baruchello ¢ Martin ou mesmo a de Burnham se encai-
xam nesta “categoria”. Todas clas concordam tacitamente que Duchamp
¢ um génio ¢ assim exploram a sua originalidade no sentido de trazer a
publico a sua imaginagiio “independentc”, através de estratagemas que
facilitem o seu entendimento. Esta ¢ a cspécic de contribuigdo que se
espera de um génio capaz de promover um avango do conhecimento.?

Outras contribuigdes para esta redutiva interpretagdo do papel de
Duchamp no desenvolvimento da Arte Moderna incluem:

3. A contribuigiio de Schwarz para a interpretagio do vanguardismo singular de Duchamp esta base-
ada em um quadro de referéncias psicanalitico. McEvilley resume, pertinentemente, o ponto de
vista de Schwarz: “ ... ele concluin que o artista estava incestnosamente obcecado por sua irmd
Suzanne. ¢ por ocasido do casamento dela, em 1911, sofrew um trauma que. como um terremo-
1o. revirou sua cahega, sei irabalho e sua vida. Foi a necessidade de reprimiy ou pelo menos
ocultar estes sentunentos que levou Duchamp a substituir a pintura por novos meios menos
pessoais e mais obscuros, a abandonar wuma formd expressiva por uma arte despersonalizada
que evadisse sua subjetividade malresolvida™. (McEVILLEY, 1988, p 121).
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a) historicista—Duchamp localizado dentro de um especifico
“ismo”, relacionado ao Dadaismo, ou mesmo, erroneamente, visto como
um “futurista™;

b) ¢ a que considera a historia da arte como uma seqiiéncia das
vidas de grande artistas.

Nestas leituras um outro aspecto ¢ proeminentce: a indisputavel
autoridade do tempo diacronico, a saber, a Historia.

Antes de tentar expor as limitagdes dos enfoques puramente histo-
ricos, faz-se necessario evidenciar a contribuigdo que McEvilley faz em
relagdo a importancia de Duchamp-para o entendimento da Arte Moder-
na, uma vez que revela ndo so algumas das falacias das verdades estéti-
cas do Modernismo como também nos mostra a importancia de outras
referéncias que devem ser consideradas no processo do “grande cisma™.
Entre elas:

“o0 seuinteresse (de Duchamp) pelo Segmento Aureo e pela
quarta-dimensdo; a énfase dada por Henri Bergson ao

4. Duchamp certamente tomou parte do Dadaismo, mas ele também fez questio de frisar sua indivi-
dualidade vis-a-vis a tendéncia niilista do movimento. Em relagio ao Futurismo ltaliano, uma
comparagdo formal nio ¢é suficiente para fornecer as pistas fiecessdrias para a diferenciagiio deste
polémico movimento de vanguarda com a atitude critica de Duchamp. A sua pintura “Nu Descen-
do a Escada™ (1912)—que ¢ a referéncia mais usada pela maioria das interpretagdes historicas
que comparam Duchamp com o Futurismo—ja mostra sua intengdo de superar a condigio da
pintura como representagio. E verdade que ambos, futuristas ¢ Duchamp quiseram ir além do
Cubismo. mas seus estratagemas foram completamente diferentes. Os primeiros ndo questionaram
a pintura como um meio, mas ultrapassaram o Cubisimo, opondo-se a ¢le pictoricamente. Eles
introduziram movimento e cores vivas em antagonismo a paralisia da pintura de cavalete cubista:
eles representaram o movimento. Por outro lade Duchamp cortou os lagos com o Cubismo
desconstruindo-o — o que Paz descreve como um exercicio de decomposigiio, o qual, nesta pin-
tura, em particular, ¢ alcangado através de uma representagio estatica de um objeto que se trans-
forma. Neste caso, hd ainda a representagdo de um “personagem™ (0 nu), mas a decomposigio nio
¢ apenas inflingida na figura representada, mas também no proprio conceito de pintura. Pintura
como meio estd sendo desconstruida. I um passo que preconiza o “grande cisma™ que aconteceria
no ano seguinte. Como coloca Paz, “pintura é uma critica do movimento, mas movimento é a
critica do movimento™ (PAZ., 1977, p.2).
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relacionamento critico com a era da maquina; o absurdo
explorado por Alfred Jarry: a iconoclastia de Francis
Picabia; o humor de Guillaume Apollinaire; as ambigiii-
dades lingtiisticas de Stéphane Mallarmé. os titulos
provocativos de Jules Laforgue; os cadernos de nota de
Leonardo da Vinci recentemente publicados [na época].
o punning de Raymond Roussel ¢ suas maquinas de fazer
arte descritas em sua novela Impressions d Afrique
(Duchamp viu a versdo performatica em 1911). ¢ outras
(McEVILLEY, 1988, pp. 122-3).

Na verdade, o que McEvilley esta sugerindo ¢ que a atitude de
Duchamp, ao invés de “obscura™ ou “cnigmatica”, como grande parte
dos autores costuma enfatizar, ¢ “complexa’™.

Uma Atitude Complexa

Existe uma grande diferenga entre obscuridade ¢ complexidade.
O iluminismo objetivava, como destaca RUSSELL (1959, p. 231-2), "‘di-
fundir a luz onde reinava a escuriddo ™. O Iluminismo pode ser caracte-
rizado por sua predisposigdo determinante: o paradigma causa-cfeito. Nes-
te sentido, a Natureza cra considerada um fenémeno obscuro que. no
entanto, parecia ser regulamentado por uma logica interna que potencial-
mente poderia ser identificada ¢ revelada pela Ciéncia ¢ a Historia. Desta
forma, obscuridade nio significa inefabilidade, mas um estado tempora-
riamente desconhecido que, eventualmente, sera desvendado.

Este mesmo espirito parece estar sendo perpetuado pela maioria
das leituras que se vem fazendo do ““grande cisma™ de Duchamp. Marquis,

5. Veja também KANT, L. er al. (1784). Para uma abordagem mais recente ver FOUCAULT. M.
What is Enlightenment?, in: RABINOW. I The FFoucaut Reader. London, Peregrine, 1987,
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Schwarz, Burnham, por exemplo, parecem convencidos de que identifi-
caram a razdo por detras da ruptura total de Duchamp com a pintura de
cavalete. Eles consideram a atitude de Duchamp como um enigma a ser
resolvido, ao invés de um complexo sistema dinamico de idéias desen-
volvidas, como uma predisposi¢do mtencional. proposto como uma criti-
ca direcionada a condigéo da estética moderna (o desdobramento da est¢-
tica Kantiana para o Modernismo) como quer McEvilley.

Pode-sc observar assim, que McEvilley considera a singularidade
de Duchamp como essencialmente ndo-linear. Isto sugere que todos os
aspectos suplementares da relagdo de Duchamp com o seu ambiente con-
temporaneo ¢ tempo historico precisam scr levados em conta, ¢ que todos
os aspectos “insignificantes” precisam ser vistos como relevantes se sc
quer dar uma idéia justa de seu “grande cisma”, ou seja, cle deve ser
estudado como uma totalidade (gestalt). Expondo a limitagao ¢ relativi-
dade das explicagdes em torno do “grande cisma”, McEvilley sugere a
sua exploragdo, através de sua complexidade ao amplia-la com a adi¢do
de um outro influente elemento neste sistema dindmico de 1déias.

Pyrrho de Elis e o Exercicio da Indiferenca

Este outro elemento de influéncia ¢ Pyrrho de Elis (c.365-275BC),
um filésofo grego. O contexto que pontua esta importante consideragao
¢ a Bibliothéque Sainte-Creneviéve em Paris, onde Duchamp trabalhou
entre 1912-1913. McEvilley sugere que gragas a este emprego — que o
artista teve por estar desgostoso com o mundo da arte ¢ principalmente
com a politica nas artes, depois da objegio feita ao seu Nu Descendo a
Lscada (1912)° — Duchamp pdde aprofundar-sc no estudo de alguns
filosofos gregos (SCHWARZ, 1966, p. 38, n. 23).

Pyrrho ¢ normalmente associado as origens do ceticismo como
uma doutrina (RUSSELL, 1946, p. 243). O ccticismo, embora muitas

6. Duchamp disse: “O Cubismo durou dois ou trés anos e eles ja seguiam uma dire¢@o absoluta-
mente clara e dogmatica sobre ele (... ) reagindo contra este comportaniento vindo de artistas
que en acreditava ser livres. arranjei um emprego "McEVILLEY (1988.p. 17).

56 significagio 10



“dilagdo” em duchamp: uma afitude consciente no interior de uma construcdo paradoxal

vezes seja tido como uma espécie de doenga filosofica, especialmente por
légicos ardentes, cumpre um importante papel dentro da filosofia em ge-
ral, porque serve como uma adverténcia aos perigos do dogmatismo.
McEvilley nota que Pyrrho foi um pintor que acabou abandonando a arte
pela filosofia (McEVILLEY, 1988, p. 122-3). No cntanto, ao que tudo
indica, esta ndo foi apenas uma transferéncia de uma pratica a outra,
mas uma espécie de interagdo entre estes dois campos do saber. Esta
parcce ser uma proposigao plausivel, uma vez que Quinton demonstra
que a filosofia de Pyrrho foi uma arte pratica cujo objetivo cra o
distanciamento € a paz de espirito — “imperturbabilidade” (ataraxia) —
uma predisposi¢do que era incompativel com pesquisas filosoficas a pro-
cura da verdade, por exemplo a metafisica (Quinton’ apud URMSON &
REE, 1989, p. 289). McEvilley destaca dois dizeres atribuidos a Pyrrho:

“Nada realmente existe, mas a vida humana é governada
por convengdes (...). Nada é em si mesmo mais isto do que
aquilo” (McEVILLEY, 1988, p. 122).

Estas declaragdes reforgam a idéia de que ndo ha meios corretos
ou universais para se alcangar conhecimento ¢ que o conhecimento ¢, de
fato, normatizado por convengdes, acordos ¢ habitos, que implicam que
as coisas sdo indistintas entre si, nem falsas nem verdadeiras, melhores
ou piores, ¢ portanto,

“ndo devem ser discriminadas umas em fungdo das ou-
tras, mas devem ser consideradas com indiferenga.Sem
esséncias fixas, elas sGo ndo-estdveis, e assim sdo ndo-
Julgaveis, ou incapazes de ser contidas por conceitos”
(McEVILLEY, 1988, p. 123).

Foi esta instincia indiferente (apatheia) que Pyrrho ¢ seu estu-
dante Timon de Phlius enfatizaram como um passo necessario em dire-

7. QUINTON, A. *Scepticism’, in: URMSON, 1.O. & REE, 1. (1989).
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¢do a “imperturbabilidade™ (ataraxia), que atraiu Duchamp: ¢la ndo re-
quer opinides ou julgamentos ¢, de fato, localiza-se entre o binario “sim”
¢ “ndo”. Em relagdo a esta instancia, McEvilley também salienta a ques-
tdo da “regra do tercciro excluido™, a qual sustenta que qualquer propo-
si¢do precisa scr falsa ou verdadeira.

“O Pyrrhonismo refuta esta suposta regra. estabelecendo
uma posi¢do que ndo ¢ afirmagdo lampouco negagdo., mas
uma espécie de atengdo que ¢ nentra ¢ imparcial. ao mes-
mo tempo gue permanece alerta ¢ vivida "(McEVILLEY,
1988, p. 123)

Esta “outra” forma d¢ raciocinio foi uma altcrnativa “produtiva”™
- para as consideragdes céticas ¢laboradas por Duchamp c¢cm relagdo ao
“art establishment . McEvilley sugere que este ceticismo cstava clara-
mente direcionado contra o entendimento cstético tradicional, desenvol-
vido ao ter como base a doutrina cstética de Kant ¢ em particular a sua
obra The Critique of Judgement (1790).

Usando o xadrez, passatempo preferido de Duchamp, como meta-
fora, McEvilley propde a “indiferenga’ como tatica central de Duchamp
para dar xeque-mate em scu adversario: a estética Kantiana modernista.

“Os ready-mades vinham de encontro a idéia de um senti-
do universal do gosto — chamar um mictorio de ‘arte’
por exemplo. provocon um conflito tdo intenso de opini-
des que chegou a ocasionar o questionamento da idéia de
1m sensus communis -— ¢ fambém. ¢ ébvio. da idéia da
arte como uma nobre instdncia separada do mundo
(McEVILLEY. 1988, p. 125).

McEvilley nota que Duchamp, em 1913, ¢stava aplicando o con-
ceito de “indiferenga”, ndo apenas a sua arte (por exemplo: ready-mades),
mas também para ilustrar sua posi¢do como artista ¢ também como pes-
soa (McEVILLEY. 1988, p. 123). Isto pode ser observado em suas colo-
cagdes que eram freqiientemente interligadas por figuras de linguagem
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como: “a beleza da indiferenga”, “a ironia da indiferenga” ¢ ““a liberdade
da indiferenga”.

O problema com estas interpretagdes Modernistas do “grande cis-
ma” ¢ que clas ndo permitem que estas suposi¢des — que estdo relacio-
nadas a conceituagao da arte ¢ ao relacionamento (sintese) de idéias no
ato criativo — interfiram na loégica de scus discursos. Estes discursos
optam claramente por uma estrutura linear ao fazerem uso de uma
estruturagio tematica, como por exemplo, a dimensio psicolégica do ar-
tista (geralmente permeada de conflitos ¢ traumas a serem desvendados
(sic), reduzindo significativamente o scu cscopo interpretativo:

“O problema com este approach [o psicanalitico] ¢ que
ele sujeita Duchamp a mesma angustia que ele tentava
curar para a arte: este approach retira o sen trabalho do
proprio contexto no mundo das idéias” (McEVILLEY,
1988, p.124).

Indiferenca parcce ser a questdo convergente no “grande cisma”
de Duchamp, ndo a questdo central ou a mais importante, mas uma ins-
tancia ou uma atitude que correlaciona todas, ou quase todas, as influén-
cias (como as enumeradas acima) com sua experiéncia como artista ¢
também o seu comportamento pessoal vis-a-vis o mundo circundante.
Indiferenca pode entdo ser entendida como sua subseqiiente razdo dc ser,

uma predisposi¢io abrangente que Duchamp exercitou ao longo de sua
vida.

McEvilley, nao obstante, uma Visio Conformista

Apesar dc reivindicar a singularidade do vanguardismo de
Duchamp entre as varias tentativas de subvergdo da hegemonia da estéti-
ca Kantiana (dai denominando-o metavanguardismo) McEvilley também
reconhece que as taticas empregadas por Duchamp no “xadrez” sucum-
biram frente as pressdes intermitentes do art establishment. Em outras
palavras, Duchamp foi levado a xeque-mate pelo Modernismo. No en-
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tanto, apesar desta derrota virtual, pode-sc ainda argumentar quc o jogo
ndo chegou ao seu fim (¢ assim mantido em cquitativo “mate”: paradigma/
paradoxo). Contrariando a conclusio de McEvilley, pretende-se expor a
seguir a pertinéncia contemporanca da indiferenga como uma atitude
sincronica.

Apesar de atento a naturcza hipnotica ¢ agambarcadora do Mo-
dernismo. McEvilley incvitavelmente cai em uma de suas mais persuasi-
vas armadilhas: a separagio que sua visdo analitica faz entre sujeito ¢
objeto, forma ¢ conteudo. Isto ¢ cvidenciado pela aceitagdo acritica de
McEvilley a idéia de que o ready-made ¢ ainda, ¢ de alguma forma, um
objeto em si mesmo ¢ ndo — como, ao quc tudo indica, queria Duchamp
" — wma representagdo objetiva da indiferenga. Citar Duchamp ¢ neces-
sario para sustentar tal afirmagao:

“Um ponto que cu quero esclarecer é que a escolha destes

ready-mades nunca foi ditada por deleite estético. A esco-

lha era baseada na reagdo de uma visdo indiferente acom-

panhada por uma auséncia total de bom on mau gosto(...)

de fato, uma completa anaesthesia™ (Duchamp® apud

SANOQUILLET & PETERSON, 1973, p. 141).

Apesar de oferecer um retrato dos mais completos acerca do “gran-
de cisma” de Duchamp, McEvilley carece de flexibilidade no tratamento
da natureza ambigua da indiferenga duchampiana. O ready-made pode
estar morto como objeto, mas ndo como atitude. O problema com
McEvilley ¢ que cle considera indiferenga como uma predisposigao
unidimensional representada pelo objeto de arte em si mesmo (o ready-
made) ou pelo artista em st mesmo (Duchamp ¢ sua natureza reclusiva
desde o seu “grandc cisma”). No entanto. para revelar indiferenga como
uma atitude consciente, ¢ necessario tentar tragar um perfil critico do
ready-made .

R DUCHAMP M. (1961). Apropos of “*Readymades™. in: SANOUILLET& PETERSON (1973).
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Ready-Made: um nio-signo ou um nio-objeto

Ready-made, em um primeiro momento, parece ser apenas resul-
tado dc uma intengdo provocativa — um embuste. Mas a sua significancia
sc apresenta sublimada por sua aparente vulgaridade: estes objetos “to-
los” ¢ “sem-sentido™ sdo criticos ¢m sua esséncia. Mesmo que o ready-
macde csteja condicionado pela “institui¢do da arte™, cle transcende csta
condigdo por ser extremamentc contraditorio, uma vez que ¢ regido pelo
que Duchamp chamou de “mctaironia™ (PAZ, 1977, p. 6).

A metaironia, através do ready-made. ¢ uma critica abrangente.
Ela nega todas as “verdades™ modcrnistas, deslocando-as todas de uma
so0 vez. Nada ¢ perpetuado como dado (a priori). Esta critica ¢, como
afirmou Duchamp, uma catarse cfctuada em relagdo a “instituigio da
artc” ¢ ao papel do artista (Duchamp® apud SANOUILLET &
PETERSON, 1973, p. 125). Nio obstante, a possibilidade de se cfetuar
tal catarsc mtegralmente depende necessartamente do acionamento de uma
critica do conceito dc ser.

“O par ser/ndo ser sdo alternativas como sim ¢ ndo, ou -
verdadeiro e falso. e a ‘posi¢do " Pyrronista esta fora des-
te binarismo. Assim, ela também se encontra fora dos con-
ceitos ser, gue supostamente ¢, ¢ acreditar. que afirma ou
nega” (McEVILLEY. 1988, p. 124). '

Inspirado mais uma vez ¢cm Pyrrho, como sugere McEvilley.
Duchamp pdc em pratica através dos readyv-mades o que cle chamou de
“ironia da indifcrenga™ um estratagema que usa os ready-mades como
mcio.

Ready-mades neste sentido sdo objctos indiferentes, ndo-identida-
des, quase ndo-objetos ou nio-seres, uma vez que cles representam ape-

9: l,)l,!Cl-le\‘ll’. M. (1946). in: SANOUILLET & PETERSON (1973).

significagdo 10 61



Martin Grossmann

nas a atitude-(indiferenga) ¢ nada mais. Denotagdo ¢ conotagdo cessam
de existir. O ready-made ¢ um ndo-signo: cle ndo representa coisa algu-
ma tampouco carrega qualquer significagdo. Elc ndo possui uma forma
construida (sua forma ¢ dada pelo acaso); cle ndo ¢ auto-referente ¢ tam-
bém ndo faz referéncia a algo externo a si. Sendo assim, cle ndo deve ser
reconhccido como uma obra de artc ¢, portanto. ndo deve ser facilmente
tomado como um objeto colecionavel (ele ndo possui um fungdo defini-
da)."’

No entanto, sc os ready-mades sdo quasc “nada”, “ndo-signos”
— ou, de acordo com Paz, “artigos inuteis” (PAZ, 1977, p.27) — como
¢ que cles podem ser positivos como predisposicdes “metairdnicas™ E
nessa questdo cm particular que a ampla interpretagdo de McEvilley so-
bre o legado de Duchamp a arte contemporanea tropega, uma vez quc ele
deixa de reconhecer uma outra amplitude da indiferenga duchampiana.
Este tropegdo se deve principalmente as consideragdes a priori que
McEvilley faz a duas proposigdcs fundamentats do Modernismo: a) a
singularidade da obra dc arte: b) o artista como génio.

‘Em outras palavras, na tentativa dc concluir sua interpretagio,
McEvilley ¢ contraditortamentc “forgado™ a tomar cstas duas assungdcs
como basc para a sua argumentagio. re-instituindo assim o tradicional
enquadramento analitico do Modernismo. '

Isto poderia ter sido cvitado sc a consciéncia que Duchamp tinha
da importancia do papel “piblico” da obra dc arte, expressa de forma
sucinta cm um texto seu publicado em 1957 — O Ato Criativo. fossc
considerada por McEvilley como o foram outros clementos de influéncia
no processo do “grande cisma”. Neste artigo, Duchamp argumenta que o
ato criativo ¢ somente completado quando ¢ considerado fruto de um

10. De acordo com O'SULLIVAN (1987, p. 214): o signo possui trés caracteristicas essencias: (a)
neeessita ter uma forma fisica: (b) necessita fazer referéncia a alguma coisa, sem ser a si mesmo: ¢
(¢) precisa ser reconhecido ¢ usado como um signo. .
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trinbmio, ou se¢ja, o ato criativo s¢ completa apenas quando a interagio
entre o artista. a obra de arte ¢ o observador acontece.

0 Ato Criativo: a indiferenga desnuda a estrutura
-epistemologica do Modernismo

“Em conjunto, o ato criativo ndo ¢é desempenhado apenas

pelo artista; o espectador traz a obra para o mundo exter-
no, ao decifrar ¢ interpretar suas qualidades interiores,
adicionando assim sua contribui¢do ao ato criativo™
(Duchamp'' apud SANOUILLET & PETERSON, 1973,
p.140).

Duchamp traz cstes trés clementos (o artista, a obra de artc ¢ o
obsu’vador) para o mesmo nivel (horizontal), no qual ndo existe uma
distingdo hierarquica entre cles. Um fato interessante a ser ressaltado em
relagiio a este artigo ¢ que cle for transcrito de uma palestra dada por
Duchamp, em Houston, por ocasido do encontro da American Federation
of the Arts. em abril de 1957, Neste encontro, cle fez questio de salientar
que ¢ra um “mero artista”, um posicionamento conscicnte claramente
presente neste mesmo texto, no qual faz referéncia ao artista.como um ser
humano “cheio das melhores intengdes em relagdo a si mesmo ¢ ao
mundo todo " (idem) — genial, mas ndo um génio. Com esta colocagio
Duchamp também insinua que o artista ¢ um meio. Ao atribuir ao artista
o papel de meio, Duchamp também indiretamente assume que o especta-
dor desempenha papel semelhante. Uma vez que a obra de arte ¢ um meio
em si. ¢ possivel deduzir que o ato criativo ¢ na verdade um evento
multimidia.

Indifercnga neste caso fornece a arte uma outra forma de
conscicntizagdo. uma instancia (mental) imparcial cm que o artista, a

. DUCHAMP, M. (1957). in: SANOUILLET & PETERSON (1973).
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obra realizada ¢ o espectador sio considerados equivalentes ¢ cssenciais
para qualquer tentativa de entendimento do ato criativo. Neste sentido as
observagdes que Apollinairc faz de Duchamp, em 1913, sdo pertmentes:

“Talvez o papel de um artista como Marcel Duchamp. tdo
independente em relagdo as preocupagdes estélicas ¢ 1o
atento as manifestagdes energéticas, serd o de reconciliar
arte ¢ pessoas” (Apollinaire'* apud SANOUILLET &
PETERSON, 1973, pp. 7-8).

No entanto, para compreender tal proposi¢io, a distingdo cntre
uma arte socializada (uma artc fundada na vida), ¢ uma arte social ou
socialista ¢ fuidamental, como argumenta PAZ (1977, p. 87). Duchamp
ndo esta popularizando a arte; sua intengdo ¢ a de unir arte ¢ vida, ou
melhor, artista, obra ¢ cspectador. Ele csta assim, socializando a artc.
Esta diferenga assemelha-sc a distingdo que Walter Benjamin faz em scu
“The Author as Producer”, entrc uma literatura rendenciosa (aquela que
serve a autonomia do autor ¢ da arte). que pode ser chamada também
como “artc panfletaria”, uma vez que estd comprometida com interesses
ideologicos: ¢ uma forma literdria ou artistica que ¢ capaz de explorar
suas proprias qualidades ¢ ser, simultancamente, politicamente correta
(Bemamin'* apud NALLIS. 1984, PP. 297-309). Artc, nesta ultima ins-
tancia ¢ em Duchamp, ¢ considerada como uma experiéneia compartilha-
da ¢ ndo simplesmente como um ato contemplativo.

A reconciliagdo cntre arte ¢ vida cfetuada pelo ready-made por
excmplo. acaba sendo vista como um paradoxo por aqueles que mnsistem
em considerar a atitude de Duchamp como “cnigmatica™ ou “obscura™.
De um outro angulo, no entanto. o seu significado nerente ¢ acessivel sc.
for reconhecido como um “sistema dinamico™ possuidor de uma “com-
plexidade™ csperada. Complexidade da autenticidade ao “meta-

12. APOLLINAIRE. G. (1913, p. 76). in: SANOUILLET & PETERSON (1973).
13. BENJAMIN. W. The author as producer. in: WALLIS (1984).
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vanguardismo” de Duchamp pois possibilita o exercicio e a manutengdo
de uma critica global do mundo da arte (art establishment). O ready-
made sintetiza a “obra” e a “estrutura epistemologica” que a mantém e a
constringe.

Sendo assim, o resultado mais surpreendente que a indiferenga €
capaz de promover, através do ready-made, ¢ o fato de ela evidenciar ao
espectador a estrutura (o contéiner racional) que sustenta ndo so a arte
modernista, mas também a do Iluminismo. Isto pode ser sugerido ao
conectar-s¢ as idéias discutidas anteriormente. Sendo um nido-signo, o
ready-made representa indiferenga — ndo existe nada neste “objeto” que
recorra as “verdades” da estética Kantiana. A significancia da experién-
cia do espectador frente a um ready-made em um Museu de Arte ou em
uma galeria, ndo provém do objeto em si, mas da interagio destes ele-
mentos que compreendem este contexto especifico — o espectador, a
obra de arte, e o ambiente onde se encontram. Isto se conforma desta
maneira, porque o objeto de arte indiferente (o ready-made) demanda do
espectador sua participagdo consciente ¢ critica no interior deste contex-
to institucionalizado. Esta situagdo pode levar o espectador a rever esta
epistemologia extremamente estruturada e controlada que sustenta a arte
ocidental.

Ilustracao

Neste “outro” ¢ “transparente” contexto faz sentido dizer, como ja
afirmara Duchamp, que o ready-made é uma “maquina de produzir sig-
nificados” (PAZ, 1977, p. 86). Em outras palavras, o significado nio
esta contido tampouco ¢ conotado pela obra de arte, mas ¢ produzido
pelo observador.

“Em ultima andlise, o artista podera gritar pelos quatro
cantos do mundo que ele é um génio. contudo, ele terd
que aguardar pelo veredicto do espectador para que suas
declaragdes adquiram um valor social, e finalmente, que

3 |
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a posterioridade o inclua nos anais da Historia da Arte”
(Duchamp'' apud SANOUILLET & PETERSON, 1973,
p. 138).

O ready-made em si mesmo, ndo tendo significado algum, ndo s¢
adequa com facilidade a conceituagdo senso comum do Modernismo. Desta
forma ele ndo ¢ “verdadeiramente” uma obra de arte e conseqiientemente
Duchamp ndo ¢ um “artista de verdade”. Ele estd muito mais para sub-
versivo do que para artista. Ao operar com criatividade € ironia no inte-
rior do sistema da arte, Duchamp, ao invés de “produzir” significado
manufaturando objctos tnicos (arte), fornece subterfigios “poético-di-
daticos” ao espectador para a constru¢do ¢ manutengdo de uma outra
nogao espago-temporal. E esta “difcrenga” que ¢ tida como singular na
Arte Moderna frente a dialética progressista promovida pela duplicidade
entre o Modernismo ¢ a Vanguarda. Ou seja. desde o seu “grande cisma”™,
Duchamp fornece uma atitude diferenciada capaz de extender o efémero
sincronismo (temporalidades sincronicas) das Vanguardas quando do lan-
¢amento do “novo” ou da “diferenga” como contraposig¢do a diacronia da
Historia (Modermismo).

“Dilacao”: experienciando o efémero sincronismo da
Vanguarda

Assim, o que ¢ subversivo, “novo” ¢ “original” na Vanguarda,
apenas por um evasivo momento ou numa condi¢do efémera, tem a pos-
sibilidade de ser prorrogado, como uma operagio capaz de gerar entendi-
mento, através de estratagemas promovidos por uma atitude indiferente.
Este entendimento ndo provém somente da obra em si tampouco da inten-
¢do do artista, mas sim, através da efetiva contribuigdo do espectador a
este bindmio. Nas notas que acompanham sua obra A Caixa Verde,

14. DUCHAMP, M. (1957), in: SANOUILLET & PETERSON (1973).
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Duchamp demonstra quao consciente estava em relagdo as implicagdes
* da interferéncia de uma atitude indiferente em um ambiente de arte tradi-
cional. A citagdo abaixo revela com propriedade esta sua consciéncia
agugada: '

“Use ‘dilagdo’ em vez de quadro ou pintura... Isso é ape-
nas uma maneira de se evitar pensar que o que esta em
questdo é um quadro — produzir uma dilagdo dele, a mais
genérica possivel, ndo necessariamente através dos vari-
os sentidos em que dilagdo pode ser entendida, mas no
encontro inconclusivo deles—uma dilagéo em vidro (O
Grande Vidro) como vocé diria um poema em prosa ou
uma escarradeira em prata” (Duchamp'® apud
SANOUILLET & PETERSON, 1973, p. 26).

Um reforgo a esta nogdo de “dilagdo™ e sua relagdo com a possibi-
lidade de prorrogagdo do sincronismo das Vanguardas, encontra-se no
ensaio poctico de Octavio Paz sobre Duchamp.

Paz, em seu Marcel Duchamp, ou o Castelo da Pureza, compara
a contribuigdo de Duchamp a Arte Moderna com a de Picasso. Ele loca-
liza na produgao destes dois artistas definigdes exemplares sobre nosso
tempo: “em Picasso, em suas afirmagdes, através de suas descobertas,
em Duchamp através de suas negagdes, suas exploragées™ (PAZ, 1977,
p. 3).

O que Paz descobre como resultante desta comparagdo ¢ que
Picasso ¢ um pintor que retrata a exclusiva concepgdo de tempo sustenta-
da pela tradigdo moderna. De acordo com Paz,

“a Tradigdo Moderna e as idéias e imagens contraditori-
as evocadas por esta nogdo sdo resultados de um fenéme-

15. DUCHAMP, M. *The Green Box' [ 1. notas marginais], m: SANOUILLET & PETERSON (1973).

significagio 10 ' ) 67



Martin Grossmann

no ainda mais pertubador: a Era Moderna marca a acele-
ragdo do tempo historico” (PAZ, 1984, p.6).

Neste sentido Picasso esforga-se, ao longo de sua vida e através de
sua pintura, para representar a evasiva “realidade” sustentada por esta
tradigdo paradoxal. Sua “obsessdo” como pintor foi com esta aceleragdo
do tempo histérico: “Ele cobre a tela com urgéncia e, acima de tudo, é
a urgéncia que ele pinta” (PAZ, 1977, p. 2).

A simultaneidade dos acontecimentos ¢ a variedade de-significa-
dos contidas nos objetos do mundo moderno sdo, sem duvida, represen-
tadas com maestria na produgio de Picasso. No entanto, ele ndo deixa de
ser um pintor dos tempos modernos. O que ele fez como artista foi exata-
mente o que ele achou que outros artistas representativos na Historia
fizeram em seus tempos: "0 que eu sempre fiz, foi feito para o presente,
com a esperanga de que sempre permanecerd no presente” (CHIPP,
1968, p. 265).1°

Esta sua postura perante sua arte € claramente exposta quando cle
afirma que sua pintura ndo ¢ fruto de um “pesquisador”: “Quando e
pinto meu objeto é para mostrar o que en achei e ndo o que e ana’o
procurando” (CHIPP, 1968, p. 263).

Isto explica porque Picasso nunca “questionou” o meio do qual
fazia uso. Esta ndo era sua intengdo; e ao ser um “pintor do tempo” — na
vanguarda do tempo diacrénico — e¢le ndo poderia se dar ao luxo de
gastar seu tempo com o que ele chamou de “elocubrag¢des mentais™
(CHIPP, 1968, p. 264). Ele quase sempre se manteve dentro dos limites ¢
limitagdes da pintura, nunca pretendeu ir além dela. A razdo de ser da
pintura ndo foi questionada, assim como nio foram outras assungdes do
[luminismo e seu primogénito, o Modernismo. Foi o repertoério formal da

16. Tirado de entrevista entre Picasso ¢ Marius de Zayas. Uma tradugiio aprovada por Picasso e
publicada em ‘Picasso speaks’, The Arts, New York, maio 1923, pp. 315-26; reeditado em CHIPP
(1968).
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pintura que sofreu intensas modificagdes com Picasso: a tematica tradi-
cional permaneceu, mas foi a maneira de retrata-la que passou por uma
revolugdo, fruto de uma conjungio singular entre um olhar agudo e méos
habilidosas.

Para Paz, Picasso ¢ o representante no século XX do que ele cha-
ma de “pintura-pintura”, enquanto Duchamp caracteristicamente per-
sonifica “pintura-idéia”. Tanto Picasso como Duchamp estdo convenci-
dos de que o presente ¢ o parametro mais importante na localizagdo de
suas produgdes. No entanto, existe uma fundamental diferenga no trata-
mento e na abordagem desta referéncia, comum aos dois artistas. Para
Picasso, representar o presente implicava fiar-se no meio do qual fazia
uso, principalmente porque quase todos os seus esforgos eram consumi-
dos para domar o tempo em seu constante avango € movimento. Picasso
necessitava de uma superficie estatica para registrar os acontecimentos
simultineos do presente e suas infinitas perspectivas — a pintura era
ideal para isso.

Entretanto se a intengdo de Picasso cra representar o presente,
~ Duchamp, por outro lado, atentava “experiencia-lo”:

“(..) 1912, foidepois desta data que eu decidi me afastar

de todas as influéncias que demarcaram meu trabalho até
entdo. Eu queria viver no presente” (Duchamp'’ apud
SANOUILLET & PETERSON, 1973, p. 129).

A representagio do presente pressupde dissociar-se deste mesmo
presente e requer um olhar atento e seletivo. A base para esta atividade
no “quase-presente” — uma vez que o presente ja € de certa forma idea-
lizado ao ser retratado — €, como Picasso revela, a “Historia’. Assim, a
referéncia/instancia de Picasso €, de forma geral, diacrénica. Por outro
lado, no entanto, experienciar o presente significa viver no fluxo do tem-

17. DUCHAMP. M. (1956). Regions which are not ruled by time and space... in: SANOUILLET &
PETERSON (1973). (Versdo transcrita de entrevista a rede de televisio NBC: A Conversation
with Marcel Duchamp conduzida por James J. Sweeney. Janeiro 1956).
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po-— estar no tempo. Este movimento constante ndo permite a fixagao de
estruturas estaveis (representagdes, por exemplo) como permite o discur-
so da Historia. Para viver o presente, o ser perceptivo deve fornecer sua
propria nogdo de tempo — em outras palavras, o seu sincronismo. Para
permanecer no presente, Duchamp inflingiu “dilagdes™ na penetrante
“Tradigdo Moderna™.

Os ready-mades e O Grande Vidro foram elaborados para causar
“dilagdes” no tempo diacronico, ao passo que a produgdo de Picasso
personifica uma incessante predisposi¢do para acompanhar este mesmo
tempo. Enquanto o tempo era dado € imposto a Picasso, Duchamp cele-
brava, com ironia, sua presenga transgressora no interior deste tempo.

O seu insight — uma inversdo da logica predominante — parece
ser produto da mesma visdo de mundo revolucionaria, através da qual
outras grandes “personalidades™ na virada do século — como Einstein,
Mach ¢ Poincaré — fizeram suas notaveis contribui¢des a ciéncia. As-
sim, sugere-se que Duchamp, no mundo das idéias, compartilha da mes-
ma agudeza critica ¢ flexibilidade intelectual encontrada nestas contri-
buigdes. A potencialidade desta iniciativa pode ser melhor entendida atra-
vés da citagdo que segue:

“Ernst Mach jogava com a reversibilidade da figura-fun-
do para exercitar sua percepedo: de pé numa ponte, (ele)
olhava fixamente a dgua fluir por debaixo. ¢ a agua pare-
cia estar em movimento; mas fitando-a prolongadamente,
adgua assumia a aparéncia de estar em repouso, enquan-
to a ponte, com o observador e todo o entorno comega-
vam a se mover em direg¢do oposta: o movimento relativo
dos objetos nos dois casos é o mesmo” (Feur'® apud
McLUHAN, 1988, p. 42).

18. FEUR, L. Einstein and the Generations of Science, in: McLUHAN (1988).
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