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“O ser ndo se vé. Talvez se escute.

O ser nao se desenha.

Ele ndo é cercado pelo nada.

Nunca se estd certo de encontrd-lo ou
reencontrda-lo como sélido,
aproximando-o de um centro de ser. ”
GASTON BACHELARD

“Sempre estou fatigado, inclusive de ser. "
MARCEL DUCHAMP

ABSTRACT: From a synchronical perspective, Marcel Duchamp’s ready-
mades, produced temporal deformations that nowadays, within its diachronic,
are already codified. The determinant point of those deformations was a kind
of “estheticism of perception” seen as a sceptical effect paradigm achieved
from a parody of photography.
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“«

do creio na palavra ser. O conceito ser é uma inveng¢do huma-
na” (CABANNE, 1987- 145), diz Marcel Duchamp (1887-1968). Ndao
crer no conceito ser. O que a palavra crer deixa serl, j& que anteriormen-
te a essas duas frases Duchamp havia dito: “A palavra ‘cren¢a’ é um
erro também” Podemos divisar dois sentidos na palavra crer em Duchamp:
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a) crer como representagio;
b) crer enquanto dérive, como passagem subjetiva ao vazio.

No primeiro caso, um exemplo comum seria: “eu sou um artista” -
as vanguardas deste século reinscreveram o sentido romantico de ser ar-
tista. No segundo, a busca ¢é por “aquilo que estd depois do saber” (PAZ,
1977: 59) e que se transfigura em nado-crer. A segunda acepcdo de crer
depura-se na desconstru¢do de seu sentido. Nela crer transforma-se em
constatagdo. Toma a contradi¢do como génese técnica para a construcgio-
desconstrugdo da representagao.

Dessa forma, o ato de criar para Duchamp seria, por definicdo,
uma operagdo continua na contradicdo do gesto que se faz na e para
representacdo. Seria dessa maneira que os ready-made se apresentariam:
como remédio para a superacdo do dualismo fazer/saber.! Mas esse re-
médio ¢ a medida do gesto - “Gestures are a form of invention”
(O’DOHERTY, 1986: 69) - que o acaso determinou para concebé-los: a
ndo-concepgdo anterior € a nao-significacdo posterior, qualquer que te-
nha sido o momenlum desse gesto. Seria exatamente no espago indecidivel
entre o fazer e o saber que o crer se dessubstanciaria.

Nao se trata propriamente da superagio da representagdo ou do
ser. Fala-se aqui em crer como héant, como o muito aberto do indizivel
que se faz no vazio e se faz como falta. E n3o enquanto percurso a fé (a
fé na representacdo, por exemplo). Estamos no sentido segundo, em uma
energeia, cuja dinamis ¢ o gesto do gesto. Crer como fé ¢ na representa-
¢do, supde o eu sou ¢ habita assim o espaco de sentido do ser. Habitar os
espagos entre os sentidos é uma maneira de dar visibilidade ao vazio, e
esse ¢ o objetivo ¢ a estratégia para estar-se aquém ou além da represen-
tacdo. (Permanecer na “experiéncia do que acontece”.) Fazer de si um
momentum continuo. E assim desapegar-se do sentido comum, isto ¢, do
sentido existencial que contamina a palavra crer. Uma sabedoria da indi-
ferenga que mistura atividade e passividade. Ao se estar nela somos o

1. "O pensamento deriva do fazer e o presume” (SHIBLES, 1974: 118) como saber.

78 significagdo 11/12



o atraso de duchamp

ponto zero. Sem passado e sem futuro (concepgdes puras do ser). Duchamp
constrdi-se como a imagem de um fazer que ndo cré “na fungdo criadora
do artista” (CABANNE, 1984: 17), ou: ndo cré na representacdo que o
saber do artista indicia. Um processo sem génese, um processo sem in-
tengdo, um jogo sem jogo. O gesto que anula o gesto é a obra e como tal
ndo se diferencia do resultado. O gesto no gesto pde-se como o grau zero
da intengdo, ¢ o saber que reifica o vazio do acontecimento no fazer.
Apesar de o momento posterior ao gesto conduzir a representacdo e, por-
tanto, ao ser.

Mesmo assim, a concep¢do do ato criativo como sendo o lugar alti-
mo (ou o lugar primeiro, por se fazer circular) do vivido, um instante que
acaba por desnudar outro instante, um processo acumulado como proces-
so, € ndo como representacio. A palavra ser passa a se confundir com o
que experienciamos como realidade, ¢ quando a consciéncia do agora ¢
encoberta ¢ o vivendo se perde no vivido. No momento da perda as dicotomias
se estabelecem, ordem e caos, por exemplo; ordem se confunde com ser € o
caos com ndo-ser. Ora, a ilusdo da representa¢do transformou o viver na
incessante busca de sentido para a palavra ser. Um sentido que pudesse vir
a ser retirado da agdo temporal da representacdo e dessa forma permane-
cesse imutavel como uma origem. Mas, diversas camadas de sentido essa

palavra acumulou com o passar dos séculos. E “ndo se tem a idéia de ndo
crer na palavra sou” (CABANNE, 1984: 145).

Assim, pode-se dizer com Derrida que “a questdo da origem con-
funde-se com a questdo da esséncia” (DERRIDA, 1973: 92). Pois quan-
do origem e esséncia se confundem somos habitantes do coragio de um
labirinto, o do sentido. E esta realidade imediata que o sentido enseja, na
qual cremos e com a qual nos comunicamos através da linguagem, que
acaba por se transformar em um labirinto do qual nos tomamos prisio-
neiros. N2o sabemos como entramos nesse labirinto e ndo sabemos como
sair. Por isso a verdade, enquanto unidade, ndo ¢ possivel. A verdade? é
buscada na tentativa de criar um sentido Unico, atemporal, para a palavra

2. “O artista niio ¢ um fanatico pela verdade. No melhor dos casos, até ignora o que ele seja. No
pior, consente em confimdi-la com a beleza” (ONFRAY, 1995: 75).
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ser. Nao ¢ possivel porque somos as diversas camadas de sou na qual
estamos mergulhados.> Mesmo assim, o espectro da verdade ronda toda
busca de uma origem. Mas a toda defini¢do, origem e esséncia multipli-
cam-se por diversos caminhos.

No tdpico 203 das Investigagoes Filosoficas, de Wittgenstein, en-
contramos esta pequena fabula: “;7 linguagem é um labirinto de cami-
nhos. Vindo de um lado, conheces o caminho; vindo de outro lado, mas
para o mesmo ponto, ja ndo conheces o caminho” Se um caminho se
faz por trilhas, conhecer um caminho pode significar desconhecer suas
trilhas, e conhecer as trilhas desconhecer o caminho. Ou seja, na questdo
da representagdo, parte e todo nunca se entendem. Um enigma, caso se
atribuam sentidos, criam-se trilhas no caminho, se nao atribuimos senti-
do desconhecemos as trilhas do caminho. O caminho ¢ o que advém das
trilhas. Heraclito no fragmento 45 diz:

“Ndo encontraria a caminho os limites da alma mesmo
que percorresse todos os caminhos, tdo profundo é o logos
que possui "

O caminho se faz no equilibrio entre trilhas ocultas e trilhas que se
tomam visiveis. E esse jogo pode nao ter fim. Ao tomar os sentidos como
verdade ndo sabemos onde estamos ou o que nos levou a estabelecer
aquela pequena trilha no caminho, naquele ponto determinado que passa-
mos a conhecer como mundo. Mas que mundo? Ele mesmo ja é um ema-
ranhado de percursos. Um emaranhado que comega e termina na palavra
ser Por isso a dualidade, ela ¢ a incerteza que nos existencia. A dupla
cobertura protetora do sou. Assim, conhecer e nao-conhecer sdo simulta-

neamente.
E a incerteza que se traveste de certeza, ou vice-versa, conforme o

caminho que tenhamos escolhido no labirinto. A passagem ao gesto ocor-
re justamente na inversdo de polaridade que Duchamp realiza no sentido

3. “Le mot fait présent de ce que les siécles lui ont prété” (SUQUET, 1979: 243).
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de sou. Na inversdo, sou passa a ter a mesma polaridade que tem a pala-
vra caos, por exemplo. Duchamp estd consciente que, mesmo de forma
involuntaria, construimos caminhos. Mas sua grande jogada foi a que
eliminou a palavra ser da producdo de caminhos na arte. Mesmo sabendo
que, no momento seguinte aquele do gesto, ela voltaria a se introduzir,
mesmo assim resta o gesto capturado no vazio. Como se perseguisse O
momento fotografico do clic.

"O ready—made coloca ante [a] insignificancia a sua neu-
tralidade, sua ndo significa¢do. (...) [Mas] nada mais di-
ficil do que encontrar um objeto realmente neutro ” (PAZ,
1977- 24).

Se o “‘ato de Duchamp arranca o objeto de seu significado” (PAZ, 1977:
25) 6 porque, a0 mesmo tempo que o arranca, constrdi outro significado
para ele. O que na verdade Duchamp parece procurar sdao formas de
extensdo do agora através do non-sens. E todo seu método visava a cons-
trugdo dessas extensoes. Estender o agora seria urna forma de desconstruir
a representacdo. O ready-made & o insight do agora. Porque o agora se
apresenta como o instante fora do instante, isto é, fora da representacdo.
Pois ser estd na espinha dorsal do imaginario. Ser estd atrds e a frente, e
nunca no meio.

Na verdade aquilo que Duchamp sempre fez, usando uma ex-
pressao de APOLLIN AIRE (1957: 83), foi “es te tizar percepgoes” (Per-
ceber: captar a faisca na faisca.) A percepcdo ¢ a metafora fotografica
do momento do clia Seu estetizar ndo habita a historia, mas estd no
momento mesmo da pércep¢do. Ele tenta por-se do lado de fora de um
inconsciente historico. O modo de Dlchamp explicita o processo criati-
vOo € nao representa este processo. Picasso representa o processo criati-
vo, seu gesto pertence a linha evolutiva da tradigdo. Duchamp ndo dia-
loga com a tradicdo e sim faz déla “o lugar e o momento de uma revi-
ravolta” Apesar de afirmar ndo crer “muilo no aspecto essencial da
arte” (CABANNE, 1984: 163), seu gesto, hoje, pode ser visto como
essencialmente artistico. Mas sO6 na décalage em que seu gesto se ins-
creveu, ele poderia ser visto como tal.
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Hoje esse gesto esta codificado. Surpreender a si mesmo como for-
ma de provocar insights. Sim, fazer de si o lugar do encontro entre o objeto
e a procura. Uma inversdo da polaridade criativa neste momento: o objeto
perpetua no artista seu proprio gesto. E os ready-made, como insights, sao
a materializagdo desse gesto. Por isso, nos ready-made, definidos como
uma nao-obra, o gesto do artista parece ser mais importante do que o
resultado final. Com Duchamp a percepcdo transforma-se em expressao
nas artes plasticas. No efémero de seu gesto Duchamp materializou o ceti-
cismo, atualizando o arbitrario que esta por tras das camadas de significa-
¢do. Por tras do ver como substancia do crer. Deixou visivel como essas
camadas vao se acumulando feito poeira. Um método perverso de
desalienagao no amontoado de sentidos do conceito de arte.

Os ready—made estio expostos A contaminagdo do sentido como se
fossem corpos expostos a um campo radioativo. A neutralidade esta exata-
mente no movimento de deslocamento, depois desse movimento os ready-
made tomam-se visiveis, mas essa visibilidade, que ocorre no estranhamento,
¢ contaminada pela sopa de significagdes na qual eles sio mergulhados.
Essa sopa de significacdes possui intensidades ideoldgicas. E as intensida-
des ideoldgicas costumam manter as instituigdes em um estado de energia
minimo. Na verdade é o gesto visivel que acaba por mergulhar as obras na
ordem do discurso. E esse gesto habita as galerias ¢ os museus. E constroi,
por demandas, os veiculos da circulagdo artistica.

Talvez hoje ndo seja mais possivel apreender o gesto fundamental
de Duchamp com seus ready-made, talvez ele tenha se perdido na flores-
ta de sentidos com os quais eles foram sendo contaminados.* A experién-

7

cia de Duchamp fala um discurso perecivel, cujo sentido primeiro ¢ acen-
tuadamente sincronico. O gesto habita o instante no qual ele se formou.
La onde o conceito se fez objeto, nesse ponto ele irradia. Nesse ponto

4, "A condicio do objeto de arte no contexto contemporineo, ou seja, enquanto objeto inserido 1o
sistema das artes dominante é (..) a de um ser para a imagem, esgotando-se no padrio da sua
visibilidade reprodutiva: assistimos a generalizacio viral do Museu Imaginirio como criangas
fascinadas pela dodei num caleidoscépio” (PINTO DE ALMEIDA, 1991: 50).
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onde irradia, o espanto se faz principio. E assim o objeto como uma
definigdo para o instante se descentra e emite sua ndo-significacdo inici-
al. Até voltar a falar, a representar, no momento em que se transforma em
discurso. Pois “falar é esse vaivém, esse co-nascimento do discurso e do
sentido” (LYOTARD, 1989: 126). Nesse vaivém, os ready-mctde podem
ser definidos como o que veio a ser no instante que ainda ndo é. Quando
o instante ¢é estd na representagdo. Os ready-made sao um processo de
vir-a-ser. Talvez o processo de vir-a-ser configure uma metafora do in-
consciente. “(9 inconsciente poderia ser chamado de ‘raspagem do pre-
sente” (McLUHAN, 1973: 82). Porque em Duchamp o descentramento
ocorre para que seu efeito seja relampago, produzido no desconforto do
deslocamento.

Na verdade, a arte é o ato que leva o artista a surpreender-se,
antes de tudo, sendo ele proprio o objeto de sua surpresa, sendo em seu
proprio insights a construgdo da surpresa. Um ser no continuo ¢ um ser
na indiferenca. Talvez os ready-made, hoje, possam ser vistos como uma
“metafora da indiferenga” enquanto agentes de um tempo que revela sua
historicidade, ou: “today the ready-made has became a style-even what
could be described as an academic style” (McEVILLEY, 1988: 126-27).
Afinal os ready-made de Duchamp sdo retomados agora de forma passi-
va ¢ ndo mais na forma ativa como no momento preciso de sua invencio,
no momento em que seu conceito ainda ndo havia se feito. Em sua
sincronicidade eles existiam para a historia, enquanto a pintura de Picasso,
por exemplo, existia na historia. Se o que importa é a atitude, podemos
dizer que a atitude foi codificada. Portanto uma “indiferenca ambigua”
(GROSSMANN, 1994: 60), enquanto atitude sé existiria em um contex-
to diacronico.

Pode-se ainda codificar essa indiferenga ambigua? Sim, em reali-
dade s6 podemos codifica-la. Porque, num contexto sincrénico, a indife-

5. Duchamp: “L’art, ce n’est pas ce que vous voyez, I’art c’est la bréche” Em outra oportunidade:
"L’art est le seul débouche vers des régions qui ne soient pas dominées par le temps et I’espace.
Vivre c’est croire; voila ma croyance” (SCHWARZ, 1974: 268).
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renca estaria na impossibilidade de separar Duchamp de sua “produ-
¢do”, ou de sua “mitologia” produtiva. Atitude e produto se confundem
em um primeiro plano expressivo. Marcel Duchamp estd morto. Atitude
e produto existiram na concretude de sua existéncia. SO restou entdo o
sentimento simbdlico. Por isso podemos dizer que a indiferenga, hoje,
seria uma metafora. A realidade anterior do gesto agora ¢ a ficcdo do

I

gesto. O espelho de sua ambigiiidade ¢ seu fator metaforico. O que olha-
mos, € 0 que vemos, ¢ a retdrica construida da indiferenga. O que emerge
para o presente como indiferenga borbulha contaminado por um gesto

que se fez historia.

Do que se fala entdo? Talvez de uma permanéncia. Da permanén-
cia temporal de um gesto tomado figura: o do retard.5 A permanéncia
temporal desse gesto aparece como dupla convergéncia em Duchamp,
como retard:

“employer ‘retard’ au lieu de tableau ou peinture; tableau
sur verre devient retard en verre — mais retard en verre
ne veut pas dire tableau sur verre. — C 'est simplement un
moyen d’arriver a ne plus considérer que la chose en
question est un tableau — en faire un retard dans tout le
général possible, pas tant dans les différents sens dans
lesquels retard peut étre pris, mais plutot dans leur réunion
indécise. ‘Retard’” — un retard en {sur} verre, comme on

dirait un poéme en prose ou un crachoir en argent
(DUCHAMP, 1975:41).

e como délai:

6. GROSSMANN (1994: 66-67) usa dilacdio com o sentido da palavra francesa retard (a partir da
traducio inglesa do texto de Duchamp que em francés tem como titulo/subtitulo Retard en Verré)
transposta para o inglés como delay. O proprio Duchamp emprega délai em outro texto, logo a
frente, que tem como titulo/subtitulo Preciser les “Readymades ”. Em inglés tanto retard quanto
délai foram traduzidas por delay. O que provoca, sem divida, uma mudan¢a no fluxo de sentido
dos dois textos de Duchamp.
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"En projetant pour un moment {proche} a venir [tel jour,

(elle date, (elle minute], ‘;/’inseriré un readymade — Le
readyniade pourra ensuite étre cherché [avec tous délais]
(DUCHAMP, 1975. 49).

E possivel somar retard e délai com o objetivo de provocar um
conceito? Vejamos: se traduzirmos retard por atraso e délai por prazo,
poderiamos construir um mesmo campo semantico com os dois sentidos?
Nestas duas palavras ha umparti-pris temporal. Assim sendo, o conceito
obtido a partir da fusdo de atraso e prazo carregaria algo de ambiguo,
como o “espirito de jogo, de jogo sério” que “anima as sentengas de
Heraclito” (BELLOUR, 1973: 91).

Tenhamos como ponto de intersecdo entre as duas palavras a foto-
grafia. Vamos partir da seguinte constatagdo: a fotografia atrasa o tempo
destruindo sua ultrapassagem, ecla se estabelece como um prazo de sus-
pensdo, como uma metafora do espago-tempo zenoniano.” Toma-se a fo-
tografia como uma permanéncia no atraso do instante do tempo que apa-
rentemente foi, enquanto prazo, para o instante que é no acontecimento
sincr(")nico do olhar. O instante se faz prazo fulgurando no presente do

foi. E a permanéncia no foi que se toma atraso no sou.

A fotografia 6 o sou no atraso do olhar que a contempla no presen-
te e determina o tempo de seu acontecimento, o instante que estd no
prazo do ser que foi e ndo na ultrapassagem do ser que é no presente. A
fotografia ¢ a impossibilidade que o tempo arranca do olhar, porque man-
tém no agora o ser que foi. A fotografia confirma e destroi o cogito de
Descartes. Ela diagnostica a impossibilidade de uma “arte retiniana” de
uma arte que ndo contempla o ato.

A fotografia é o olho selvagem que o ocidente inventou para si
mesmo. Um olho selvagem em segundo grau. A grande metafora de

7. "As fotografias dc Marey [médico e fisiologista francés, 1830-1904], as analises cubistas, a A iariée

de Duchamp, nio se mexem: provocam um devaneio i sobre o movi to” (MERLEAU-
PONTY, 1969: 95-96).
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Duchamp foi tomar nosso olho tdo selvagem quanto ele pressupunha ser
o da maquina. Hoje, ao nosso olhar, os ready-mcide ja estio domestica-
dos. O que faz com que os ready-made tenham sido um conceito efémero,
por depender de um olho livre do proprio conceito de ready-made.

Por outro lado, se, com um movimento metaforico, provocasse-
mos uma colisdo entre a palavra atraso e a palavra prazo. A resultante
da colisdo talvez fosse um conceito que se figuraria entropico. E a entropia
(dissipacdo da percep¢do pela contaminagdo na representagdo; podemos
toma-la par a par com a definigio de poética de Duchamp‘ sdo palavras
deformadas pelo seu sentido” como, por exemplo, retard en verre) mos-
tra a medida de excitagdo do que se produziu na colisdo. Pois, a excita-
¢do contamina o objeto do sentido a partir de uma significacdo construida.
Desse modo, a excitagdo da coisa pertence a representagdo. Ao ser o ser
na representacdo, re-produz a excitagdo da coisa sendo canalizada em
dispositivo. Assim sendo, o carater entropico que conforma a excitagdo
da coisa em um dispositivo visa também ao controle da representacdo.
Mesmo porque, no espago do sentido, a excitacdo da coisa ¢ uma conse-
qiiéncia do eu sou. O que faz da coisa uma projecdo do ser Por isso, a
excitagdo da coisa mantém-nos espelhados na representagdo. Resulta,
em um primeiro momento, que o ready-made, sendo uma antiexcitaco,
funciona como uma deformagio temporal.

Duchamp persegue um grau zero da representagdo. SO o consegue
com a inven¢do de um dispositivo, no caso os ready-made, livre, em seu
momento sincronico, do fantasma da historia. Nesse grau zero, poderia-
mos dizer que o sentido ¢ manipulado para o caos, na medida em que este
¢ tomado como componente da representagdo. O caos (segundo Winnicott,
“uma quebra na linha do ser’) nido estaria nem dentro nem fora, mas no
proprio amago da representacdo. Por isso, “art is a condition, a Heraclitan

condition of always changing, isn 't it?” (GERVAIS, 1984: 5).8

Antes de tomar o caos que habita o amago da representacdo,
Duchamp faz de si mesmo um grau zero, ao tomar-se uma condigdo

8. Entrevista a Dore Ashton em 1965.

86 significacdo 11/12



o atraso de duchamp

pirroniana.’ E como em um jogo de espelhos, espreitar o pensamento de
Heraclito em seu vértice (fragmento 51: “Ndo compreendem como o di-
vergente consigo mesmo concorda;, harmonia de movimentos contrari-
0s, como do arco e da lira”) quando considera que “a oposi¢do entre as
coisas é a sua propria identidade” Nietzsche pinta, de maneira ironica,
0 nd cético (mesmo porque “o ceticismo ndo ¢ um fim em si”) deste ema-
ranhado: "4 uma determinada altura tudo é um: tudo reune os pensa-

mentos do filosofo, as obras do artista e as boas a¢oes”

O wum resulta do movimento invisivel que se oculta por tras do
movimento manifesto e provoca uma harmonia movel, acentrada, onde a
desordem ¢é ordem; o acaso, inevitavel (o rio guarda sua identidade no e
através do movimento continuo de suas aguas). Tomar-se um continuo -
tomar todo movimento no negativo e habitar a representacdo deste -,
através do movimento invisivel, é a condicdo da unidade na mudanga; é a
condi¢do que corrdi o sou, e toma visivel o emaranhado de sentidos (as
trilhas) que constr6i o mundo. Ao mesmo tempo que “of7 transforme le
non-sens en sens, el ce sens est lui méme suspendu a.un non-sens”
(LYOTARD, 1977- 100).

Entdo, tomar a si como processo ndo € mais uma questdo de supe-
rar-se, mas de habitar o continuo presente (que Nietzsche comentando
Heraclito define como sendo “o [limite sem espessura e sem consistén-
cia”), viver ao eterno, um agora. O agora ndo traz em si nem um antes
nem um depois. Por isso Duchamp figura o agora como uma deformacdo
temporal. Mas, na representagdo, ¢ uma conseqiiéncia ndo-reflexa de um
antes ¢ um depois. Ndo se fala de um eterno agora das coisas ou das
imagens fragmentadas que vivemos hoje, mas, paradoxalmente, o agora
que ¢ ser-e-ndo-ser simultaneamente. Para estar © fora [d]a expressdo de
alguma espécie de vida interior” (CABANNE, 1984: 20)° e poder cha-
mar suas diversas obras indiferentemente de “coisas” ¢é preciso tecer-se

9. “Dudar de todo y ser indiferente a todo: he aqui todo el escepticismo, en la época de Pirrén como
mas tarde. Epoké, o suspensién del juicio, y adiaforia, o indiferencia completa: ésas son las dos
palabras que toda la escuela repetira” (BROCHARD, 1945: 72).

10. Duchamp refere-se ao Le Grand Ver re como “coisa”
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no atraso do prazo, que é o agora. Por isso, “il ‘mya pas chez Héraclite
un devenir de [’Etre, mais un devenir dans [’Etre” (GERVAIS, 1984:
302). Um devir que se estende pela imobilidade do agora, fazendo das
coisas marcas dessa imobilidade, ja que “coisas e palavras sangram pela
mesma ferida” (PAZ, 1982: 35). E “a linguagem poderia ser entendida
como uma modalidade da escultura” (ONFRAY, 1995: 83).

Se sangram pela mesma ferida, um modo de estancar essa ferida ¢
estabelecendo uma experiéncia de ndo-identidade através de uma no-
interiorizagdo. Pois toda interiorizagdo apresenta-se regulada pela repre-
sentagdo, borbulha no discurso. E por isso se encharca nas nodoas do
valor, passando a existir através dele. Todo valor constroi-se como um
devir do ser, e¢ sua significacdo habita um efeito de sentido. “Je m 'avisai
(...) que, pour le spectateur plus encore que pour [’artiste, 1’art est une
drogue a accoutumance” (DUCHAMP, 1975: 192, grifo do autor).

Para Duchamp a acumulacdo de procedimentos, repetidos e repe-
tidos sempre dentro de uma mesma perspectiva plastica, nas artes, atra-
vés dos séculos, acabou por anestesiar nosso olhar. S6 que essa anestesia
contaminou os procedimentos criativos. Se o olhar do espectador esta
condicionado a uma resposta energética média é porque o olhar do artista
reproduz este olhar médio através da tradi¢do, como uma maquina regu-
lada por um mesmo influxo produz sempre a mesma reacdo. Por isso,
Duchamp perseguiu o ndo-olhar para refazer a reacdo da nio-reagao.

Duchamp esculpe a si — “esculpir é interromper a energia para
contempla-la, captar a vitalidade para doma-la e dela se nutrir’
(ONFRAY, 1995: 84) — ndo como presenca, mas como auséncia na de-
formagdo. Cria uma espécie de “meta-life around and about art”
(O’DOHERTY, 1986: 70). Faz as atitudes virarem formas (ONFRAY,
1995: 87). Desloca o gesto da obra para o sujeito portador do gesto. Nao
¢ mais a obra que representa, mas aquele que porta o gesto que faz a obra
representar.

A representagdo, em um primeiro momento, se desloca do objeto
artistico para um sujeito artistico. A inversdo do processo levou Duchamp
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primeiro a “criar” a si mesmo, ou seja, fazer de si um objeto para os
objetos criados. Objetos estes feitos por uma presenga que ao mesmo
tempo ¢ uma ndo-presenca. Mas sim uma extensdo deste sujeito também
tomado representacdo. Duchamp esculpiu a si mesmo, como uma obra,
para a historia. Por isso a sincronicidade de seu ato e a impossibilidade
de uma inscricdo desse ato, hoje, s6 existiriam como imagem de um gesto
que se fez historia. O eu criado €, intencionalmente, a propria obra agora.
A obra de Duchamp flui um eu em fragmentos, um eu congelado no
tempo do estilhagamento que a obra ¢, por vir sendo. O eu esculpido de
Duchamp fez-se uma maquina retdrica visivel para o atraso no prazo.
Uma nao-presenga presente nos ready-mcide etc. Mas uma ndo-presenga
inventando uma presenca. “Démarche de Duchamp, chercheur en avan-
ce qui invente des retards” (SUQUET, 1979: 242).
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