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Ver as coisas no seu lugar significou a identificagao de dois niveis de relagdo com o mundo:
aquele que construia objectos (esculturas abstractas) e o que construia a escultura tal
como o artista a passou a entender a partir de meados dos anos 30 do séc. XX. Giacometti
identifica a abstraccdo como o ponto do pensamento plastico a partir do qual essas
esculturas se tornam objectos, pois, uma vez aparecidas ao pensamento, s6 havia que as
fabricar, o que para ele valia como movimento autorreferencial dentro de uma pratica
artistica em geral e da escultura em particular e, portanto, fora da vida e de uma visédo
imediata e efectiva das coisas. “As esculturas modernas (abstractas ou (8 perto) ndo sdo
descendentes da primeira escultura representando uma mulher, mas sim dos machados
pré-histéricos”.’

Em causa parece estar a vontade do artista em querer realizar uma obra durdvel. Por isso
valoriza a arte pré-histérica procurando perceber o que fez persistir através do tempo a
primeira escultura representando uma mulher,? que é para Giacometti radicalmente
diferente da escultura abstracta e dos objectos de uso, como o machado.

A questao parece ter a ver com o modo como o artista vé e, portanto, como pensa o
mundo. Este modo como o artista vé, pensa e expressa em arte o mundo €&, no entender de
Maria Filomena Molder um caso de «inactualidade», que se constitui ndo propriamente
como “uma critica do presente, distanciando-se dele a partir de uma concepg¢édo
perspectivistica, mas um reatar relagbes com uma forma de ver que foi

estilhacada, operando com ela como condigéo da critica do seu préprio presente”® Isto é,
a arte do periodo existencialista de Giacometti manifesta-se pelo retorno a arte feita a partir
do modelo, facto que em pleno modernismo era visto como um sinalde fraqueza do artista,
na medida em que estava a optar trabalhar a partir de um esquema de subjectividade que
tinha ja sido usado pela tradicdo académica. No entanto, se Giacometti recorre a esse
meétodo académico, fa-lorelativizando as convengdes renascentistas: “Nao me parece que
a visao classica seja uma visdo imediata e afectiva das coisas, parece-me sim uma
reconstituicdo racionalizada. Os classicos procuravam compreender o que eles viam.
Agiam mais como sabios do que como pintores”.* Giacometti prossegue citando a procura

1 GIACOMETTI, Alberto. Je ne sais ce que je vois qu" en travaillant. Paris: Echoppe, 1988, Idem, Ibidem, P4g.15
«Les sculptures abstraites- ou qui tendent a l'abstrait ne «descendent» pas de la premiére sculpture qui
représente une femme, mais des haches Préhistoriques.»

2 Como vimos en el capitulo anterior, la llamada Venus de Willendorf, en Austria, una de las muchas estatuillas
femeninas de la fertilidad, tiene las formas redondeadas y bulbosas de una “piedra sagrada. Todas estas
caracteristicas cumplian la funcién de una pieza que daba significado al valor de la fertilidad humana encerrada
en la figura de la mujer capaz de generar nuevos seres humanos. Entonces esas esculturas primitivas poseian
un poder mas ala que lo del arte por el arte, decorarian e tenian un efecto real en la vida de los hombres e era
eso que procuraba A. Giacometti a partir de 1935.

3 MOLDER, Maria Filomena, O Absoluto Que Pertence A Terra, Lisboa, Vendaval, 2005, p. 131

4 GIACOMETTI, Alberto. Je ne sais ce que je vois qu’ en travaillant. Paris: L’ Echoppe, 1988, Pag. 12 « La vision
classique ne me semble pas une vision immédiate et affective des choses, mais une reconstitution raisonnée.
Les classiques voulaient comprendre ce qu’ils voyaient. Ils agissaient moins comme des Peintres que comme
des savants. »



das Leis da Perspectiva por Proto-renascentistas, como Ucello, ou pelas dissecacdes e
pesquisas anatémicas de Da Vinci, que provaram ser sua vontade agir mais como sabios
do que como pintores.
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Agir como sabio, ter uma visdo que é reconstituicdo racionalizada, foi o modo que
Giacometti encontrou para falar de uma arte ocidental que na sua origem lidou
generalizadamente com cédigos e convengbes axiomaticas, levando a uma generalizada
leitura das obras do Renascimento como obras de arte da arte: “Pouco a pouco, as obras
dos classicos, que representavam um conjunto de conhecimentos, o conjunto de
conhecimentos que tinham da realidade e ndo a sua visgo, essas obras acabavam mesmo
por substituir a prépria visdo da realidade. E por essa razdo que as obras de arte do
Renascimento s&o consideradas por quase toda a gente como as obras de arte da arte; isto
é, as representacées mais validas da realidade.””Nas obras dos classicos as regras
transformadas em convengdo, contribuiram como vimos no capitulo anterior, para a
criacdo da nocéo de transparéncia na escultura. Este trajecto é no entender de Giacometti
enganadoramente mais préoximo da realidade ja que no seu entender coloca no lugar da
construcdo do olhar sobre a realidade, somente regras, ndo havendo possibilidade de
assim se gerar um olhar efectivo e individual sobre as coisas do mundo.

Para realizar um olhar efectivo sobre as coisas do mundo, Giacometti parece fazer a
apologia de um certo «empirismo ou experiéncia subtil» que hd muito tinha sido fixada
numa maxima de Goethe. Na maxima 509, este autor esclarece que “existe uma empirica
delicada que trata de se identificar interiormente com o objecto e que desse modo se
transforma o facto em teoria. Mas esse processo de elevacao das faculdades espirituais s6
€ possivel numa época de grande elevacdo cultural.”® Este empirismo subtil de Goethe
estd relacionado com a dindmica entre mundo interior e exterior, que constitui a
subjectividade do sujeito. Nesta maxima, o autor expressa a possibilidade de pensar a
coincidéncia entre aquele que conhece e aquilo que é conhecido, ou seja, entre sujeito e
objecto, entre mundo interior e mundo exterior, ou entre o sujeito e a paisagem. Esta é uma
experiéncia subtil porque provoca, segundo uma leitura de Goethe de Maria Filomena
Molder’, uma metamorfose radical naquele que conhece, ou seja, deixa de haver
separagao entre aquele que conhece e o que é conhecido. Trata-se de uma intensificagao
da nossa faculdade espiritual, pois a polaridade entre interior e exterior é supostamente
insuperavel, mas existiria numa época de grande elevagao cultural, o que equivale a dizer,
segundo Maria F. Molder, que se trata de uma maneira irénica de manter viva a distancia
entre aquele que conhece e o que é conhecido, entre aquele que lanca o olhar e aquele
que devolve o olhar actualizado.

O conhecimento mais elevado é entdo impossivel de se verificar, pois, implicaria a
transformacgao daquele que conhece na coisa conhecida. Ora, Giacometti afirma que
“desde siempre la escultura, la pintura o el dibujo han sido para mi medios para

5 GIACOMETTI, Alberto. Je ne sais ce que je vois qu" en travaillant. Paris: L'Echoppe, 1988, ibidem, P4g.13 «Ca
n'empéche pas que, peu li peu, les ceuvres des classiques, lesquelles représentaient une somme de
connaissances, la somme des connaissances qu'ils avaient- de la réalité, et non pas leur vision, ces ceuvres se
sont substituées li la vision méme de la réalité. Et c'est pour cela que les chefs-d’ceuvre de la Renaissance, sont
encore considérés par presque tout le monde comme les chefs-d’ceuvre de l’art, c'est-a-dire les représentations
les plus valables de la réalité. »

6 GOETHE, J.W. Mdximas e Reflexées, Trad. Miranda Justo, Lisboa, Reldgio d’Agua, 2000, p. 130.
7 MOLDER, Maria Filomena, Seminario Internacional intitulado: “Goethe A Botanica Das Cores”, Anfiteatro da
Fundagao da FCUL, 20 novembro de 2009. Notas de seminario. Mimeografado.



comprender mi propia vision del mundo exterior,”® no entanto, “la realidad nunca ha sido
para mi un pretexto para crear obras de arte, sino el arte un medio necesario para darme un
poco mas cuenta de lo que veo. Por tanto, mi concepcion del arte es totalmente
tradicional.”® Mas este trabalho de copiar o que vé, tornou-se para o artista o mais dificil de
realizar. “Dicho esto, sé que me es completamente imposible modelar, pintar o dibujar una
cabeza, por ejemplo, tal y como la veo.” No entanto continuou a ser a Unica tarefa que
tentou sempre realizar. Mas de toda essa insisténcia apenas obteve uma palida

imagem do que vé. “Todo lo que yo pueda hacer no sera sino una palida imagen de lo que
veo y mi éxito estara siempre por debajo de mifracaso, o tal vez el éxito siempre igualara al
fracaso. No sé si trabajo para hacer algo o para saber algo, porque no puedo hacer lo que
quisiera.”™

O que Giacometti procura, quando vé o modelo humano ou paisagem, €& fixar
imediatamente em arte o resultado de uma espécie de éxtase que como demonstrou
Goethe, esta condenada ao fracasso, pois a anulagao da distancia entre artista e modelo é
impossivel de ocorrer, ja que tal coisa implicaria uma transformacgao radical do artista que
assim perderia todas as suas caracteristicas acabando por se dissipar. “Es como si la
realidad siempre se hallara detras de la cortina que arrancamos (...) pues aun hay otra (...)
una y otra vez nos queda otra. No obstante, tengo la impresion, o quiza la ilusion, de que
voy haciendo progresos dia a dia. Eso me impulsa, como si realmente fuera a ser posible
comprender la esencia del mundo. Asi continuamos nuestro camino, a sabiendas de que
cuanto mas nos aproximamos a la ‘cosa’;, mas se aleja ésta de nosotros. La distancia que
hay entre mi' y el modelo aumenta continuamente; cuanto mas nos aproximamos, tanto
mas se aleja la ‘cosa’de nosotros. Es una busqueda sin fin.”"’

Os trabalhos do periodo existencialista de Giacometti mais nao sao do que testemunhos
de um projecto falhado. No entanto, esse é um esforgco assinaldvel e significativo no
contexto do pensamento e producédo artistica moderna europeia, porque foi este processo
que foi capaz de mostrar em obra desenhada e esculpida o préprio modo como a vida
acontece ou o modo como reconhecemos o processo da vida. Giacometti deu a arte a
possibilidade de ter objectos que sao o resultado da negacao de muitas das caracteristicas
ordinarias, dos aspectos mais comuns e de perspectivas reducionistas sobre o homem. O
que importou a Giacometti foi a possibilidade de cavar fundo, de mostrar e expressar com
profundidade aquilo que muitos conheciam e/ou expressaram mais ou menos bem. O
projecto de expressar essa «visao efectiva do mundo», apesar de ser um projecto falhado
na medida em que ndo se chegou a concluir, do ponto de vista do processo, podemos
afirmar ter sido bem-sucedido, pois deu-nos obras que obedecem, nas palavras de Paul
Eluard, ao «duro desejo de durar». Assim, ndo é de estranhar que este seja um artista
constantemente revisitado por muitos artistas contempordneos e apresentado no
contexto de exposi¢des de arte contemporanea como a que aconteceu recentemente no
Museu Berardo em Lisboa intitulada «Siléncios» comissariada por Marin Karmitz.

Esta procura das aparéncias no sentido mais profundo apresenta outras nuances que
€ necessario explicitar, a recusa da tradicdo Renascentista tem para Giacometti uma figura
tutelar que daqui em diante nos servird de ponte interpretativa: Cézanne. “A importancia

8 GIACOMETTI, Alberto. Escritos. Trad. José Luis Sanchez Silva. Madrid: Sintesis, 2001, p. 128.
® GIACOMETTI, Alberto. Escritos. Trad. José Luis Sanchez Silva. Madrid: Sintesis, 2001, p. 128.
0 GIACOMETTI, Alberto. Escritos. Trad. José Luis Sanchez Silva. Madrid: Sintesis, 2001, p. 128.
" BOCOLA, S. El Arte de la Modernidad. Barcelona: del Serval, 1999, p. 375.



de Cézanne reside no facto de ele ter sido o Uinico a romper profundamente com esta viséo.
E por causa dele que hoje toda a visdo da realidade é posta em causa. Na verdade, ele abriu
um abismo perante o qual cada um tenta fugir como pode.”’? Maria F. Molder identifica que
0 “modo de se proteger proprio de Giacometti consiste em tentar restituir o que os olhos
vém, e em descobrir que s6 sabe o que os seus olhos vém no momento em que esta a pintar
e a desenhar ou a esculpir”’®. S6 sabe em cada momento da acgao de criar e ndo antes
nem depois, 0 mesmo se passa em Cézanne. John Berger cita este pintor e defende que
“Las apariencias, en cualquier momento dado, son una construccion que surge de los
desechos de todo lo que ha aparecido con anterioridad. Algo asi es lo que entiendo en
aquellas palabras de Paul Cézanne que tan a menudo me vuelven a la mente: «Esta
pasando un minuto en la vida del mundo. Pintalo como es».”’ Maria Filomena Molder
prossegue e especifica que aquilo que os olhos de Giacometti vém.

“ndo depende de uma condic¢éo irremediavelmente restrita a um ponto de vista, mas de
uma acgéo, dos efeitos que sobre 0s olhos exercem essas coisas que o artista esta a ver no
momento em que se decide a imita-las. Ai elas aparecam na sua soberania intacta, e os
seus olhos sé tém que se submeter, coadjuvados pelos movimentos das maos. Obediéncia
airradiacdo da coisa em vez de dominacéo da coisa pelas regras da optica ou da mecénica
ou da electrénica. Daqui, da subversdo das harmonias cientificamente construidas,
procede o inacabamento sem remisséo, as deformacées e a redugdo inerentes as obras de
Giacometti, o que conduz a distingdo entre obra de arte e objecto.”’®

Pois como vimos, para Giacometti, uma escultura distingue-se pelo facto do seu alvo
estético e axiolégico se encontrar fora dela, «a escultura tem de ser a representagao de
uma coisa diferente dela». A escultura nasce do movimento constante da mao do artista,
mas este trabalho é sempre provisério porque ndo é suposto alcangcar nenhuma
materializagao estavel, precisamente porque para Giacometti a tarefa «mais dificil é copiar
0 que se Vé».

Giacometti repudia o resultado e o procedimento sistematico da arte classica e aproxima-
se daobra de Cézanne, a Unica capaz de romper profundamente com o pensamento e visdo
hegemodnica Renascentista que tende a criar “reconstituicées racionalizadas”, propondo
todo um outro espaco de abertura para avisdo e pensamento em constante invengéo e ndo
sistematizado ou acabado. O abismo uma vez aberto por Cézanne imediatamente se
tornou num territério instavel e uma exigéncia estranha aos que lhe sucederam. Assim,
segundo Giacometti os cubistas procuraram em Cézanne ndo os “meios”, mas 0s seus
“fins”: “Cézanne servia-se de cubos, cores e esferas para transmitir a sua visdo de uma
maca. Porém, para os cubistas a macga deixou de ser um fim. Tornou-se pelo contrario um
meio ou um pretexto para fazer cubos, cones e esferas”’® Desta forma, os cubistas

12 GIACOMETTI, Alberto. Je ne sais ce que je vois qu" en travaillant. Paris: LEchoppe, 1988, p. 14 «L’importance
de Cézanne vient du fait qu'il est le seul ayant rompu profondément avec cette vision. Et c'est a cause de lui
qu'aujourd’hui toute la vision de la réalité est remise en question. En fait, il a ouvert un gouffre devant lequel
chacun cherche a se sauver comme il peut. »

8 MOLDER, Maria Filomena, O Absoluto Que Pertence A Terra, Lisboa, Vendaval, 2005, pp. 131,132
“BERGER, John, Sobre El Dibujo, Trad.: Pilar Vazquez, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2011, p. 52.

5 MOLDER, Maria Filomena, O Absoluto Que Pertence A Terra, Lisboa, Vendaval, 2005, p. 132
6 GIACOMETTI, Alberto. Je ne sais ce que je vois qu"en travaillant. Paris: LEchoppe, 1988 Ibidem, p.14
«Cézanne se servait des cubes, des cénes et des spheres pour rendre sa vision d’une pomme, mais pour les



regressavam a «visao classica», ou seja, encontraram-se de novo perante um pensamento
permanentemente atravessado por cédigos fixos na elaboracédo da sua arte. Esta parece
ter sido a origem da obstrugao que dominou os Modernismos do inicio do séc. XX e da qual
Giacometti se procurou distanciar, trabalhando a partir do modelo, ndo com o objectivo de
mimetizar o modelo, mas para o compreender fixando provisoriamente o modo como via.

Giacometti ndo optou somente por uma mera pratica escultdrica figurativa determinada
pelo labor em presenca do modelo, em detrimento da escultura abstracta e
autorreferencial vigente nos Modernismos dessa época. A sua escolha é bastante mais
distinta e radical: é a de transformar poeticamente o mundo através do pensamento gerado
pelos olhos e pela mao em acto. Mais que copiar o que vé, Giacometti quer copiar como
Vé.

«Bastaria sabermos desenhar e poderiamos pintar todos os quadros e fazer todas as
esculturas que quiséssemos»

No mesmo momento em que Giacometti tentava copiar as aparéncias do mundo, inaugura
uma verdadeira teoria do desenho, na medida em que é a compreensao deste meio de
expressao que abre a porta para a compreensao da totalidade da sua obra, seja ela pintada
esculpida ou propriamente desenhada. “Bastaria sabermos desenhar e poderiamos pintar
todos os quadros e fazer todas as esculturas que quiséssemos,”’defende Giacometti
porque tanto a pintura como a escultura obedecem as premissas do desenho; para este
artista boa parte da compreensao da sua obra encontra-se ja inscrita na compreensao do
desenho.

Philip Rawson, no seu livro intitulado “Drawing” define o desenho como sendo “esse
elemento numa obra de arte que é independente da cor ou do espaco propriamente
tridimensional.”® De seguida, 0 mesmo autor concebe o desenho como uma actividade
prévia as categorias da pintura ou da escultura. Também John Berger, no seu livro intitulado
«Berger on Drawing», distingue o desenho da pintura, referindo um certo caracter
transparente do desenho no sentido em que este ndo tende a apagar as marcas da sua
génese por debaixo de artificios. “Los dibujos revelan mas claramente el proceso de su
ejecucion, de su propia mirada. La facilidad imitativa de una pintura a menudo funciona
como ser mas importante que las razones para referirse a ello. Las grandes pinturas no
estan disfrazadas de esta forma. Pero incluso un dibujo de tercera categoria revela el

proceso de su creacion.””® Revelar o processo de sua criagao implica devolver a presenca

cubistes, la pomme cessa d’étre une fin. Elle devint, au contraire, un moyen, ou un prétexte qui leur servait a
faire des cubes, des cénes et des sphéres. »

7 Traduccidn libre. In GIACOMETTI, Alberto. Je ne sais ce que je vois qu" en travaillant. Paris: L’Echoppe, 1988
p.8, «ll suffirait de savoir dessiner et l'on pourrait faire toutes les peintures et toutes les sculptures que l'on
voudrait ».

8 RAWSON, Philip, Drawing, Philadelphia, University of Pennsylvania Press, Second Edition, 1987. p. 1.

9 BERGER, John, Sobre El Dibujo, Trad.: Pilar Vazquez, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2011, pag. 56.



enquanto auséncia daquele que desenhou, implica o reconhecimento da aura, ou seja, o
reconhecimento de que aquela imagem foi feita por ser um humano concreto que realizou
gestos especificos e nunca mais os voltou a repetir, 0 mesmo é dizer que marcou a sua
subjcetividade.

Rawson sublinha este caracter subjectivo € espiritual que o desenho exibe de uma forma
especialmente acutilante. Quando se estd perante um desenho, estd-se perante uma
experiéncia de um individuo num determinado momento que nunca mais a repetiu; sé o
desenho oferece a possibilidade de fixar cada minuto da vida do mundo. E esta clareza dos
pressupostos de accao do desenho que interessa a Giacometti, pois aquilo que importa a
este artista é a apreensdo dos contornos do mundo em cada momento em que é
percecionado e ndo a confirmacdo dos cédigos e convencdes que se atravessam no
percepcionado e na prépria subjectividade do artista.

A menor ou mesmo auséncia de disfarce que o desenho exibe, tanto pode ser
reconhecida num desenho auténtico, como mesmo numa reproducao. O que contraria a
teoria defendida por Walter Benjamim? que nos seus textos sobre a fotografia e o cinema
relaciona a nocao de aura com o caracter auténtico da obra de arte, ou seja, no vinculo que
uma obra de arte tem com um ser humano concreto que realizou determinadas marcas e
gestos sobre um suporte em momentos determinados e nunca mais os repetiu. A
inferéncia que se faz, a partir da leitura destes textos de Walter Benjamin, é a de que,
perante uma reproducédo, ndo podemos restituir uma relagdo com o outro artista que
estava vivo enquanto criou; mas pelo contrario, quando estamos perante uma obra original,
temos acesso a essa experiéncia da aura. O desenho, como muito bem compreendeu
Giacometti, tem uma relagao diferente com a cadeia histérica em que € produzida; por ser
absolutamente transparente e imediato, revela, como vimos, o processo da sua criagao,
mesmo quando estamos perante uma reproducéo.

Na exposicgao intitulada «El didlogo con la histéria del arte, Alberto Giacometti» realizada
no IVAM em 2001, podemos reconhecer que Giacometti estabeleceu desde cedo uma
relacdo produtiva mesmo com as imagens impressas da histéria da arte. “Siempre hice
copias, desde la infancia, copiaba todo lo que caia al alcance de mi mano, cuadros y
esculturas de todas las épocas, y poco a poco, me fui sintiendo interesado o atraido por
casi todo lo que se habia hecho antes. Habia cosas que me gustaban de otras épocas y
hacia las que mis sentimientos no han variado. Otras que, en el momento en que se
presentaron, hicieron nascer en mi un sentimiento apasionado que luego ha desaparecido
casi por completo. Hay desde luego cosas que han ido quedandose conmigo, que han
adquirido cierta permanencia.”?’ Na copia de un dibujo de Katsushika Hokusai, podemos
reparar que Giacometti compreende a obra através do valor da cépia, em que a acgéo da
cOpia nao busca s6 a informagédo mas a restituicdo de uma determinada experiéncia em
diferido a partir da experiéncia primeira daquele que desenhou o desenho original. Assim,
se a reprodugao nao restitui totalmente a aura, pelo menos o seu grau de empobrecimento
ndo ocorre como ocorreria perante uma reprodugcdo de uma pintura ou escultura
convencionais, pois estas decorrem de uma formulagao processual que tende a ocultar a
presengca e a sucessdo das marcas que lhe deram origem. No trabalho de Alberto

20 BENJAMIN, Walter, A MODERNIDADE Obras escolhidas de Walter Benjamin. Edigdo e tradugdo de Joao
Barrento, Assirio & Alvim, 2006, pp. 207-327.

21 GIACOMETTI, Alberto, Escritos Alberto Giacometti, Trad. Castellana de José Luis Sanchez Silva, Madrid,
Editorial Sintesis, 2001, pag. 287.



Giacometti, essa ocultagao da presencga nao existe no desenho, na pintura, nem mesmo
na escultura, por isso se pode falar do desenho como modelo de compreensédo de toda a
sua obra: um modelo apoiado no trabalho directo da mao sobre os suportes e matérias,
fazendo com que todo o espacgo gerado a partir daitenha que ser entendido como processo
derivado da actividade da méo.

Henri Focillon faz o «elogio da mao» e apresenta-a como uma colaboradora arrojada do
pensamento e da criagdo. Para este autor, o trabalho manual do artista € muito mais que
uma actividade motriz: ele incita o espirito revelando-o. As maos “sdo quase seres
animados (...) dotados de um género enérgico e livre, de uma fisionomia —faces sem olhos
e sem voz, mas que véem e que falam.”?> O sentido do tacto captura a percepgéo das
aparéncias, e pela accdo a mao exprime essa captura, “apreende, cria, e por vezes dir-se-
ia mesmo que pensa (...) o habito, o instinto e a vontade de ac¢do meditam nela”?*. Para
Focillon, a mao tornou-se uma colaboradora do pensamento porque durante a sua
evolugcdo o homem a resgatou do “mundo animal, libertou-a de uma escravidao antiga e
natural, mas a médo fez o homem. Permitiu-lhe estabelecer certos contactos com o
universo que os seus outros 6rgéos e partes do corpo ngo conseguiam.”?* Neste contexto,
o artista faz a obra e a obra faz o artista. Este, em particular o escultor, necessita de
aprofundar «uma espécie de instinto tactil» a sua vista é apoiada naquilo que vé porque a
mao foi a primeira a conhecer o mundo em profundidade. A visualidade permanece colada
a uma memodria tactil previamente constituida no ser pela méo. Ao longo da vida, este
primeiro conhecimento préprio do corpo faz com que os novos gestos de prospecgao do
mundo e das matérias multipliquem “o conhecimento com uma variedade de toques e de
contornos de que um habito milenar nos esconde a capacidade inventiva.”® E pelo
trabalho da mao que um artista como Giacometti, a partir de 1935, procura compreender
aquilo que vé, capta as suas aparéncias. Mas também é a partir do trabalho que a méao lhe
devolve que este artista € um dos mais proficuos pensadores daquilo que faz.

Jacques Dupin identifica uma afinidade entre a linha desenhada por Giacometti e aquela
que escreve, transforma e traduz o seu pensamento plastico em linguagem verbal. “Como
sus dibujos, sus pinturas y sus esculturas, la escritura de Alberto Giacometti nunca es
estatica, firme, nunca es lineal ni perentoria. Toma impulso, duda, se bifurca, se borra,
vuelve. Busca un apoyo, un trampolin, para recusarlos después y liberarse de ellos.
Progresa a saltos, rupturas, retoques, avances Yy retrocesos, agudezas y
derrumbamientos.”?® Dupin identifica a descontinuidade como meio de “acercamiento y
aprehension de lo real.”? E pelo trabalho da mao que a escultura de Giacometti, procura
compreender aquilo que vé, devolvendo ao mundo uma singularidade de estranha
parecenga com certas formas da escultura antiga. Isso s6 acontece porque o trabalho da
mao consegue transformar o arcaismo em forma contemporanea. “O artista (...) toca,
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apalpa, calcula o peso, mede o espag¢o, modela a fluidez do ar para ai prefigurar a forma,
acaricia a superficie de todas as coisas, e é com a linguagem do tacto que compébe a
linguagem da vista.”?® A procura de uma vis&o efectiva do mundo em Giacometti tem tanto
de visual como de tactil, mesmo que a visualidade tome a dianteira como veremos a frente
a quando da demonstracdo de que a escultura procede de um dispositivo pictdrico
derivado de uma certa ideia de campo visual fortemente analogo ao proposto por Merleau-
Ponty. Acomponente tactil encontra-se completamente encrostada navisualmas também
porque cada particularidade do visual s6 é realmente vista quando a mao entra em acgao.
No desenho, por exemplo,

“existe uma grande diferenca entre ver uma coisa sem o lapis na méo e vé-la desenhando-
a. Ou melhor, sdo duas coisas muito diferentes que vemos. Até mesmo o objecto mais
familiar aos nossos olhos se torna completamente diferente se procurarmos desenha-lo:
percebemos que o ignoravamos, que nunca o tinhamos visto realmente. O olho até entdo
servira apenas de intermediario. Ele fazia-nos falar, pensar; guiava 0S nossos passos,
nossos movimentos comuns; despertava alguns dos nossos sentimentos. Até nos
arrebatava, mas sempre por efeitos, consequéncias ou ressondncias de sua visao,
substituindo-a, e, portanto, abolindo-a no proprio facto de desfrutar dela. Mas o desenho
de observagcdo de um objecto tem o desenho como fim e como meio simultaneamente.
Né&o posso tornar precisa a minha percepcdo de uma coisa sem desenha-la virtualmente,
e ndo posso desenhar essa coisa sem uma ateng¢ao voluntdria que transforme de forma
notavel o que antes eu acreditava perceber bem. Descubro que ndo conhecia o que nao
conhecia: o nariz da minha melhor amiga...”?®

Nestas condigdes, podemos afirmar que o desenho incita a disciplina do olhar, a tornar
claro o olhar sobre o mundo, a compreender a sua complexidade e a fazer dela presenca
plastica. Também para Focillon “os desenhos, que nos oferecem a alegria da plenitude com
o0 minimo de meios” mostram-nos “todo o generoso peso do ser humano (...)etodaa O
desenho é geralmente um tipo de representacao que pressupde uma certa producao de
semelhancga; isto é, uma certa relagdo com o real, que € a mesma que nos faz reconhecer
nareapresentagio o equivalente representado que se encontra no mundo real. No entanto,
esta equivaléncia do desenho em relagdo ao mundo, que lhe serve de modelo, porque é
representacédo, nao é «semelhancga directa»; pressupde entdo que o desenho detenha uma
relagdo simbdlica que Manuel Castro Caldas relaciona com o facto de o desenho ser um
trabalho altamente subjectivo de constru¢cado “que transparece na sua forma final como a
sua base cinética”®. Isto é como a forga que faz surgir o desenho. E por isso que um
desenho realizado a partir de um modelo nunca se confunde com o modelo, no sentido em
que nunca é igual ao que vimos, implica sempre um processo mental, afectivo e intelectual
que esta associado, ou cria, o processo simboélico e/ou sinalético que torna o desenho
portador de significado, comunicabilidade ou expressividade humana.
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vivacidade do seu impulso, com o magico poder da méao que nada, doravante, entrava ou
retarda.”®

O desenho é geralmente um tipo de representacédo que pressupde uma certa produgéo
de semelhanca; isto é, uma certa relagcdo com o real, que é a mesma que nos faz
reconhecer na reapresentacdo o equivalente representado que se encontra no mundo real.
No entanto, esta equivaléncia do desenho em relagdo ao mundo, que lhe serve de modelo,
porque € representagao, nao € «semelhanca directa»; pressupde entdo que o desenho
detenha uma relagao simbolica que Manuel Castro Caldas relaciona com o facto de o
desenho ser um trabalho altamente subjectivo de construgcdo “que transparece na sua
forma final como a sua base cinética”®. Isto é como a forga que faz surgir o desenho. E por
isso que um desenho realizado a partir de um modelo nunca se confunde com o modelo,
no sentido em que nunca é igual ao que vimos, implica sempre um processo mental,
afectivo e intelectual que esta associado, ou cria, o0 processo simboélico e/ou sinalético que

torna o desenho portador de significado, comunicabilidade ou expressividade humana.

O desenhofixa o que é préoprio do desenhador, a sua cadeia de sensagodes e esses indices,
comparativamente aos cdédigos, convencgoes e clichés instituidos que Castro Caldas
apelida de «cifrado do desenho», sdo vistos do ponto de vista académico como erros,
“desvios, descontinuidades, ligacoes, rupturas, quebras da linha, da marca, ou do trago. O
gue fica registado é algo como uma incoincidéncia fundamental entre as conexdes
sensiveis e as conexoes cifradas do visivel” ou seja, sistematizadas, reduzidas, codificadas
“porque quer se trate da pagina em branco ou do motivo exterior percepcionado, é sempre
por cima dos tragos e das linhas de uma linguagem que esta sempre ja la — cristalizada,
eternizada, comunicacional -, em torno delas, em sua substituicdo, por cima do cliché e
opondo-se a ele, que a inscricdo do desenho se faz”*. Os clichés sdo as imagens feitas, e
estas anulam a presenca ou manifestacdo do desenho porque a inscricdo do desenho se
faz por oposicao ao cliché, ao cristalizado. Os cédigos e convengdes apenas informam e
nao expressam. Sdo apenas «uma contingéncia ou ferramenta que é preciso ultrapassar».
Se o desenho fosse a confirmagao dos clichés, entao ele nao seria espiritual, subjectivo e
inventivo; ndo continha qualquer aura, confundir-se-ia com as regras dos muitos cédigos e
convengdes que sao usados para representar a realidade. Se assim fosse, o reino das
imagens ndo obteria qualquer renovagdo: o desenho estaria feito antes de o comecar, ndo
valeria a pena fazer uma coisa cujo resultado final ja se saberia. E por aqui se compreende
a necessidade de Giacometti em restituir uma visdo imediata e efectiva das coisas,
combatendo a visdo Renascentista do mundo. Recriar as condigcdes para uma visdo
efectiva do mundo implica negar toda a visdo estereotipada ou convencionada e a
construcéo para si préprio de um “regulamento provisério da visdo”* que, para este artista,
também se traduz na natureza da sua relagdo com o modelo, e que a frente abordaremos.

O desenho ¢é a forma mais imediata de expressdo humana, a sua diligéncia adequada e
expedita prende-se com a economia de meios; a pratica do desenho ndo necessita de
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nenhum aparato significativo. Basta ter um meio riscador ou marcador e um suporte plano
para podermos imediatamente pér em acgdo uma das formas de expressao mais imediatas
que s6 encontra equivaléncia com a musica ou a poesia, pois também estas decorrem de
uma pratica que privilegia a diminuicao do atrito ou resisténcia entre aquele que se quer
expressar e o meio que usa para esse fim.

Por serimediato, o desenho pode possuir tanto um fundo animal ou impulsivo do homem,
como intelectual e, portanto, sensivel e inteligivel, implicando a percepgéao, a concepgao
ou a actividade conceptual mais elaborada. Tendo em conta estas determinagdes nao é de
admirar, que o desenho interesse tanto a Giacometti; este é de facto o meio mais imediato
entre o cérebro e a mao, a expressao ocorre com o minimo de resisténcia de tal modo que
o acto pode ser instantaneo. Ocorre no desenho um processo idéntico aquele que Hannah
Arendt identificou como sendo préprio da poesia e da musica no seu livro intitulado “A
Condicdao Humana”. Esta autora defende que “na musica e na poesia, que sdo as menos
«materialistas» das artes porque o seu «material» consiste em sons e palavras, a reificacdo
e o artesanato necessarios sdo minimos.”* Para esta autora, “o0 jovem poeta e o0 menino
gue é um génio musical podem a atingir a perfeicdo sem muito treino e experiéncia,
fenémeno que dificilmente ocorre na pintura, na escultura ou na arquitectura”® A
explicagdo é simples: a pintura e a escultura convencionais impdem maior grau de
resisténcia, os seus suportes exigem gradacbOes sucessivas de trabalho técnico e
consequentemente exibem também graus de cristalizagdo cada vez maiores. Pelo
contrario, o desenho, que seria aqui o equivalente das artes plasticas, equiparavel a poesia
e a musica, é aquela forma de expressao “cujo produto final permanece mais préximo do
pensamento que o inspirou.”¥ E isso que podemos testemunhar em cada desenho de
Giacometti.

No desenho, na pintura ou na escultura, em Giacometti, reconhece-se um certo
movimento de inscricdo e rasura que é inerente a prépria criacdo da imagem como uma
«escrita sem fim».*® cada desenho exibe uma imagem que € indissocidvel do
acontecimento que lhe deu origem, parece estar incompleta, ser proviséria. O artista ndo
mostra as aparéncias do mundo feitas, mas a serem feitas. Desenho, pintura ou escultura
equivalem-se porque estdo em permanente construcéo e desgaste, promessa de presenca
e de desaparecimento. O momento da acgdo que inscreve a linha, a pincelada ou a
acumulacao de greda fresca, assim como o momento de rasura da linha inscrita, da
pincelada que desfaz e oculta ou do gesto erosivo na escultura permanecessem colados
ao acontecimento, a rapidez do gesto que procura criar uma actividade “tdo incessante e
repetitiva como a prépria vida.”>®

Enquanto Jean Genet encontra paralelo entre a musica e a actividade modeladora da
escultura, Jaques Dupin e Michel Leiris encontram uma relacéo estreita entre a caligrafia e
o desenho. Jean Genet cita um didlogo entre Frederico Il e Mozart pondo em consonancia
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o acerto musical do musico com os dedos de A. Giacometti que procuram apoio no gesso
ou barro himidos. “Que notas! Que notas! Mozart — Senhor ndo ha uma unica a mais. Os
meus dedos repetem o percurso dos de Giacometti, mas enquanto os dele procuravam
apoio no gesso humido ou no barro, os meus retomam-lhe os passos com seguranca. jE —

afinal! — a méao vive, a méo vé.”*° Para Giacometti, “la mayor invencion siempre viene de la
mano de la mayor similitud.”*'

Michel Leiris defende que “Alberto Giacometti procede siempre con los medios que tiene
al alcance de su mano (...) sus obras plasticas (la mayoria simples, pero regularmente
juzgadas fallidos intentos, tan grande era la exigencia, de dar cuenta de algo
automdticamente) tienden a la caligrafia.”* O Antropdlogo Tim Ingold apresenta algumas
determinacgdes da inscricdo linear do desenho, no que ela tem de proximidade com a
caligrafia. Essas qualidades que tanto nos servem para compreender a natureza do
desenho de Klee baseado no conceito de “forma em formacgao” (gestaltung), como o
desenho de Giacometti. Segundo este antropdlogo, o desenho ainda ndo se desligou da
observagao na medida em que, ao mesmo tempo que a mao desenha, o olho é levado a
encontrar-se com os «acontecimentos que constituem a prépria vida no mundo.

“O desenho subverte os preconceitos que contaminam a polaridade entre texto e imagem.
As suas linhas nem se solidificam enquanto imagens, nem se organizam elas mesmas em
formas estaticas como acontece com o texto. Elas ndo capturam o mundo na sua
totalidade, devolvendo-o inteiramente ao observador ou ao leitor. Ou seja, as linhas do
desenho sdo levadas para a frente em tempo real, em consonéncia com os movimentos do
mundo em formacgdo. Ou seja, as maos que se movem e o registo de tracos sobre a
superficie daimagem estao sempre absolutamente coincidentes um sobre o outro (...) todo
o desenho é também o retorno a caligrafia, substituindo a oposicao rigida entre imagem e
texto num continuo de practicas e processos nos quais a fronteira entre caligrafia, desenho,
esquico e linha acabada ngo fazem sentido ...”*

Basta olhar com atencéao para qualquer desenho de Giacometti para se concordar com
este vinculo forte entre caligrafia e desenho. Jacques Dupin sinaliza as qualidades da linha
como sendo “fluida, ligera, arrebatada, pero también abandonada, retomada, borrada,
multiplicada, aventurada, una linea reveladora del espacio abierto que fomenta una
digresion esencial...Una palabra, una linea, que se buscan, se interrogan, cuestionando lo
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préximo y lo lejano, conjugando el tiro de precisién y la ciega penetracién de la niebla.”*
Para além das determinagdes da inscricéo linear, Dupin introduz-nos uma outra dimenséao
da inscrigdo que € comum ndo s6 ao desenho mas também a pintura e a escultura. Trata-
se da rasura.

Alberto Giacometti relaciona-se com a escultura e com o desenho como qualquer coisa
que estd permanentemente em construcdo, a partir da qual o artista encontra
paulatinamente a relagdo com o outro, sobretudo o modelo humano ou a paisagem. Ea
partir dessa relagdo com o outro que o artista desenvolve a obra e se desenvolve
consequentemente desenvolve-se ele mesmo, huma producdo onde inscricdo e rasura
acontecem em simultaneo. Cada desenho, assim como cada pintura ou escultura, tanto
incorpora a promessa de desenvolvimento, como o erro: a promessa de desenvolvimento
realizada pela inscricdo do tragco do desenho, da colocacgéo da tinta na pintura ou da greda
fresca na escultura, e o erro, ou a rasura, que tem um caracter de reacgao ao que tinha sido
antes riscado, pintado ou esculpido. Em Giacometti, muitas vezes, é o préprio acto de
inscricdo enquanto promessa de edificagdo da imagem que contém ja em gérmen o seu
equivalente oposto, o desgaste ou escavagao da imagem.

Da esquerda para a direita (mujer De Pie), Femme debout, 1946, Lapis sobre papel,
53,5X28,5 cm, Col. Jan et Marie —Anne Krugier — Poniatowski, Genéve. Fragmento ampliado.
(Femme debout), 1947 (cast 1957). Bronze, 60 1/4 inches (153 cm) Col. Guggenheim NY.

Tomemos como exemplo as obras ilustradas em cima, que mostram duas obras com o
mesmo titulo: “Femme debout”. O desenho de 1946 apresenta uma imagem feminina de
pé, realizada a lapis e posteriormente apagada. Nestaimagem reconhecemos os repetidos
gestos de incisédo e erosao da linha. Esta insisténcia do gesto que inscreve a linha sobre o
suporte é avessa a criagcdo de uma imagem dotada de um contorno limpido e naturalista
como sucedia com muita da producao classicista. O artista ndo procurou descrever o
modelo a partir de um Unico contorno porque para ele isso equivaleria a transforma-lo
numa coisa. Em vez disso, a imagem desenvolve-se através de multiplos contornos, em
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cuja acgao sucessiva de riscar implicou também gestos sucessivos de saturagcao e
ocultacdo da imagem. Reconhecemos neste gesto a ndo sujeicdo aos coddigos e
convengdes renascentistas, pois as multiplicidades de tragos criam uma vibragédo de
contornos impuros que nao deixam margem para um entendimento da imagem baseada
na simplificacdo e geometrizagdo. Em consequéncia, ela é mais apresentacdo, do que
representacéo, se por representagcado entendermos uma coisa que é segunda em relagao
ao modelo. As linhas desenvolvem-se umas por cima das outras hum acto que rasura por
sobreposicao, recriando, a maneira de Cézanne, a profundidade propria daquilo que se
oferece ao olhar como realidade altamente complexa e inesgotavel que é preciso
apreender no acto préprio do desenho.

Paradoxalmente é o acto de inscrever que em Giacometti incita a rejeicdo dessas mesmas
inscricoes, pelo apagamento. O acto de rasurar, neste contexto, ndo é propriamente ou
totalmente a negacao da inscricao feita, mas é mais uma etapa dessa procura inesgotavel.
A eliminagdo das inscricbes e marcas ja realizadas conduz a construgdo de uma
rarefaccao e precariedade da imagem, até ao ponto em que ela corre o risco de deixar de
existir enquanto tal. Mas isso ndo acontece totalmente; a rasura, que funciona por
subtraccéo, ndo devolve a superficie inicialmente imaculada e branca do papel. Em vez
disso, permanece a macula, o desenho enquanto palimpsesto, ou, como em “Femme
debout” no nosso exemplo, o acto de rasurar vai mais longe e chega mesmo a escavar e
macerar a propria superficie do papel, mostrando um novo nivel de edificagdo da imagem
baseada no desgaste e na erosdo. Assim, ndo ha qualquer hipétese da imagem pertencer
a mesma categoria da ideia tradicional de representacao, ela é sobretudo e, mais uma vez,
acontecimento e testemunho da dificuldade ou resisténcia que o artista sente em criar
imagens novas a partir das mesmas motivacdes de sempre.

4

A escultura procede do mesmo modo que o desenho, pois, como defende Oscar Gonzalez,’
Giacometti ha inventado las esculturas-dibujo, porque ellas poseen lineas y trazos”*. Nao
é por acaso que Giacometti diz ndo se considerar escultor, pois ele so6 realiza as suas
esculturas em greda ou gesso quando eles estdo frescos. S6 as trabalha enquanto o
material lhe possibilita 0 mesmo grau de manipulacao imediato e por isso equivalente ao
desenho. Escultor era o seu irméo Diego*® que muitas vezes, na auséncia, ou nos intervalos
de trabalho do seuirmao Giacometti fazia os moldes das pegas e as cristalizava em bronze.

Datada de um ano mais tarde que o desenho, a escultura também intitulada “Femme
debout”, nao decorre directamente do desenho ja citado, no sentido em que o desenho néo
funciona como passo preparativo para a realizagdo da escultura que se realizou um ano
depois. A escultura funciona como um novo desenho, na medida em que 0 seu processo
de execucao obedece aos mesmos gestos de acumulagao e desgaste. “Femme debout’,
como todas as esculturas realizadas a partir de 1935, foi construida a partir da agregacao
e desgaste de pequenas particulas de greda fresca. A superficie da escultura exibe uma
diferenca fundamental em relagédo ao desenho propriamente dito: é que o acontecimento
da modelagao ocorre no espacgo das trés dimensdes, sendo que, no caso da escultura, a
rasura derivada dos sucessivos gestos erosivos espacializa a imagem, através de uma
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activacéo do vazio espacial que envolve a forma. Isto acontece tanto na escultura como no
desenho,

“toda escultura es una escritura, por eso mismo A. Giacometti, lo que hace en sus
esculturas es escribirse y escribirnos. La forma no es lo esencial, sino el teatro escritural de
la forma, la que llama e invoca el vacio, el vacio como el principio de la forma. La técnica
de la escultura de Giacometti es la forma y el vacio, como lo es para los orientales. Vacio
de todo y vaciado de la forma en la escultura, en su escritura. El escultor intenta escribir
con la escultura, para inmovilizarse en el vacio de la forma. La forma es el vacio para él. La
escultura de Giacometti habla del vacio y escribe la forma, pero una forma vaciada de s/
misma, podriamos decir una forma sin forma, como de una escritura sin leyes escriturales.
Ellas inventa y las crea.”"

Fotografia de René Burri: Giacometti trabajando en un busto de Diego, 1960.

A pratica da pintura volta a desenvolver-se nas duas dimensdes e também repete e integra
a maioria dos pressupostos imediatos do desenho. Isto acontece porque Giacometti segue
0 mesmo principio inaugurado com Cézanne segundo o qual na pratica da pintura ndo
existe uma distingdo entre o desenho e a cor.

“O ensino cldssico distingue o desenho e a cor: desenha-se o esquema espacial do
objecto, em seguida enche-se de cores. Cézanne pelo contrario diz: «<a medida que se pinta
desenha-se» - querendo com isto dizer que, nem no mundo percebido nem sobre o quadro
que o exprime, o contorno e a forma do objecto sdo estritamente distintos da cessacéo ou
da alteragcéo das cores, da modulacédo colorida que tudo deve conter: forma, cor propria,
fisionomia do objecto com os objectos vizinho. Cézanne quer gerar o contorno e a forma
dos objectos como a natureza os gera sob 0s nossos olhos: pelo arranjo das cores. Dai que

47GONZALEZ, Oscar, «Alberto Giacometti: un Escultor». Revista de Cultura (Fortaleza, Sao Paulo). No 24, maio
de 2002. http://www.revista.agulha.nom.br/ag24giacometti.htm



a macga que ele pinta, estudada com uma paciéncia infinita na sua textura colorida, acabe
por inchar, por rebentar para fora dos limites que o sabio desenho lhe imporia.”*®

A pintura de Giacometti nunca é o resultado da aplicacdo de grandes areas de cor por
cima de um desenho que as guia. Pelo contrario, desenho e pintura acontecem
simultaneamente ao ponto do critério mais congelado da tipica pintura classica ser
completamente submerso pela forgca do desenho. A aplicagdo da cor acontece numa
sequéncia continua de pinceladas relativamente finas de modo a valorizar a tessitura da
cor a partir da justaposigao e ocultagao sucessivas; nao ha diferengas entre a pincelada
que desenha e a que aplica a cor, ambas permanecem coladas uma a outra. As varias
pinceladas de muitas cores, uma vez misturadas, redundam sempre num cinzento
rasurado de elevada densidade e duracgéo.

No retrato de James Lord, Fig. 30, o retratado no livro*®, que escreveu sobre o
desenvolvimento da pintura do seu retrato, identifica mais de dezoito estadios referentes
ao desenvolvimento do seu retrato; evidentemente esses estadios s existiram nas
fotografias que foi fazendo das varias etapas de execugao da pintura, porque, do ponto de
vista do trabalho de Giacometti, tais paragens nunca existiram precisamente porque a
imagem é gerada e animada por um movimento sinéptico continuo em que as observagoes
e pinceladasvindas de trds actuam e prometem, langando pontes para a frente. James Lord
escreve que Giacometti o “miraba constantemente mientras trabajava, a mi'y al espacio
circundante (...) nunca daba mas de cuatro o cinco pinceladas sin mirarme y se alejaba del
lienzo una y otra vez, contemplando y estudiandolo a través de sus gafas, con los ojos
entornados”®. A indecis&o, a mobilidade e ansiedade sdo tudo aquilo que J. Lord observa
na feitura da pintura. Nota em varios momentos a insatisfagao e até cdlera do artista por
nao conseguir copiar as aparéncias daquilo que vé, o que indicia a produgéo de um tipo de
imagem que nao pretende sedimentar-se num estagio definitivo como acontece com a
pintura classica. A pintura é antes a promessa de querer ser outra imagem, por isso ela
segue o espirito do desenho que revela e oculta continuamente.

48 MERLEAU-PONTY, Maurice, Palestras, Lisboa, Edigoes 70, 2003, pag. 29.
“° LORD, James, Retrato de Giacometti, trad. AmayaBosal, Madrid, Machado Libros, 2005.
50 LORD, James, Retrato de Giacometti, trad. Amaya Bosal, Madrid, Machado Libros, 2005. Pag. 20.



James Lord, 1964
Oleo sobre tela, 177 X 81,5 cm
Colecgao Privada/ Fonte: Foundation Giacometti

O trabalho de Giacometti enfatiza a importancia do somatdrio de todos os instantes em
que o modelo é percebido, dessa forma da-se conta de qualquer coisa desconhecida para
ele. A densidade espacial da sua pintura é o resultado da acumulagdo de instantes
temporais, dai que os melhores exemplos da sua arte sejam aqueles em que os modelos
aguentaram o maior numero de horas de frente para o artista. Yanaihara, por exemplo,
aguentou 36 horas a servir de modelo para a jornada de trabalho de Giacometti. Uma vez
que so percebe o que esta a fazer quando esta a trabalhar, podemos considerar que a sua
técnica de modelagéo e realizagdo de uma semelhanga se confundem, instalando a arte
enquanto luta do artista para se aproximar do lado sensorial promovido pelo contacto com
o modelo. Giacometti cria uma espécie de saber em acto, onde nao existe separagao ou
relacdo de causa/efeito entre a teoria e pratica, pois ambos funcionam como momentos
de um mesmo trabalho reflexivo entre artista e criagdo, entre sujeito e objecto “que se
torna, ni mas ni menos, que en existéncia.”®

51 BARRERO, Manuela, Giacometti- Sartre. Transformaciones absolutas, Anales de Histéria del Arte, Madrid,
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