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Resumo. Este estudo pretende uma analise de uma série de trabalhos, Margueteries, do artista
francés contemporaneo Hubert Duprat, e faz parte de um estudo que vem mapeando tracos
da historia da arte, ou melhor, da histéria das culturas, em sua produgao poética. Nesta série o
artista faz uso da marchetaria, na técnica do zutarsio, muito em voga na Italia renascentista, como
forma de dialogar com a perspectiva linear nos tracos de seu atelier, que agora vira imagem em
seu trabalho.

Palavras-chave. Hubert Duprat, historia da arte, marchetaria, perspectiva linear.

Temporal injunctions in Hubert Duprat’s oeuvre

Abstract. This study aims at analyzing a seties of works, Marqueteries, by contemporary French
artist Hubert Duprat, and is part of a study that has been mapping traces of history of art,
or rather the history of cultures, in his poetics. In this series, the artist uses marquetry in
Intarsio technique, very much in vogue in Renaissance in Italy as a form of dialogue with linear
perspective on the traits of his studio, which then becomes image in his ocuvre.

Keywords. Hubert Duprat, history of art, marquetry, linear perspective.
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Refletir sobre arte contemporanea, suas injuncdes temporais, destempos
e escapatorias, ¢ o que se pretende neste texto que vai abordar uma série de
trabalhos do artista francés Hubert Duprat. Esse artista tem um conjunto de obras
extremamente coerente, apesar da diversidade com que atua em seus trabalhos.
Artista autodidata, erudito e fluente em varios assuntos — entre eles as ciéncias
naturais, historia da arte, entomologia, astronomia, historia geral, culturas antigas
—, consegue-se perceber essas influéncias em sua obra, onde tracos da historia
da arte, ou melhor, da histéria das culturas sdo percebidos em cada trabalho que
Duprat apresenta sejam instalacOes, esculturas, fotografias, seja pela matéria
escolhida, seja pelo procedimento da fatura. Hubert Duprat tem um processo
de revisitar a histéria, fundamentar seu pensamento plastico em temporalidades
diversas, ndo sendo essa uma pratica melancolica, ou de reveréncia ao passado,
mas sim fruto de uma curiosidade aguda e de muitas leituras, estudos, pesquisas,
onde o passado retorna sem ser convidado e é reconhecido como um rastro, uma
marca, um vestigio.

L Atelier on la Montée des images (1983-1985) é o primeiro trabalho a ser
analisado aqui. Trata-se de fotografias que foram feitas do atelier do artista que
Duprat transformou em camera obscura, ou seja, o atelier é convertido em
aparelho fotografico quando o artista faz um minusculo furo no revestimento
que oculta as janelas deixando passar a luz do ambiente externo. Nas palavras do
tedrico francés Alain Mousseigne (1984, s/p):

[...] Pouco a pouco vem a imagem da rua, que invade o espaco e a supetficie de cinco dos
seis lados do cubo... do qual o artista retém a imagem fixada na parede do fundo, esta
paralela ao pinhole, o que permite obter uma imagem sem deformagio, contrariamente as
outras faces que apresentam efeitos de paralaxe e de distor¢oes anamorficas.!

Com o pequeno furo, o artista permite chegar no interior de seu atelier a
imagem externa, da rua, que é refletida na parede do fundo do atelier. Essaimagem
precisa daintervencdo do artista para se dar ao publico: um registro fotografico que
permita a revelagdo da cor. Duprat coloca um aparelho fotografico frente a parede
e o regula a fotografar com um tempo de pausa bastante longo, aproximadamente
15 minutos de diafragma aberto, a fim de obter a imagem e a cor desejada, uma
cor artificial que exagere o tom natural da paisagem externa (Fig, 1). Nas palavras
do attista: “[...] é preciso a imagem de uma imagem para que haja a revelagio...”
(DuprAT @pud AUDINET, 19806, s/p).
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Fig. 1. Hubert Duprat : L Azelier ou la Montée des images, 1983-1985.
Fonte da imagem: DupraT, 1992.

Com esse procedimento, Duprat revisita a técnica de camera obscura,
da qual se tém relatos desde a Antiguidade pelo filésofo grego Aristoteles, para
observacdes astronoémicas; mais tarde, no século XI o 4rabe Ibn al-Haitham
também fez referéncia a camara obscura como auxiliar na observacio de um
eclipse solar. No século XIV, alguns artistas ja utilizavam a técnica da camara
obscura como auxiliar na produc¢ao de desenhos e pinturas e Leonardo Da Vinci
escreveu sobre esse mecanismo de captura de imagens. Como uma ferramenta
que traz seu trabalho ao contemporaneo, o artista atravessa essa imagem com
outra camera fotografica, que fica entre o aparelho que registra a imagem
projetada e a parede. Hubert Duprat deixa essa cimera a mostra em suas imagens,
como um lembrete do recurso contemporaneo de captura de imagens, invadindo
diversas temporalidades, e deixando ao espectador — que s6 tem acesso aos
registros fotograficos, nunca a experiéncia do atelier — a tarefa de refletir sobre as
diversas instancias do movimento de capturar imagens que a arte contemporanea
ressignifica.
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A técnica de captacao de imagens através da camera obscura despertou
a curiosidade ha muito tempo na histéria. Em um livro editado em 1680
(LEURECHON, 1680) encontra-se um artigo sobre este procedimento milenar. Ali
o autot, sob o titulo de Problema: representar em um quarto fechado tudo o gue se passa li
Jfora’, discortre sobre como montar uma camera obscura, dizendo que é uma das
mais belas experiéncias que se pode ter ao captar uma imagem, uma experiéncia
otica. O autor orienta sobre o método de captacio da imagem e acrescenta que
essa sera refletida tanto na parede como em qualquer folha de papel que o sujeito
queira colocar no espaco entre o furo e a parede oposta, e acrescenta que mais
do que o prazer de olhar a imagem refletida no interior desse quarto, é possivel
observar nesse mesmo espaco fechado o movimento das asas dos passaros em
voo, dos homens que passam, ou outros animais que estejam no raio de captagao
da imagem da camera obscura. O autor ainda enfatiza a beleza de se ter uma
imagem em perspectiva refletida na prépria parede, com uma perfeicao que artista
nenhum consegue alcancar. Ao fim do artigo, o autor comenta que essa ¢ uma
bela ferramenta para paisagistas, retratistas e artistas em geral, mas também para
os filésofos — esse seria um belo segredo para explicar o 6rgao da visao, fazendo
uma comparag¢ao do processo da cimera obscura com o processo de captagao de
imagens do olho humano. Um detalhe interessante é que esse texto ¢ ilustrado
com um desenho exemplificando o processo, e o desenhista inverte o processo,
colocando a imagem real de cabeca para baixo e a imagem captada pelo orificio na
posicao original.

Em um livro publicado originalmente em 1995, La vision perspective (1435-
1740), Philippe Hamou reune textos sobre o assunto da camera obscura, mas
também sobre a perspectiva. Sao textos que foram escritos entre os séculos XV e
XVIII, mostrando o quanto esses temas vém sendo abordados e discutidos por
tedricos das artes, da filosofia, entre outros campos de saber. Duprat retoma esses
assuntos quando transforma seu atelier em camera obscura e registra imagens
fotograficas de real beleza visual, deixando entrever o aparelho fotografico que ele
interpde entre o orificio e a parede do fundo.

Com esse sistema de captacdo de imagem e a questdo da perspectiva, o
artista interroga e revisita uma dimensao da histéria, da representagio da imagem,
que passa pela pintura — na abstracio, na figuracio e na captacao das cores. Apds
esses trabalhos que revisitam a cadmera obscura, Duprat abandona o seu atelier
e scus trabalhos ganham outra conotagdo, ainda que em muitos momentos
continuem a referir o espacgo de criagao.
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Uma obra que vai reapresentar seu atelier e a0 mesmo tempo revisitar
ainda a perspectiva de forma contundente ¢ o trabalho denominado Marqueteries
(1986-1988), em que o artista passa a mostrar o desenho que representaa parede do
seu atelier, sem deformagdes anamorficas; onde antes eram projetadas as imagens
da camera obscura, isto ¢, o que antes era suporte, tela, agora vira imagem, obra
(Fig. 2 e Fig. 3). Além da perspectiva, outra questdo que remete a historia da arte
¢ o processo de fatura da obra, um trabalho de incrusta¢do, de marchetaria: uma
série com placas de compensado de 2m x 2,40m, onde o artista desenha as linhas
de representacao do atelier, a dizer, a parede do fundo — onde antes era projetada a
imagem da camera obscura — agora é a imagem prépria do trabalho artistico com
o risco da parede, da porta, marcos e piso. O processo € a principio muito simples:
Duprat faz um desenho rapido a partir da projecao de um slide e, com a ajuda
de uma ferramenta, faz sulcos na madeira preenchendo-os de 3mm de largura,
com fios de marfim, marchetaria e material nobre, juntos na arte contemporanea.
Essa ¢ uma série de trabalhos na técnica ancestral da marchetaria, onde a cada
placa ¢ trocada a cor da madeira e o material a ser inserido nos sulcos. Repetindo
0 processo sobre outras placas de compensado e o mesmo desenho, o artista
procede com a técnica da marchetaria em materiais nobres. Se trata de uma série
de oito painéis, com fios de madrepérola, marfim, buxo, casco de tartaruga, latao,
¢ébano, barbatana de baleia, pele de tubarao, segundo o procedimento da intarsie
em voga na Italia entre 1470 e 1520 (Brsso, 2002). E o perfodo correspondente
a0 momento em que a perspectiva estd em pesquisa e sendo utilizada pelos artistas
de forma bastante significativa.

Fig. 2. Hubert Duprat: Margueteries, 1986-1988, 132 x 198 cm. Fonte: Imagem cedida pelo artista.
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Segundo o tedrico Didier Arnaudet (1989, p. 54-55):

esta incrustagdo sugere o desenho na massa e lhe confere uma espessura que entra na
qualidade de imagem. A precisio do depdsito de madrepérola, de ébano ou de casco
de tartaruga no compensado insinua as linhas do desenho como os veios da madeira.
O padrio parece surgir depois de um corte limpo da chapa de madeira e engendra uma
confusdo entre a realidade dos materiais utilizados e a ficgdo da proposta plastica. A
marchetaria se desloca de seu estatuto de objeto do olhar para se difundir no espago que a
rodeia e inventar uma perspectiva a explorar.*

Cabe dizer que nesses trabalhos de incrustacdo, as escalas nao sio
respeitadas, mas sim as propor¢des, sem distor¢Oes anamorficas.

Fig. 3. Hubert Duprat: Margueteries, 1986-1988, 132 x 198 cm. Fonte: Imagem cedida pelo artista.

Segundo o artista, em palestra na Universidade do Estado de Santa
Catarina, UDESC, Florianépolis, em outubro de 2011, o que o interessava nesse
trabalho era a inversdao do processo de imagem que acontecia na proje¢ao em seu
atelier, camera obscura, onde o “mundo entrava em seu atelier através da luz”;
agora ele representa seu atelier com a “variedade do mundo”, quer dizer, o mesmo
desenho, o mesmo processo em trés ordens de materiais diferentes, uma de cada
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reino: vegetal, com o marfim; mineral com a madrepérola; animal com o casco
de tartaruga e a pele de tubario, muito utilizada no periodo renascentista para
recobrir e forrar objetos decorativos, estando em consonancia com as técnicas
exploradas na obra. De acordo com Bellido (1990, p. 123): “as marchetarias de
¢bano e de casco de tartaruga evocam a probabilidade de um desenho conjunto
apresentar em um volume que teria sido aplicado em cortes, como os veios de um
1”°. O artista também cita seu processo de retorno no tempo, quando fala
que a técnica escolhida ¢ uma ferramenta muito explorada no Renascimento e diz

minera

que ela tem uma relacdo muito estreita com outro procedimento renascentista:
a representacao da perspectiva. Outro grande interesse do artista, citado na
mesma palestra, ¢ a associa¢ao de um material aparentemente precioso com outro
extremamente ordinario: o compensado. O traco a mao, base da sua marchetaria,
¢ um tipo de imagem esquecida, ja vista nas fotografias da série La montée des
images, ou seja, nos tracos da parede de seu atelier. Quando o artista representa
esse espago em marchetaria, incrustando nos painéis de compensado os filetes de
materiais, de certa forma raros ou indicando materiais nobres, preciosos, exoticos,
proprios da marchetaria em si — madrepérola, marfim, ébano, casco de tartaruga,
etc. — ele sublinha que esta técnica ¢ uma das origens possiveis da perspectiva no
Renascimento. Conforme o filésofo Roland Recht (1999, p. 61):

a6tica euclidiana que potencialmente fez a perspectiva linear possivel no foi ‘lida’ nem pela

Antiguidade nem pela Idade Média. Se a Renascenca a descobriu, é porque a perspectiva
>

foi considerada por ela como ‘uma ciéncia exata ¢ um método téorico do conhecimento™

compreendemos entio porque ‘o problema da divergéncia entre construcio matematica e

processo da percepcio psicofisica’ simplesmente nio poderia ser levantada no século XV.°

André Chastel (1965, p. 306-307) em seu livro [zalie 1460-1500 — Renaissance
Méridionale, sublinhou a importancia da marchetaria na Renascenca:

O Studiolo de Frédéric de Montefeltre foi a primeira manifestagdo completa de um gosto
particularmente comandado pela cultura humanista [...]. Um sentimento ainda um pouco
ingénuo e estreito da historia se associa a um sentido perfeito de decoragdo e nobreza
das formas. O primeiro se exprime na galeria dos Uomini famosi dispostos em “lodges”,
janelas nas paredes do piso superior, como se toda atividade intelectual do senhor Urbini,
bibliéfilo, colecionador, amigo de filésofos e matematicos, devesse se desenrolar sob
seus olhares. O segundo é uma conquista notavel nas paredes revestidas de marchetaria:
podemos dizer como um conjunto de tendas profanas, onde as bancadas e armario da
zona inferior recebem um tratamento ez frompe /'veil, e onde nés vemos alternar nos painéis
dos nichos contendo figuras das Virtudes ou o retrato em pé do duque, [...| os emblemas,
os livros... [...]. A execucdo deste conjunto surpreendente se situa nos anos de 1475 ¢
seguintes.”

Revista-Valise, Porto Alegre, v. 6, n. 11, ano 6, julho de 2016

81



82

©

Virios artistas tém discutido esta ferramenta da perspectiva. Regina
Silveira (apud MoRraEs, 1996, p. 96), cujo trabalho interroga diretamente a
perspectiva, comenta:

A perspectiva seria a descoberta das aparéncias do mundo através daquilo que poderia
ser uma visao cientifica da realidade. Desde o momento em que ela foi inventada, porém,
ja criou sua contraposicio, sua situacdo de hipotese questionavel. Ou seja: até que ponto
a perspectiva ndo ¢ também uma construcao artificial? Que olhar ¢ esse que equaciona ¢
resolve tudo através apenas de duas coordenadas? A perspectiva ¢ uma convengao tao
arbitraria quanto todas as outras.

A perspectiva teve grande importancia na arte renascentista ¢ ¢ esse
movimento que Duprat referencia unindo perspectiva e marchetaria em um s6
trabalho. Apesar de ser uma técnica muito antiga, remontando a arte egipcia, a
marchetaria teve grande uso e desenvolvimento nos séculos XIV e XV na Itilia.
Na Franca vai ganhar espago no século XVII, quando vira moda. Hoje em dia ¢é
uma técnica raramente usada. De acordo com Jean-Marc Poinsot (1989, p. 66):

a marchetaria combina matérias e superficies em um quiasma fascinante. Sua técnica
na montagem impecavel de pequenos pedagos de matéria tem efeito muito mais bem-
sucedido do que cada um deles serviria ao desenho, todos eles refletindo efetivamente sua
matetialidade irredutivel.®

Outra questdo que muito interessou Duprat nesse processo foi a sensagao
de estupidez que nele reverberou ao pressionar pequenas placas de marfim em
sulcos de compensado cobertos de cola, algo precioso sendo contaminado por
materiais comuns, ordinarios, sendo que o maior paradoxo se encontra na ordem
pratica e nao na conceitual: conceitual, quando o objeto precioso é o marfim e o
ordinario o compensado; pratico, porque as placas de compensado custaram mais
caro que as placas de marfim.

O tedrico brasileiro Van Acker (2012, s/p) interroga o que setia ficcdo e
realidade em arte:

mas em que consiste entdo este Proprio e Unico da Arte? O Proprio e Unico da Arte,
aquilo que The ¢é especifico, aquilo que, digamos, confunde-se com ela ¢, ao nosso ver a
FICCAO. A FICCAO nio existe fora da arte. Nio existe nas ‘outras coisas’. As ‘outras
coisas’ ou sdo, ou ndo sdo. A Arte (a ficgdo) ¢ sem ser ¢, sem ser, ¢. Fazer Arte ¢é fazer com
que seja aquilo que nao é; e fazer com que nio seja aquilo que é. Toda atividade artistica
atua sempre nessa regido média entre o ser e 0 nao ser. Nio se trata de fantasia. A fantasia é
um fendémeno diverso, como que o inverso da ficcio. Embora a fantasia se dé unicamente
no campo mental, estd profundamente comprometida com a realidade, por um lado, e,
por outro, ¢ arbitraria, ou seja: ndo esta comprometida com a verdade — ao passo que a
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ficgdo, podendo dar-se inclusive no campo material, s6 que de forma totalmente ficticia,
no entanto nos remete diretamente ao préprio amago da verdade.

A essa ordem de pensamento, em que arte e ficgdo andam juntas pois s6
na arte a ficgdo se torna possivel, relaciona-se uma reflexdo de Jean Baudrillard
(1999, p. 132) em que comenta:

a propria arte, em seu impulso de inventar um outro cenario que nao o real, ndo se mistura
de maneira nenhuma com uma verdade analitica. A partir do momento em que se mistura,
torna-se o espelho desta realidade dispersa, aleatoria, o reflexo do dejeto e da banalidade.

Entio o espago cénico, o espago da ficgio, seria 0 espaco proprio da arte.
Sobre o uso destes materiais, diz o artista que os utiliza de forma artesanal, de certo
modo o afastando dos processos de arte contemporanea mais usuais. A respeito
dos materiais enquanto conceito, o marfim, por exemplo, entra com sua conotagao
histérica, sdo conceitos que sao levantados pelo uso da matéria. Para o artista a arte
¢ uma maneira de conhecer as coisas, de ter acesso ao conhecimento, e, 20 usar
materiais diversos, a possibilidade de novos conhecimentos se amplia. Ao utilizar
a vasta gama de materiais que se veem em seus trabalhos, o artista diz que isso o
obriga a se afastar dos limites, do meio especializado da arte contemporanea, é
uma forma de dialogar com a variedade do mundo. Segundo a fala do artista, no
semindrio anteriormente citado, desde o final do século XX ele sente que a arte
contemporanea chegou a um ponto que nao dialoga sendo com ela mesma, que
hd um principio de opacidade, onde as relacGes da arte sio muito mais politicas e
sintomaticas. Ele diz nio se interessar por uma arte que fale somente de politica.
O aspecto politico que Duprat levanta viria do fato de estar inserido no meio
artistico e dos procedimentos por ele adotados na produgdo de suas obras. Esse
aspecto reforca o fato de o artista dialogar com outros tempos, com a histéria,
com outras referéncias, o que se mostra quase que uma necessidade. Ele prefere
dialogar com a variedade do mundo.

Duprat ressalta que o uso de materiais ditos preciosos ¢ recorrente na
histéria da arte, ndo sendo uma prerrogativa do seu processo de producio de
obras. Ele se confessa um viajante do tempo em seus procedimentos:

Em outro lugar, mas justo antes do fim, ou seja, em fase paroxistica. O momento
interessante ¢ o do paroxismo, que nio ¢ o do fim, mas justamente aquele antes do fim.
O pensamento paroxistico estd na peniltima posicao antes da extremidade, onde no tera
mais nada a dizer. (BAUDRILLARD, 1999, p. 48)

Mas para o artista paroxista, que vé sempre antes de seu tempo, sempre ha
algo a mais para se dizer.
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! No original, em francés : “[...] Peu a peu advient 'image de la rue, qui envahit espace et la surface de
cinq des six parois du cube... dont P'artiste ne retient que 'image arrétée par le mur du fond, sait celui
paralléle au sténopé, ce qui permet d’obtenir une image sas déformation, contrairement aux autres
parois qui présentent des effets de parallaxe et des distorsions anamorphiques.” (Tradugio da autora)

2 No original, em francés: [...] il faut 'image d’une image pour qu’il y ait révélation...” (Traducio da
autora)

’ No original, em francés: “Probléme: représenter en une chambre close tout ce qui se passé par
dehors.” (Tradugio da autora)

* No original, em francés: “Cette incrustation suggére le dessin dans la masse et lui donne une
épaisseur qui entame sa qualité d’image. La précision du dépot de nacre, d’ébéne ou d’écailles de
tortue dans le contre-plaqué insinue les lignes du dessin comme des veines du bois. Le motif semble
apparaitre suite 4 une coupe franche de la plaque de bois et engendre une confusion entre la réalité
des matériaux utilisés et la fiction de la proposition plastique. La marquetetie se détache de son
statut d’objet de regard pour se répandre dans 'espace qui I'environne et inventer une perspective a
explorer.” (Tradugio da autora)

® No original, em francés: “Les marqueteries d’ébene et d’écailles de tortue évoquent la probabilité
d’un dessin serti, présent dans un volume qui aurait été débité en tranches comme les veines d’'un
minéral.” (Traducdo da autora)

¢ No original, em francés: “L’optique cuclidienne qui rendait potentiellement la perspective linéaire
possible n’a pas été “lue” ni par I’Antiquité ni par le Moyen Age. Sila Renaissance 'a découverte, c’est
que la perspective était envisagée par elle comme “une science exacte et une méthode théorique de
la connaissance” : on comprend alors pourquoi “le probleme de la divergence entre construction
mathématique et processus de la perception psychophysique” ne pouvait tout simplement pas étre
soulevé au X Ve siecle.”(Traduc¢io da autora)

" No original, em francés: “Le Studiolo de Frédéric de Montefeltre a été la premiére manifestation
complete d’un gout étroitement commandé par la culture humaniste (...). Un sentiment encore un
peu naif et étroit de Ihistoire s’y associe a un sens parfait du décor et de la noblesse des formes.
Le premier s’exprime dans la galerie des Uomini famosi disposés dans des “ loges “, fenétres a
I’étage supérieur des murs, comme si toute I'activité intellectuelle du seigneur d’Urbin, bibliophile,
collectionneur, ami des philosophes et des mathématiciens, devait se dérouler sous leurs regards.
Le second trouve un accomplissement exceptionnel dans les parois revétues de marqueterie : on
dirait comme un ensemble de stalles profanes, ou toutefois les banquettes et les placards de la zone
inférieure sont traités en trompe-I'ceil, et ou 'on voit alterner dans les panneaux des niches contenant
des figures des Vertus ou le portrait en pied du duc, les armoiries entrouvertes sur des objets de
mesure, des emblemes, des livres. .., et enfin une fausse baie avec un paysage sur lequel se découpe
un écureuil. [...] L’exécution de cet étonnant ensemble se situe dans les années 1475 et suivantes.”
(Traducdo da autora)

% No original, em francés: “La marqueterie assortit maticres et surfaces dans un chiasme fascinant.
Sa technique sur 'assemblage sans faille de petits morceaux de matiere dont effet sera d’autant plus
réussi que chacun d’entre eux servira efficacement le dessin tout en témoignant de son irréductible
matérialité.” (Tradugdo da autora)

Luciane Garcez, Injungdes temporais na obra de Hubert Duprat
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