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Resumo

DRUMOND, Matheus F. A. Madeira; COSTA LIMA, Luiz. Mimesis e
pintura moderna: Manet e o problema das imagens. Rio de Janeiro,
2022, 297p. Tese de Doutorado — Departamento de Histéria, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Se imagem, por sua anfibologia, pode ser tomada como uma proposi¢ao dada a
contemplagao tanto quanto uma operagdo da consciéncia, a pintura parece ser um
locus privilegiado para observar a intensificagao de seus desafios ao pensamento,
assim como arena apotedtica de sua neutralizagao. Este trabalho se empenha em
deslindar alguns aspectos do problema das imagens, visando contudo, aclarar a
possibilidade de uma reflexdo sobre a mimesis na pintura moderna. O trabalho do
pintor Edouard Manet (1832-1883) é assim analisado como contra-exemplo da
reiteracdo de uma preméncia imitativa nas artes visuais — sem que com isso deixe
de se enfatizar as profundas conexdes estabelecidas entre obra e mundo. Nossa
especulacéo incidira sobre a formulacdo do lugar das imagens no pensamento
ocidental, a fim de aclarar se algumas proposicdes iniciais ndo se apresentam
ainda como entraves na reflex&o contemporanea. Por ndo ser de todo corriqueiro,
0 empreendimento tedrico sobre a mimesis, juntado ai a énfase das imagens como
um modo de relacdo sui generis, permite refletir sobre a énfase poiética na pintura
de Manet, distanciando-a da sombra de ser ela uma mera crénica reiterativa. Esta
investigacdo, portanto, pretende oferecer uma obje¢do ao mecanicismo imitativo

de alguns dos discursos sobre artes visuais.

Palavras-chave

Mimesis; Imagem; Edouard Manet; Pintura Moderna; Teoria da Arte.
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Abstract

DRUMOND, Matheus F. A. Madeira; COSTA LIMA, Luiz. Mimesis and
modern painting: Manet and the question of images. Rio de Janeiro,
2022, 297p. Tese de Doutorado — Departamento de Historia, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

If image, due to its amphibology, can be taken as a proposition given to
contemplation as much as an operation of consciousness, the realm of painting
seems to be a privileged locus to observe the intensification of its challenges to
thought, as well as an apotheotic arena of its neutralization. This paper endeavors
to unravel some aspects of image's surrounding issues, aiming, however, to clarify
the possibility of a reflection on mimesis in modern painting. The work of painter
Edouard Manet (1832-1883) is thus analyzed as a counter-example of the
reiteration of an imitative urge in the visual arts — without neglecting to emphasize
the deep connections established between the work and the world. Our speculation
will focus on the formulation of images' locus in Western thought, in order to
clarify whether some initial propositions do not yet present themselves as
obstacles in contemporary reflection. As it is not commonplace, the theoretical
enterprise on mimesis, along with the emphasis on images as a unique mode of
relationship, allows us to reflect on the poietic emphasis in Manet's painting,
distancing it from the shadow of being a mere scandalous and repetitive chronicle.
This investigation, therefore, intends to offer an objection to the imitative

mechanism of some established discourses on  visual arts.

Keywords
Mimesis; Image; Edouard Manet; Modern Painting; Art Theory.
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l. Introducéo!

As obras de arte, em seu valor intimo, ndo parecem poder ser tomadas como meras
execucdes de um algo existente fora delas. Afirma-lo seria como supor que a
imaginacdo ndo existe e que o futuro, aquilo que ainda ndo &, seria como que 0
destino: realizacdo cujo ser lhe precede, ainda que na forma da profecia. A obra
realiza a imaginacdo na medida em que da vazdo a seu impulso num produto
particular e o compartilha. Desafia a metafisica na medida que a criacdo nela se
processa como agdo imanente. Esta investigacdo tem por objetivo oferecer um
requestionamento do problema da imagem, cujo desenvolvimento € aqui
aproveitado para uma inspecdo da producio pictérica de Edouard Manet (1832-
1883). O problema das imagens é antigo, tortuoso. Uma histdria do pensamento o
contém como contém um percalgo: a imagem, ao perspectivar sujeito e mundo,
implica tematizar a rasura que os envolve a ambos. Sua insubordinacdo as
definicdes implica por vezes considera-la como perigosa ou infrutifera. Na
expectativa de domestica-la, o pensamento é levado a posi¢do de admoestador:
refuta ou desconsidera que sua acdo imprecisa, porque nao determinada, seja
necessaria ou indicavel. O que aqui se propde ndo é certamente uma apologia ao
trabalho das imagens, ao acrescento sempre um tanto injustificavel que oferecem
ao mundo humano. Nossa consideracdo tem por intento sustentar que qualquer
que seja a aproximacdo ao fendmeno artistico, em especial aquela histérico-
analitica, ndo podera resultar em aproximacéo produtiva se ndo se considerar que
0 produto artistico, aquele que incessantemente engendra imagens, estabelece sua

operacao sobre um problema de imagem.

O que aqui se sublinha é que, quer nos arrabaldes do conhecimento e da realidade
qualquer pressuposta (ideal, religiosa, racional ou empirico-cientifica), existe uma

operacdo de ordem irredutivel que guarda em si uma funcéo de tipo particular: ao

1 Este trabalho, assim formulado em pleno acordo entre o candidato e seu orientador, sustenta que
a simples diacronia e a insisténcia na contextualidade ndo sdo suficientes para langar
inteligibilidade sobre o problema que intentamos formular. N&o pretendemos tomar a interpretacéo
histérica convencional como Unica e exclusiva forma de aproximacédo para com uma questao. Junto
a J. Lacan podemos insistir que o tempo é ldgico, ndo cronoldgico. Uma aproximacdo ndo
filologica as formulacdes da filosofia antiga, mais que inconsequéncia, pdde revelar também a
persisténcia de interditos. Cabera ao leitor avaliar se a justaposi¢do dos problemas, o das imagens
e a pintura moderna, possui um efeito positivo na apreciacéo do duplo foco que tentamos perseguir.
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passo que pela mimesis parte do mundo e a ele retorna como acrescento, a
atividade poiética ndo deixa também de responder a um certo dispéndio, usando
o termo de Georges Bataille, sem o qual a existéncia se mostraria determinada,
transllcida, objetiva. A imagem engendrada pela mimesis, que € artistica na
medida em que cumpre sua ndo identidade e sua ndo conveniéncia, ao invés de
tamponar esse curto-circuito que reine mundo e o humano, sujeito e objeto,
intensifica-o sem promover a superacdo de uma de suas partes. Antes de
passarmos ao desenvolvimento preciso do argumento, cabe aqui elucidar o
entendimento que temos de alguns termos e conceitos, tanto quanto as discussdes

que operam como linhas de for¢a na constru¢do dos argumentos.

Entende-se por problema das imagens, o secular interdito a elas volvido pela
tradicdo ocidental do pensamento. O lance fundador de nossa tradi¢do, ao inveés
de situa-las no seio da experiéncia humana com seu mundo, assimila-as como
modo impreciso de aproximacdo, falsidade ou desvio. Como sustenta Hans
Belting em texto recente, “o conceito de imagem, quando se toma a sério, SO pode
ser, em Ultima andlise um conceito antropoldgico.”® Certamente boa parte do
problema das imagens estaria melhor posto se a alternativa exposta por Belting
tivesse tido €xito. “No olhar antropoldgico o homem ndo surge como senhor de
suas imagens, mas — o que é bem diferente — como ‘lugar das imagens™3. A
inversdo é por si ja significativa: ao invés de dominar as imagens que produz ou
que se lhe impdem, o humano ¢ o “lugar” onde essas imagens ndo cessam de ter
lugar. Portanto, ao contrario do pendor da tradi¢do interpretativa que tende a
enxergar (0 verbo é em si comico) a imagem como uma mirada imprecisa, sO
plenamente distinta a partir de sua averiguacao pela inteleccdo, o argumento de
Belting nos oferece a possibilidade de ensaiar uma condensacdo: enquanto boa
parte da tradicdo do pensamento tratou a imagem como um acidente indesejavel,
obstruindo-a da possibilidade de pensa-la como modo um tanto mais genérico e
fundamental de relagcdo produtiva com o mundo. Certamente aqui estamos de
pleno acordo com a asseveracdo categorica de Maurice Merleau-Ponty: “A

filosofia ndo propbe questdes e ndo traz as respostas que preencheriam

2 BELTING, Hans. Antropologia da imagem: para uma ciéncia da imagem. Lisboa: KKYM +
EAUM, 2014, p. 22.
3 BELTING, 2014, p. 22.
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paulatinamente as lacunas.” Isto é, preserva também aquilo que em Platdo lemos

como diretriz: “nem tudo que ¢ humano merece que lhe dé muita importancia™®.

Belting escreve que, com relacdo as imagens, ainda aguardamos uma distincao
equiparada aquela feita entre fala e escrita. “As imagens interiores e exteriores
continuam a ser incluidas indistintamente no conceito de ‘imagem’. Mas ¢é
evidente que, no caso das imagens, 0s meios sdo um equivalente do que a escrita
¢ para a linguagem.”® Uma teoria dos media certamente beneficiaria a
interrogacdo sobre as imagens, mas ndo seguiremos Belting nesta empreitada.
Basta formularmos a seguinte questdo: cabera a imagem num conceito? E,
portanto, o atraso em fazé-lo seria apenas um acaso. Nossa segunda interrogacéo
se destina & comparacao feita por Belting entre escrita e fala na linguagem e as
relagBes entre imagem e meio. E certo que as imagens na arte necessitam de um
meio onde possam se fazer presentes, ou seja, a imagem artistica depende dos seus
media. Mas mesmo no caso da escrita, 0 exemplo da literatura é o bastante para
explicitar a limitacdo da comparacdo feita por Belting: é proprio do literario usar
a escrita para criar imagens. Isto é, a escrita também pode ser um meio das
imagens na arte. Enquanto meio, nunca tera se completado sem que um receptor
a efetive. Mas esse receptor, conforme sabemos, ndo deixa também de produzir
imagens cujos estimulos ndo sdo s6 imediatos; a memoria, 0 sonho, a esperanca,
a expectacdo, que mais seriam sendo imagens? Portanto, o problema das imagens
ficara assim entendido: o humano é o lugar das imagens que, mesmo estando na
base de nossa inteleccdo, tornam-se, pela complexidade de uma formulacdo clara
e distinta (para usar os termos de Descartes) sua, um transtorno ao pensamento.
Ainda que parega um né gordio, sua complexidade ndo parece encontrar resolucéo

na abstencéao.

Alfred Gell, em Art and agency, ensaia cingir uma definicdo de objeto de arte.

Sem endossarmos completamente o que ai formulara, aproveitamos aqui uma

4 MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014, p. 107.
5 Reptiblica 604 c.
6 BELTING, 2014, pp. 40-41.
13
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parte de seu raciocinio para demonstrarmos a preservada complexidade de nosso

problema.

The definition of the art object | make use of is not institutional, nor is it aesthetic or
semiotic; the definition is theoretical. The art object is whatever is inserted into the 'slot'
provided for art objects in the system of terms and relations envisaged in the theory (to be
outlined later). Nothing is decidable in advance about the nature of this object, because the
theory is premised on the idea that the nature of the art object is a function of the social-
relational matrix in which it is embedded. It has no 'intrinsic' nature, independent of the
relational context.”

A proposicdo de Gell nos interessa apenas na consideracdo de que néo ha natureza
intrinseca ao objeto artistico, ou seja, que sua efetivacdo relacional configura sua
definicdo. Entretanto, a equiparagem do objeto artistico a agéncia no plano social,
faz o antropdlogo confundir a experiéncia do estético com aquilo que esta na base
da agéncia em geral no plano das culturas humanas: tomar os objetos de arte “as
if they had 'physiognomies' like people”®, subentende que o “como se” ai se
resumisse a um halo de similitude que implicaria uma confusdo na praxis da vida
entre realidade e ficcdo. Tal pressuposto seria, sobre grandes custos, sustentado
nas sociedades que vivem sob o regime mitico-religioso, isto é, naquelas
sociedades em que as imagens se prestam maioritariamente a funcéo de culto.
Todavia, teria pouca valia na apreciacdo dos problemas das imagens na arte. Tal
hipotese ¢ novamente colocada por Gell: “The basic thesis of this work, to
recapitulate, is that works of art, images, icons, and the like have to be treated, in
the context of an anthropological theory, as person-like; that is, sources of, and
targets for, social agency.”® Assumo tal proposi¢do que é melhor explicada em
seguida, momento em que Gell se defronta com a analise de Taussig sobre a
hipdtese de que a magia simpatica imitativa exposta por Frazer teria tido uma

grande influéncia na geragéo de Benjamin, Adorno e continuava a ser atual.

T “A defini¢do do objeto de arte que fago uso ndo € institucional, nem estética ou semiotica; a
definigdo é tedrica. O objeto de arte é o que estiver inserido no "espaco" previsto para os objetos
de arte no sistema de termos e relagdes previsto na teoria (a ser delineado posteriormente). Nada
é decidivel antecipadamente sobre a natureza deste objeto, pois a teoria se baseia na idéia de que
a natureza do objeto de arte € uma funcgéo da matriz s6cio-relacional na qual ele esta inserido. Nao
tem natureza 'intrinseca’, independente do contexto relacional (nossa tradugdo).”GELL, Alfred.

Art and agency: an anthropological theory. Oxford: Clarendon Press, 1998, p. 7.

8 «como se tivessem "fisionomias" como pessoas (nossa tradugdo)”. GELL, 1998, p. 15.

9«A tese basica deste trabalho, para recapitular, é que obras de arte, imagens, icones ¢ afins devem
ser tratados, no contexto de uma teoria antropoldgica, como pessoas; ou seja, fontes e alvos da
agéncia social (nossa tradugdo).” GELL, 1998, p. 96.
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The fact that so much human behaviour is imitative does not necessarily imply the existence
of a 'faculty' inherited from the distant past. Almost all learned behaviour could be
described as imitative, in that it is based on the imitation of an internalized model. Mimesis,
narrowly defined, involves the actual production of images (indexes) whose salient
property is prototype, via resemblance to the original, and within this category art- facts,
having visual resemblance to the originals, can be accorded a separate status. 1

Certamente que, como dird logo em seguida Gell, é a semelhanca aquilo que
permite a agéncia. Ou, mais ainda, um horizonte de minima inteligibilidade e
possibilidade dentro das estruturas que organizam uma cultura. Ainda que nédo
tenhamos a intencédo de expandir as conclusdes as diversas organizacdes culturais,
é certo que o problema da mimesis na cultura ocidental ndo pode se circunscrever
a uma torpe relacdo entre a imagem e seu dito “original”. A prépria ideia de um
original ndo passa ai de uma quimera. O status distinto que o objeto recebe, isto
é, 0 status de arte, ndo parece apontar para a dimensao reiterativa do modelo ou
do original, mas ao trabalho que implica supd-la ao mesmo tempo afirmada e
negada numa dada formulacdo. E a imagem, por conseguinte, ndo é também sé
um indice; caso fosse, o conceito reformulado de Charles Peirce poderia substitui-
la na indicagdo. O texto de Gell nos serve como justificagcdo daquilo que fora
executado na primeira parte desta tese: retornar ao problema das imagens, ndo
dando por resolvida uma querela ainda latente. Com efeito, 0 modo como Gell
simplifica a nocdo de mimesis, omite a imaginacdo e justifica a distincdo pela
simples oposi¢do dos “arte-fatos” aos originais, demonstra como a leitura da obra
de Manet como um imitador da realidade ndo é furtiva: a analitica das obras de
arte ainda € vitima de um trabalho profundamente antitedrico, na medida em que
costumeiramente pretende circunscrevé-la como modo ornamental de reiteracdo
do dado — a ndo ser que, como na abstracdo, abstenha-se de um horizonte de

semelhancas na producdo da obra.

Dai a énfase que teremos que também dar a mimesis. Pois, preservando a arguta

proposicdo aristotélica, 0 homem €, dentre 0s animais, aquele que mais tende a

10«0 fato de grande parte do comportamento humano ser imitativo ndo implica necessariamente a
existéncia de uma "faculdade" herdada de um passado distante. Quase todo comportamento
aprendido poderia ser descrito como imitativo, na medida em que se baseia na imitacdo de um
modelo internalizado. A mimese, estritamente definida, envolve a producdo real de imagens
(indices) cuja propriedade saliente é o prot6tipo, por semelhanga com o original, e dentro desta
categoria os arte-fatos, tendo semelhanca visual com os originais, podem receber um status
separado (nossa tradugdo).” GELL, 1998, p. 100.

15


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

imitacdo.'* Ndo ha mimema sem mimesis. Mas, todavia, o recurso ao trabalho com
aquilo que se acha dado é o que efetivamente parece fazer nele despontar a
possibilidade da recombinacéo e da emergéncia.'? Menos que uma precisa leitura
exegetica, cumpre aqui recolocar - mais uma vez - as dificuldades hodiernas do
tratamento das imagens, do poético e do ficcional, tém seus pilares cravados
também no pensamento grego. Pensamento esse que foi capaz de construir,
progressivamente, um lugar preciso para as imagens, tanto quanto criar 0s
instrumentos para sua neutralizagdo. Cruza-se assim o0 nascimento das imagens, a
elaboracdo metafisica da ontologia e da verdade, assim como o surgimento de um
discurso sobre o0 passado. Ainda que historia entre 0s gregos tivesse uma acepgao
completamente distinta daquela formulada na segunda modernidade - da qual
ainda parecemos ser herdeiros -, cumpre delinear que o discurso verdadeiro sobre
0 passado, unido a atmosfera ontoldgica, parecem formar o esteio no qual a
abordagem das imagens tornar-se-ia neutralizada. Ainda que unida ao seu
contexto de producdo, a obra artistica (poiética), pelo processo de elaboragédo
mimético e pelo efeito que engendra na e pela imaginacdo, ndo parece poder se
limitar a uma cadeia causal. A imaginacdo, phantasia, é assim solicitada para
garantir que a disposi¢do ndo conformada da vida humana receba uma tematizacéo
acertada. Sem o recurso a imaginacao, a hipdtese da criacdo humana tornar-se-ia

manca e infundada.

Sobre a opcao por analisar o trabalho de Manet, transcrevemos aqui uma indicacao

de Louis Marin.

L opacité présentative de la représentation mimétique apparait dans le mouvement d’'une
position du sujet regardeur, descripteur virtuel, dans la variation entre le proche et le
lointain du tableau : mieux encore, le sujet regardeur-descripteur ne s’identifie, il ne se
présente comme puissance de regard et de description que dans cette variation, que dans
cette oscillation entre de loin et de preés ; il apparait comme [’effet d’'un flux, d’un rythme,
un état de fluence qui est la dimension originaire de la forme, flux que ni nom ni figure ne
sauraient arréter pour en produire le concept ou en donner le theme. Ce qui a pu se dire et
se répéter de la peinture moderne depuis Cézanne et Manet, [’épreuve de ['indicible et de
l'innommable faite par les discours tenus sur elle parce qu’elle-méme, en se proposant
I’exploration créatrice des conditions de possibilité de la représentation, en travaillant au

11 pogtica, 4, 1448b 3.

12 Este trabalho se beneficia das reconsideragdes contemporaneas da mimesis, especialmente
daquelas feitas por pensadores de lingua portuguesa. Cite-se aqui Luiz Costa Lima, Fernando Gil
e José Guilherme Merquior. Como se pode notar, a reconsideracdo frequentemente implica um
trabalho que transhorda os campos do saber (ainda que tenha sua predominancia na teoria literaria
e na historia da filosofia). No campo das artes visuais, o termo ndo recebeu um tratamento
atencioso nas ultimas décadas, tornando-se corriqueiramente um problema tido por antiquario.
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lieu de la syncope de [’opacité et de la transparence, se retranchait de tout ce qui la
prédisposait au langage, la disparition de ce noyau verbalisable, descripteur, tout cela,
une théorie plus rigoureuse de la description le trouve dans une construction théorique
plus exacte et plus précise et une pratique d’analyse plus attentive de la représentation de
peinture.t®

Marin tinha como formulacgéo-base a obra de arte, especialmente a pintura, que
apresentava uma dupla complexidade: era transparente na medida em que
representava algo ja antes posto e opaca na medida em que ela tem a indeclinavel
espessura da representacdo — isto é, daquilo que, ao invés de imitar, produz.
Centremo-nos na ideia de uma exploracdo criativa das possibilidades de
representacdo feita por Manet e Cézanne. Como veremos no curso desta
investigacdo, nem mesmo a evidente énfase produtiva de Manet, ao se manter
interessada e fincada no mundo, p6de ser poupada de um tratamento que, em

maior ou menor grau, aponta para um mantimento do entendimento imitativo.

Em consequéncia, como veremos, a aposta na imitacdo como cognato da arte,
digamos, figurativa, implica a destrui¢do da instancia imaginal. Isto é, de sua
opacidade, da evidéncia de que ali temos uma formulacéo distinta do real ou da
verdade — que coloca em funcionamento a arguta maquina da obra em acéo, de
sua recepcgdo efetivadora. Em suma, a énfase imitativa, ainda que centrada na
formulacdo de uma realidade econdmico-social, ndo deixa de reiterar a posicao da
formulacéo artistica como replicadora da dimensao que se toma como dominante.
A justaposicdo feita entre os problemas das imagens e a anélise da produgdo
pictorica de Manet, mais que uma aproximacao perigosa, permite que o que aqui
tentamos demonstrar, apareca em sua complexidade. De fato as imagens, a

mimesis e a imaginacgdo ainda se apresentam como problemas em aberto. A

13 «p opacidade apresentativa da representacdo mimética aparece no movimento de uma posigdo
do espectador, um descritor virtual, na variagdo entre o prdximo e o distante do quadro: melhor
ainda, o espectador-escriba so se identifica, s6 se apresenta como um poder de olhar e de descri¢éo
nesta variacdo, sO nesta oscilacdo entre longe e perto; ele aparece como o efeito de um fluxo, de
um ritmo, um estado de fluidez que é a dimens&o original da forma, um fluxo que nem nome nem
figura pode parar para produzir seu conceito ou dar seu tema. O que tem sido dito e repetido sobre
a pintura moderna desde Cézanne e Manet, o teste do indizivel e do inominavel feito pelos
discursos que dela sdo feitos porque nela, ao propor a exploragdo criativa das condi¢Bes de
possibilidade de representacdo, ao trabalhar no lugar da sincope da opacidade e da transparéncia,
no desaparecimento deste nucleo verbalizavel e descritivo, tudo isto, uma teoria de descri¢do mais
rigorosa, encontra numa construcdo tedrica mais exata e precisa € numa pratica analitica mais
atenta da representagdo da pintura. (nossa tradugdo)” MARIN, , Louis. De la représentation. Paris:
Gallimard; Le Seuil, 1994, p. 264.
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apreciacdo historica dos trajetos até entdo percorridos certamente apontariam a
contingencialidade das multiplas formulacGes historicamente situadas. Todavia,
ndo € de todo injustificado demonstrar também como certas reformulacGes se
parecem mais com renovados mascaramentos de uma mesma limitagdo. A
producdo pictdrica de Manet, ao que tudo indica, abissalmente desvencilhada de
uma funcéo reiterativa ndo deixou de ser também alvo de leituras controladoras,
nas quais o objeto estético é nivelado a dimenséo de proposicao demonstrativa ou
ideoldgica. A Fortuna critica sobre Manet, por ser ampla e variada, permite-nos
deslindar a questdo de modo a reter aquilo que se mostra como construtivo e
delinear aquilo nas analises nem mesmo precisariam da obra para ser escrito. A
causalidade, como veremos, ainda que formalmente preservada, recebera ai
desenvolvimentos diversos. Mas tampouco tivera resultados menos onerosos a
uma compreensdo ndo imitativa das obras de arte. O que se segue pretende entéo
alinhavar discusses um tanto quanto diversas, sob a prerrogativa de aclarar que
sem o recurso a teorizacao da mimesis e da operacgéo das imagens, a analitica tende

a assentir aos entraves habituais.
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I1.  Elementos preliminares

Esta secdo pode ser lida como um exérdio ao questionamento perseguido, a saber:
como a pintura intercepta o problema da imagem em geral e como nela se instala
de modo particular, o problema da imagem na arte moderna - ainda que marcadas
as graves diferencas conserva muito dos interditos que, por muito antigos, soam
atemporais. Ainda que pareca evidente, € necessario elucidar que a questdo da
imagem nasce no seio de uma pergunta pela mimesis, que com efeito, ndo deixa
de ser um perguntar contiguo pela verdade — e, consequentemente, pelos seus
outros. As proposicdes aqui estabelecidas, muitas delas ainda marcadas pela
precariedade de uma indagacéo que apenas pdde ensaiar seu comeco, devem servir
para preparar o caminho do inquérito que se ha de fazer da arte pictérica, em
especial da pintura moderna. Ainda que parega incomum retornar aos antigos para
tratar de uma questdo da modernidade - que ndo deixa também de ser ainda a nossa
- 0 desenvolvimento tornaré claro que a sucessdo historica ndo significa uma seta
de progresso para os problemas do pensamento. O tempo do pensamento €
descontinuo e ndo linear, e o instalar das questdes reflexivas ndo se mede pelo
tempo da ciéncia — Heidegger, por mais controverso que seja, mostrara-nos isso
de modo exemplar. Como ficard evidente, o argumento retne consideracoes
dispersas na intencdo de formular uma apreciacdo do problema da imagem de
forma a expandi-lo ao campo das artes visuais. Principiamos com uma breve
introducdo ao interdito inaugural das imagens e por sua vez, tal interdito podera

servir de indicio ao que mais tarde se dira sobre a pintura.
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1 A resisténcia as imagens

Uma breve incursdo pelas origens e usos do “fato” parece cumprir um efeito
desejado no argumento que daqui em diante havera de ser construido. Fato,
palavra corriqueira utilizada no vocabulério cotidiano, deriva diretamente do
factum latino. Sua raiz grega se acha no érgon (eywv), aquilo que no jogo ambiguo
da poesia-memoria-canto era complementar/oposto ao logos; isto é, como no par
Alétheia/Léthe, o fato € como que a sombra necessaria para que exista discurso -
0 esquecimento é, ndo sO oposicdo, mas condicdo mesma da verdade na Grécia
arcaica'®. O termo pode significar “trabalho” ou “obra humana”, remeter-se a
“verdade” ou, como buscamos, denotar “acontecimento”. Cabe aqui situa-lo em
sua oposicdo-complementacdo mais basilar: como complemento ao 16gos, érgon
é o fazer necessario, coisa feita, que ndo se elabora no pensar/dizer. Ao mesmo
tempo, seguindo a indicacdo de Marcel Detienne, o fato entre 0s gregos néo
poderia se situar longe da Alétheia, que de Homero a Parménides passaria a

configurar todo um sistema de pensamento e vida social®®.

A propésito, a querela de um caminho que leva do mito a razdo, perseguido por
Marcel Detienne, Pierre Vidal-Naquet e Jean-Pierre Vernant, era de interesse no
proprio caminho filosofico de Martin Heidegger. Em Parménides, ao tratar da
Deusa que inspira a verdade e o caminho do Ser, ele se pergunta sobre uma espécie
de manutengdo do pensamento mitico capaz de fazer entrever nas malhas do
primeiro escrito da escola eleatica - o marco da razdo ocidental - ainda um
emaranhado magico.'® Conquanto Detienne se interesse em pensar condicoes
historicas capazes de sustentar uma “verdade” pré-racional ou mesmo as relagdes
entre pensamento praticas religiosas, organizagdo da vida cotidiana e sistemas de

governo, sua intensidade antiquaria s6 nos interessa enquanto tenta tornar possivel

14 C f. VIDAL-NAQUET, Pierre. Prefacio (1967). In: DETIENNE, Marcel. Mestres da Verdade
na Grécia Arcaica. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2013.
15 DETIENNE, Marcel. Mestres da Verdade na Grécia Arcaica. S&o Paulo: Editora WMF Martins
Fontes, 2013, p. 3.
16 A afirmativa é clara: “se considerarmos que o inicio do pensamento ocidental se realiza, segundo
a opinido usual, como dissociacdo do logos (razdo) a partir do mythos (mito), entdo parece
inteiramente compreensivel que restos da representa¢do “mitica” ainda se tenham mantido nas
primeiras tentativas “primitivas” de um tal pensar.” In: HEIDEGGER, Martin. Parménides.
Petropolis: Editora Vozes, 2008, p. 19.
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uma historia da verdade. Basta pensar que a verdade ja era gestada desde o mundo
homeérico, a Musa (Molsa) e a Memoria (Mnemosyne) sdo ao poeta fontes de
significacdo ao real e a propria verdade poétical’. Embora seu canto se baseasse
numa espécie de memdria, Detienne e Vernant concordam que se trata de uma
memoria de certo divinizada, onisciéncia capaz de enunciar o que foi, 0 que € e
sera. O acontecimento o apanha ndo como restolho, frangalho, ele se apresenta em
integridade num tempo pleno. O poeta, portanto, como instrumento da verdade
que imana do manancial divino, s6 diz o verdadeiro em tempo oportuno. Seu
tempo é: Kairds. O acontecimento aqui ndo é fato pois se acha em presenca. A
indicacdo de Detienne neste ponto € preciosa: 0 que se opBe a Alétheia ndo é o

“falso”, o mentiroso: “A unica oposicdo significativa é entre Alétheia e Léthe.”*8

O dito abandono voluntario do mito ao configurar expressamente uma nova
modalidade da verdade, faz a discussdo sobre a Alétheia migrar do ambito da
ambiguidade ao da contradi¢do. E desde Simonides - tal € o marco apresentado
por Detienne - que 0 ambiguo passa a abrigar-se sob o teto da déxa; divorciado da
verdade, o0 poeta na cidade-Estado, no tempo das guerras e das decisdes, perde sua
posicdo a partir de uma contingéncia: o discurso-eficaz, mantico, ambiguo, no
tempo da deciséo coletiva deve se transmutar em discurso-didlogo. Simonides,
antes mesmo do aparecimento no século V a.C. da escola filoséfica que
caracterizaria 0 pensamento grego, ja aproximava o poeta da Apate (engano). E o
proprio poeta que primeiro enuncia a destruicdo da proeminéncia da verdade no
discurso poético.'® Concomitantemente, é na Magna Grécia que surgem a sofistica
e a retdrica, também no que indicam os estudiosos, frutos de nova demanda
elaborada pela esfera politica. Elas seriam maneiras tedricas de elaborar respostas
a ambiguidade da vida na pélis; modos de se entender com a contingéncia, mais

tarde langadas na cova da doxa, quando do aparecimento da epistéme.

Se a falta de competéncia langa-nos a uma espécie de diletantismo, ao frequentar

0s gregos sem nenhuma formacdo que o autorize, o intento pode salvar a

17 DETIENNE, 2013, p. 10.
18 DETIENNE, 2013, p. 29.

19 DETIENNE, 2013, p. 128.
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ineficiéncia com que tratamos a questdo: a exigéncia da ndo contradicdo expressa
em Parménides ndo seria ela o solo no qual a nogdo de fato pretérito pode surgir?
Mais ainda: seguindo o argumento de Detienne, ndo seriam as praticas juridicas e
politicas os fundamentos tanto da ideia de ndo contradi¢do assim como da ideia
de fato? Ou seja, realidade verdadeira daquilo que ja ndo é, mas que sé pode ser
enunciada como aquilo que fora sendo o que é%? A elaboracdo de Victor

Goldschmidt se apresenta irretocavel:

Desde sua "aurora”, a ciéncia grega procurou proteger o conhecimento contra a dispers&o,
a hesitacdo e o erro, e assegurar-lhe um objeto no seio da multiplicidade das coisas, estavel
através de sua mudanca real por tras de sua aparéncia. A substancia primordial responde a
essa tripla condicdo. Unica, inalteravel e permanente, ela é como o estofo do qual s&o feitas
as coisas multiplas e pereciveis.?*

O mito dera lugar a uma tentativa ancorada na verdade de decifrar o
funcionamento do Universo e dos homens. A histéria, ainda que incipiente e
secundaria, haveria de eclodir segundo a razdo. Ainda que desimportante, ndo

furtariam a ela um lugar na prole da verdade.

Jean-Pierre Vernant é explicito em sua afirmacdo de que a razdo grega é fruto de
uma espécie de laicizacdo do pensamento politico unida ao estabelecimento da
polis. A filosofia como momento de decantacdo teria como nd gerativo de seu
advento essa espécie de conjuntura formadora. Anaximandro € para Vernant uma
figura fulcral no processo de “laicizagdo”: ao elaborar o termo arché e romper
com o modo enunciativo poético estabelecendo sua cosmologia como historia peri
physeo (sobre a natureza), ele se tornaria parte importante da charneira da
revolucdo intelectual grega?. Ao substituir o paradigma aritmético pelo
geométrico, Anaximandro havia configurado um quadro espacial capaz romper
com a tradi¢do da religido astral: a organizagdo do universo, a centralidade da terra
no plano, tudo leva a cogitar a substituicdo da monarchia mitica pela isonomia

politica.

20 «p preciso dizer e pensar que [¢] sendo [que] é.” [Parménides, fr.VI, 1-2] A inflexdo surge da
traducdo-transliteracdo que Barbara Cassin apresenta do texto parmenidiano. C.f. CASSIN,
Barbara. Efeito sofistico: sofistica, filosofia, retdrica, literatura. Sdo Paulo: Ed. 34, 2005, p. 22.
21 GOLDSCHMIDT, Victor. A religido de Platdo. S&o Paulo: Difusdo Européia do Livro, 1970,
p. 19.
22 C f. VERNANT, Jean-Pierre. As origens do pensamento grego. Rio de Janeiro: Difel, 2016, p.
129.
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Se a terra esta situada no centro do universo, perfeitamente circular, pode permanecer
imével em razdo de sua igualdade de distancia, sem estar submetida a dominacdo de
qualquer coisa que seja [...]. Sdo a igualdade e a simetria dos diversos poderes constituintes
do cosmos que caracterizam a nova ordem da natureza. A supremacia pertence
exclusivamente a uma lei de equilibrio e de constante reciprocidade. A monarchia um
regime de isonomia se substituiu, na natureza como na cidade.?®

Ao contrério das pregressas respostas de Tales e Anaximenes, em Anaximandro
ja ndo ha a proeminéncia de um elemento sobre os demais. Nem mesmo um
singular pode dominar os outros componentes; arché s6 pode lhes ser anterior,
distinta das componentes conhecidas: a primeva fonte € uma origem comum, néo
mais uma posi¢do de poder. Segundo Vernant a teoria de Anaximandro é reiterada
pela afirmacéo da fisica aristotélica de que se houvesse a regéncia de um elemento
sobre os demais, nos quais esses Ultimos seriam destruidos pelo primeiro. A ordem
dai em diante tende a ser pensada como equilibrio, donde o infinito intemporal
(&peiron que possui arché) é a condicao para que se justifique a ordem igualitéria
capaz de controlar o exercicio do poder (dynasteia). As poténcias se exercem no
eterno movimento do conflito; simetrias em constante jogo de reversibilidade.
Nascimento e morte, forca e fraqueza, dominio e submissdo: tudo tende ao
equilibrio sem dominagdo exclusiva e quando a injustica (adikia) se mostra
presente, 0s elementos cumprem no tempo a reparacao (tisis) e a justica. Todas as
coisas se organizam segundo uma justica compensatoria, capaz de em meio a
multiplicidade e diversidade formar um cosmos unitario e ordenado em seu

movimento.

Vernant encaminha o argumento a compor sua tese de um novo espago social que
coordena até mesmo o modo com o qual a cosmologia compreendera o
funcionamento do universo. A isonomia da polis grega - fundada sobre a
instituicdo do Lar publico (Hestia koin€) que instalado na &gora se tornara o
centro espacial da cidade-Estado - € para Vernant uma sugestdo de que o
pensamento geométrico aplicado ao cosmos natural faz coro a um cosmos
humano, a uma certa elaboracdo espacial do novo mundo politico grego. Os

hostia, assuntos da cidade humana, ao contrério do antigo interesse pelos hiera,

23 \VERNANT, 2016, p. 132.
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assuntos do sagrado, ao se imporem, tornariam a explicacdo mitica fadada a
obsolescéncia, tanto quanto seriam capazes de modificar as possibilidades de
explicacdo do cosmos e do préprio homem.?* O centro, muito além de uma
normativa, era um modo de pensar encarnado na vida publica da cidade grega.
Um ponto fixo ao centro disposto a acolher relacBes simétricas e reversiveis
capazes de ordenar o mundo humano, a natureza, as relagdes politicas e fisicas. O
surgimento da razdo, se o argumento é correto, formula uma racionalidade
fundada sobre a dimensdo do politico, onde o prdprio saber é seu congénito: o
homem que sabe - que € o homem politico - s sabe porque pensa num espaco

politicamente orientado, num espaco ordenado pela isotes.

Para o grego, 0 homem néo se separa do cidaddo; a phrénesis, a reflexdo, é o privilégio dos
homens livres que exercem correlativamente sua razao e seus direitos civicos. Assim, ao
fornecer aos cidaddos o quadro no qual concebiam suas relagdes reciprocas, 0 pensamento
politico orientou e estabeleceu simultaneamente os processos de seu espirito nos outros
dominios.?®

Se a pergunta pelo ser e pelo saber - ontologia e epistemologia - ndo se acha ainda
colocada pelos milésios, essa unidade ndo declinavel estabelecida entre 0 homem
gue sabe e homem do mundo politico, ela tende a se afirmar quando no despontar
da filosofia em Mileto. Com Parménides a vereda descampada é propriamente
filosofica, e sobretudo, se mantém camplice do mundo politico. Universo politico
esse que ndo se furtara de animar o pensamento de Platdo e de seu discipulo
revoltoso, Aristoteles. Porém, como bem apontara Pierre Vidal-Naquet, a
dificuldade que encontraram os historiadores, tanto antigos quanto modernos, é a
de extrapolar as pragmaticas de um trabalho baseado na contextualidade quando
tentaram se referir aos fildsofos e a filosofia. Embora dessem respostas ainda que
indiretas a0 mundo que viviam, Socrates-Platdo e Aristoteles transtornam os
“historiadores” seus contemporaneos, tanto quanto os que nos sdao coetaneos.
Vidal-Naquet apresenta o exemplo de Xenofonte (séc. IV a.C.) que, em seu
Helénicos, menciona Sécrates uma Unica vez.?8 Ao citar seu mestre, ndo o cita

nem como em sua relacdo pessoal de aprendiz que com ele mantivera, nem mesmo

24 \VERNANT, 2016, p. 136.
25 \VERNANT, 2016, p. 142.

%6 C f. VIDAL-NAQUET, Pierre. Platio, a histéria e os historiadores. In: A democracia grega:
ensaios de historiografia antiga e moderna. Lisboa: Publica¢gfes Dom Quixote, 1993, pp. 101-114.
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pela sua posicdo de fildosofo: “Socrates intervém aqui porque, sendo pritane, ele é
um dos que encarnam no pritaneu, na ‘casa comum’ da cidade, uma das cinquenta
pessoas representantes do poder publico.”?’ No episédio do julgamento dos
estrategos que lideraram os atenienses na batalha de Arginusas, Socrates é
sorteado para representar sua tribo no exercicio da pritania. Segundo o relato de
Xenofonte, ele se opde ao julgamento em bloco dos egressos por ndo terem
recolhido os naufragos; sua posicao é de estrita observancia da lei que promulgava
0 julgamento individual dos acusados. O Socrates apresentado por Xenofonte é
um sujeito aparente apenas em sua roupagem civica; € tdo somente um cidadao
nomeado e apresentado em seu interesse pUblico.?® Tal serd a caracteristica basilar
apresentada por Vidal-Naquet: Xenofonte, Herodoto, Tucidides, cada qual a sua
maneira, apresenta esse novo discurso onde o publico e o privado se acham

radicalmente distintos.

Ao apreciar o0 mesmo episédio agora narrado por Platdo na Apologia, Vidal-
Naquet é explicito em dizer que no modo filoséfico platbnico, a modalidade de
didlogo estabelecida por Sdcrates é evidentemente oposta ao debate democratico.
O debate ndo é coletivo, embora tenha muitas vezes uma assembleia de
participantes. E, sobretudo, a igualdade se apresenta ainda alicercada numa
relacdo mestre-discipulo. Socrates aparece menos num realce civil que

propriamente em seu ardil filoséfico.

Vidal-Naquet aponta no Gdrgias que Sdcrates ignora a dimensdo discursiva da

assembleia em prol de uma ordem em que se sucedem pessoas a lhe direcionar

27 \/IDAL-NAQUET, 1993, p. 104.

28 Transcreve-se aqui o texto de Xenofonte: “Entretanto Calixeno havia sido citado judicialmente
por Euriptolemo, filho de Peisianax, e por outros, por ter feito uma proposicao ilegal. Alguns, no
seio do povo, o aplaudiram; mas a multiddo se p6s a gritar que era muito estranho que ndo se
deixasse o povo fazer o que lhe aprazia. Neste momento, Licisco tomou a palavra e disse que era
preciso julgar tais pessoas da mesma forma que os estrategos, se nédo retirassem a citacdo [de
ilegalidade]. Novamente a multiddo aprovou manifestando-se estrepitosamente e Euriptélemo foi
obrigado a retird-la. Como alguns pritanes declarassem que ndo colocariam em votacdo uma
mocado ilegal, Calixeno se levantou novamente e dirigiu contra eles as mesmas acusagdes nas quais
ele havia implicado os generais, e a multiddo clamou que era preciso decidir sobre a acusacdo aos
opositores. Os pritanes, aterrorizados, concordaram em coloca-la em votacdo, com excecdo de
Socrates, filho de Sofronisco, que declarou que nada faria que ndo fosse de conformidade com a
lei.” (Xénophon, Les Helléniques, livro I, cap. VII, 12-15) In: GOTO, Roberto. O cidaddo Sécrates
e o filosofar numa democracia. Pro-Posi¢fes, Campinas, v. 21, n. 1 (61), p. 107-125, jan./abr.
2010, p. 108.
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falas: “Eu s0 sei fazer intervir uma pessoa de cada vez, que ¢ aquela com quem
converso.”?® Adiciona a essa complicacdo a posicdo anacronica dos feitos e
personagens no mesmo dialogo. Socrates diz ter ocorrido o episddio no ano
anterior, afirma que Péricles havia morrido recentemente e trata Arquelau da
Maceddnia como um rei vivo. A data estipulada para o dialogo é 405 a.C., Péricles
pelo que consta morreraem 429 a.C. e Arquelaus havia reinado de 413 a399 a.C.%°
Donde conclui-se que a precisa sucessdo ndo € nem de longe um interesse do
didlogo platénico. Ao embaralhar os homens no tempo, Platdo parece queré-los
unidos, partes de um mesmo processo que extrapola a dimensao ajustada dos
episodios no tempo sucessivo. A tese de Vidal-Naquet ao tentar salvar Platdo de
uma certa fantasia cronologica lhe atribui como justificativa, ao modo de
organizacéo platdnico, uma visada do século VV como um bloco3!. Péricles, Cimon,
Milciades, Temistocles, embora politicos antagdnicos e no tempo ndo exatamente
coetaneos, sdo todos julgados segundo o nucleo duro da dimensédo politica em
Platdo. Se a politica é essencialmente o poder de mudanca dos desejos da cidade,
as regras cronoldgicas institucionais e a observancia episddica tendem a dar lugar
a um engendramento ideativo. O que 0s une no argumento é mais forte que o que

por ventura 0s separaria na estrita observancia do acontecimento-em-si.

Se a historie, termo jonico utilizado para a investigagdo supde uma apresentacdo
publica, histories apddeixis, o texto platdnico dela se distancia por, sobretudo,
pressupor uma centelha de mudanca. Substitui o julgamento reto por uma proposta
de retiddo. Oferece, como em Sdcrates, uma doutrina de vida, uma preparacao a
sabedoria®?. As diferencas aqui apresentadas parecem se atenuar no tocante ao
problema das imagens (eidolon). O histor e o filésofo, a0 menos Socrates-Platdo,
serdo distintamente insensiveis a ela: um pela negligéncia, o outro pela
condenacdo. Na historie, a pesquisa ou a investigacao judicidria, tornardo o histor

“aquele que, formulando o julgamento ‘mais reto’, pora fim a querela somente por

2 Gorgias, 474 a.
30 \/IDAL-NAQUET, 1993, p. 106.

31 Copiamos aqui 0 argumento: “trata-se, para Platdo, de recusar qualquer diferenca entre a grande
época, cara aos oradores do século VI e aos historiadores actuais, ¢ o tempo.” VIDAL-NAQUET,
1993, p. 106.
32 C.f. HADOT, Pierre. O que ¢ a filosofia antiga? S&o Paulo: Edicdes Loyola, 2012.

26


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

sua palavra™2. Ao substituir o mestre da verdade, ele tornar-se mestre da palavra
e parece impor, ainda que timidamente, uma certa tendéncia da qual a prépria
historia ainda ndo foi capaz de libertar-se: narrar seu outro, seu objeto, em
distancia, de modo que a palavra dita seja o bastante; narrar, sobretudo, seu outro
em auséncia. A verdade que sustenta ndo resiste a disponibilidade daquilo que é
por ela tratado. O julgamento do histor deve calar a querela - deve ser ele uma
utilidade publica, um controle dos animos naquilo que toca os episodios do
passado. A imagem (eidos) transtorna ao mesmo tempo o julgamento reto e a
proposta de retiddo. Quanto a isso, seguiremos mais tarde. Por enquanto, resta

tratar novamente aquilo que faz do ausente presenga: o fato.

Como “coisa ou a¢do feita” e/ou “que realmente existe”**, ao fato cumpre nomear
também aquilo que feito, sobretudo, o foi em verdade. E o consumado dito
enquanto tal®, e também o oposto ao fictum; ndo é coisa modelada ou fingida,
apenas é o que é, aponta a acdo. Do verbo transitivo facie, remete tanto a fazer
quanto a concluir. Também pode remeter a acdo de supor e representar (faciamus
deos non esse/ suponhamos que os deuses ndo existem), tanto quanto ao mero
indicar temporal do passar.%® Em seus usos, a problematica apenas se acentuaria.
A frase célebre de Ovidio “factum abiit, monumenta manent” (0 fato passa, ficam
0Ss monumentos) parece ha muito apontar a gravidade do problema: embora
advogue pela passeidade do fato, isto é, sua natureza daquilo que é findo, € o
monumento que lhe segue que assegura sua sobrevivéncia, seja a partir do
documento ou do relato. Fato, acontecimento, evento, episddio, dentre outros
termos possiveis para denominar o objeto da histéria em geral, todos eles
apontariam para a definicdo recorrente de que a historia teria como objetos os

“eventos reais que tém o homem como ator”®’. Basear-se-ia nos documentos,

33 HARTOG, Francois. O espelho de Herédoto: ensaio sobre a representagdo do outro. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 1999, p. 23.
34 C.f. CUNHA, Antonio Geraldo da. Dicionario etimolégico Nova Fronteira da Lingua
Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1992, p. 351.
35 A indicagdo ¢ de André Lalande: “FATUM (Latin). Mot & mot chose dite, destin irrévocable,
‘ce qui est écrit’.” LALANDE. André. Vocabulaire technique et critique de la philosophie (1926).
Paris: Quadrige/PUF, 2010, p. 345.
36 C.f. Dicionario Editora Latim-Portugués. Porto: Editora Porto, 2017 (1966), p. 276; ERNOUT,
A.; MEILLET, A. Dictionnaire étymologique de la langue Latine. Paris: Librairie C. Klincksieck,
1932, p. 306.
37 C.f. VEYNE, P. Como se escreve a Historia. Brasilia: Ed. UNB, 1998, p. 17.
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testemunhos e indicios para reconstruir a acdo do homem no tempo, sua intrusdo
marcante num continuum marasmatico. A tekmeria, esse “indicio seguro”
formulado na retdrica aristotélica, seria uma espécie de eld capaz de unir o analista
a prépria coisa analisada - ainda que se ache indisponivel na l6gica tripartida do

tempo.

Aliés, ja na Retorica de Aristoteles ao mesmo tempo que € afirmada a amplitude
da arte retdrica, ndo mais avaliada segundo aquela noética platénica capaz de
transfigura-la em atividade firulesca - Aristoteles a descreve analoga, por
exemplo, & dialética, ou seja, igualada ao fazer filosofico. A afirmacdo da
importancia do entimema como um silogismo retdrico, mesmo reconhecendo a
necessidade da adequacdo do que porventura sera exprimido, ndo declina em
endossar uma veracidade fatica. O ocorrido, aquilo pelo qual os oradores se
colocam em disputa, ndo esta em jogo em sua veracidade, ou seja, sua veridica
passeidade, quando sim apenas na forma de demonstra-la (no caso do justo
orador). O interesse se volve as possibilidades demonstrativas, isto €, a formulacdo
elamesma da prova tendo em conta o “4nimo do ouvinte”. O estagirita, ao elaborar
0 raciocinio entimematico, pressupde um movimento I6gico-dedutivo: a verdade

do ocorrido dita da forma mais adequada.

Excluido o problema especifico da persuasdo do Aredpago pelo orador e tornando
pressuposta aquela ligacdo estrita entre a elaboracdo historiografica e os
instrumentos da retorica, resta aqui encaminhar o problema a um simples ponto:
a retorica € Gtil pois oferece um modo de vencer a justa verdade. Nas palavras de
Aristoteles “porque o verdadeiro e o justo sdo por natureza mais fortes que seus
contrarios.”*® Dado que a verdade nédo aceita versdes distintas, quando muito
apenas variagdes adequadas a fins diferentes, ndo seria menos previsivel que sua
afirmacéo incorresse diretamente na afirmacao do fato, do evento, do episodio. E,
visto que o sucedido ndo pode reaparecer, reconstrui-lo demandaria ferramentas
que assegurassem sua adequada representacdo, tanto quanto sua efetiva
enuncia¢do. Na definicdo do que € a retorica, o texto aristotélico é claro em

circunscrevé-la a uma espécie de faculdade capaz de vislumbrar teoricamente o

38 Retorica, 1355 a.
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gue, caso a caso, pode ser capaz de persuadir. Enquanto género indeterminado sua
funcdo é oferecer, por fins justos e fitando a verdade, um argumento convincente
e proprio ao caso em questdo. Denota-se que, de modo a colocar em discussao
algo, esse algo deve se achar findado. H& ai uma pressuposicao temporal implicita,
pois ndo hd como representar algo ainda em curso, algo em presenca-
acontecimento. Ajuizar sobre o agora parece algo como suspender o tempo:

transfigura a acdo em apreciacao.

Por mais que a assembleia a ser persuadida possa ter assistido ou presenciado
aquilo o que se discute, a discussdo € como uma sucessdo ao discutido. Ela €
obrigatoriamente um momento posterior ou, quando muito, parte da extenséo de
um movimento que no passado se dera inicio. Embora Aristételes, ao dividir a
retorica em trés subgéneros - deliberativo, demonstrativo e judiciario -, aponte que
teria 0 género demonstrativo como tempo essencial o presente, na medida em que
se presta a louvar ou censurar, a enunciacdo feita pelo orador produz pela
modulagdo mesma, uma espécie de distancia no resgate: engloba certa duragéo,
ainda que a atividade louvada/censurada, ou mesmo que aquele que recebe o
elogio esteja em posicdo coetanea. Enquanto o género deliberativo visa o futuro,
ao aconselhar ou desaconselhar, e o judiciario o passado, ao acusar ou defender,
o proprio Aristoteles se encarrega de afirmar que “embora também muitas vezes

argumentem evocando o passado e conjecturando sobre o futuro.”

E necessario ainda chamar atencdo aquilo que Jodo Adolfo Hansen chama de
carater adjetivo da retorica: enquanto tékhne rhetoriké, grega, ou ars rhetorica,
latina, o termo, longe de ser um substantivo, apresenta uma qualidade.*® Adjetivo
proprio para caracterizar um ‘“‘enunciado produzido intencionalmente em
situacdo”*!. Ou seja, como enunciagcdo a um Outro, no tempo, nNo espaco, e na
propria singularidade de uma pragmatica. Distinta da gramatica, onde o carater

estrutural-ldgico de suas formulacGes permite a exata coincidéncia da enunciagao

39 Ret6rica, 1358 b.

40 C.f. HANSEN, Jodo A. Instituicdo retorica, técnica retorica, discurso. In: Matraga, Rio de
Janeiro, v.20, n.33, jul/dez. 2013, pp. 12-46. https://www.e-
publicacoes.uerj.br/index.php/matraga/article/view/19759/14255.

4L |bidem, p. 12.
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com o enunciado por meio de um sujeito de fala puramente formal, a retorica
apresenta um sujeito em situagdo - no ato mesmo de uma enunciagéo contextual -
sem nenhuma garantia de simetria ou univocidade do que pelas cadeias de
significantes exprime. Muito embora Hansen aponte que em retérica, excetuada a
doxastiké episteme (conhecimento opiniatico) platdnica, o que se deve ressaltar é
a técnica do bem falar - distante, portanto, do Bem e da Verdade -, seu uso
naturalmente assumiria intentos diversos, capazes de transfigurd-la numa
modalidade proxima a um braco da verdade: a persuasdo sobre o fato. Ainda que
seu uso poético, quer queiram, “literario”, tenha sido de sobremaneira destacado,
ficam veladas sob nebulosa barreira as precisas relacdes entre a retorica, de
Aristoteles ao helenismo, e o estabelecimento do discurso historiografico. Ou seja,
a intima relacéo entre a técnica do discurso e sua instrumentalizacdo metafisica

lancada sobre o passado.

E patente que a questdo orbita o eixo central da diferenca positiva grega: a
metafisica como atributo superior de um pensamento superior. Embora guardadas
as diferengas da “escola” eleatica, ou chamemo-la nd gerativo do pensamento
ocidental, onde um Parménides, um Platdo ou um Aristdteles, ndo cessam de
enfatizar um modo de elaboracdo-sustentacdo ontoldgico. O que Jean-Pierre
Vernant chama de milagre grego é essa descontinuidade caracteristica do abrupto
surgimento do logos; do mito a razdo ndo ha escalonamento, “através da filosofia

dos jonios, reconhece-se a Razio intemporal encarnada no tempo.”*?

Posto que Aristoteles ndo seria um mero continuador de Platdo (o contrario até é
mais justo), nem mesmo Platdo um mero continuador do lance inaugural do
eleatismo de Parménides - e tendo ressaltado que distintamente de outras
empreitadas filosoficas - a sistematizacdo aristotélica da retorica ndo se produzira
como abrupto aparecer no pensamento e sim como compilacdo a posteriori da
longa experiéncia dos oradores - aqueles capazes de elaborar um discurso eficaz.
O que se procura em sua arte retorica parece ser uma inflexdo capaz de apontar

que a técnica da comunicacdo eficaz ja seria ai impregnada pelo intento de dizer

42 VERNANT, Jean-Pierre. Mito e pensamento entre os gregos. Sdo Paulo: Difusdo Européia do
Livro, Ed. Da Universidade de Sao Paulo, 1973, p. 294.
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o ser da verdade de forma apropriada. Preservado o lugar central que a retorica
ocupa no pensamento ocidental - enquanto arte da comunicagdo eficaz, tanto
guanto base para um saber hermenéutico da interpretacdo - parece ndo 0cioso
pensd-la na formula expressa por Aristoteles como um dos antecedentes
necessarios a elaboracdo da histéria como modalidade discursiva baseada na
facticidade; imantada pela veracidade daquilo que lhe serve como objeto: o
episadio, o fato, a passeidade do que realmente foi e pode regressar. Embora seu
uso para dizer o possivel ou o fictum estivesse desde o principio colocado em
relevo, a énfase no julgamento e na formulacdo da prova, ou seja, Seu Uso como
técnica de elaboracdo da verdade parece de extrema utilidade para a afirmacgéo da

facticidade do fato - necessario ao mundo politico, a sua unidade civica.

A0 apontar os antecessores tratadistas da arte retorica, Aristoteles ndo titubeia em
aponta-los como parciais em seu entendimento, sobretudo, porque haviam
recuado em elaborar sobre os entimemas: 0 corpo da prova retérica, capaz de
operar também pelo provavel.** Quando cessa a possibilidade de uma inferéncia
a partir da prova logica, dedutiva, resta ao orador estar preparado para elaborar
uma prova retérica: operar silogisticamente a partir de premissas, jogar com o
implicito e o explicito em via de conduzir a deliberagdo. Ao tratar do juiz, da
jurisprudéncia, a preocupacao se deposita no fato de que o legislador, ao pensar
longe do particular, deve de sobremedida extrapolar a magnitude daquele que
julga o pontual - totalmente condicionado a sua prudéncia e retiddo. A énfase no
ambito legislativo responde ao interesse central de “discernir a verdade com
exatiddo”** e, embora prescreva a diminuicdo ao minimo da carga de deciséo ao
juiz, assegura que sua funcdo é de enorme importancia por ser a ele atribuida a
tarefa de “verificar se o fato ocorreu ou ndo, se vira ou ndo a ocorrer, se tem ou

ndo existéncia real”*.

Quanto as provas persuasivas fornecidas pelo discurso, seus trés ambitos ndo

cessam de denotar uma forte dimensdo ética ancorada na premissa da justa

43 Retérica, 1354 a.
44 Retérica, 1354 b.
45 Retérica, 1354 b.
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verdade: o carater do orador, a disposicao do auditério e o proprio discurso naquilo
que demonstra ou pretende demonstrar sdo indices de uma seguranca da
discursividade. O retor grego e as tradicdes que dai se propagam parecem estar
sob 0 auspicio de dizer a verdade, o que no discurso sobre o passado incorre
exatamente em dizer o acontecimento, dizé-lo segundo a retiddo ética
compromissada com o que foi; a menor distor¢do é danosa. A amplitude de uma
tal técnica retorica se mantém apenas latente quando é sob a disposicéo ideoldgica
para alétheia que se opera a conformacéo das praticas discursivas. Se ao poeta da
Grécia arcaica a memoria-canto-profecia operava uma relacéo presentificadora e
fresca com o evento sem tempo, o comboio eledtico da verdade logo a
transfiguraria em uma série de dispositivos prontos a enunciar o passado da prova:
frio, calculado, juridico, ele de pronto se converteria num discurso do fato, da
prova, do lastro seguro de um acontecimento dito tal como fora. Muito embora o0s
séculos efetivamente interessados na historia (aquela proxima da que
conhecemos) ainda tardassem em aparecer, e mesmo que Aristoteles tivesse quase
que nenhum apreco por tal disciplina chamada por ele menos séria, Herdédoto,
Xenofonte e Tucidides ja operavam uma leitura do fato na planicie da verdade e,
sobretudo, exposta por uma técnica investigativa - concepcao primeira de historie.
EstacGes, magistraturas, eponimias j& marcavam uma certa organizacdo dada ao
passado, ndo devidamente ancorada apenas na necessidade de rememoracéo,
quando sim na atenta enunciagao do ocorrido.

Hans Blumenberg aponta com precisdo a alternativa instalada na retérica: “a
retorica tem a ver com as consequéncias da posse da verdade ou com a
perplexidade resultante da impossibilidade de alcancgar a verdade.”*® Ou seja, ndo
parece estranho que a tradicdo que antecede a leitura especialmente renovada de
um Cicero ainda opere neste hiato de davidas. Ora langando-se & incerteza, ora
regressando ao lugar delirante da seguranca. Se é correta a afirmacdo de
Blumenberg que o principio fundamental de toda retérica € o principio da razdo
insuficiente (principium rationis insufficientis), isto é, o argumento que em sua

filosofia reafirma um “correlato da antropologia de uma criatura a que falta o

46 B UMENBERG, Hans. Aproximacdo antropoldgica a atualidade da retdrica. In: Historia da
Historiografia: International Journal of Theory and History of Historiography, v. 11, n. 26, 29 abr.
2018, p. 278.
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essencial™*’ ,0 homem seria uma criatura pobre por exceléncia e ndo estaria nem
um pouco apto, a0 menos de pronto, para assumir a davida que é o fundamento
de suas certezas. Ontologia como controle da inseguranca, metafisica como

elaboracgdo da protecdo, e o politico como locus de todas essas operacgdes.

Ao diferenciar a primeira da segunda sofistica e contrariando o interesse vigente
de tomar a primeira como filoséfica (aquela centralizada em Gorgias, interessado
na sophia e na philosophia) e a segunda como retdrica (aquela de Esquines,
interessada no politico e, posteriormente, alocada no seio do romano helenismo),
Barbara Cassin reine-as sob a prerrogativa de que embora distintas, elas possuem
uma forte relagdo quanto ao estatuto sofistico da linguagem: a logologia“®. Mais
ainda: o proprio termo retérica é tomado por Cassin como invencdo domesticadora
da ontologia, seja para a excluir como opositora da filosofia e de sua seriedade,
seja para ratificar que é ela um dizer ainda insuficiente - ambos argumentos
nascidos no Gorgias de Platdo. Utiliza-se da afirmacéo aristotélica que em meio
as suas RefutagBes Sofisticas condena a pragmateia de Gorgias, dos sofistas-
oradores, por ndo ensinar a arte de fazer nada e apenas apresentar seus géneros*°.
Donde Barbara Cassin € levada a estabelecer uma distingdo entre retorica do
espaco e retorica do tempo: uma relativa ao modus operandi da filosofia socréatica-

platdnica e outra propria da linhagem sofistica.

Pela retdrica e nela, o tempo toma como modelo o espaco, e fica reduzido a ele: um discurso
¢, de inicio, um organismo que se estende (ha um ‘plano’) e se articula (é preciso, diz Platdo,
saber ‘recorta-lo’): de um ponto de vista ‘restrito’, ele ¢é tecido de ‘tropos’ e de ‘metaforas’
(ouvir falar o espaco). Em suma, trata-se de fazer passar do fio sequencial da captura do
kairos, ponta do tempo, ao topos e aos topoi, lugares do bem falar. Assim, engolida toda
filosofia, se ha uma particularidade de sofistica da retdrica, ela implica assinalar algo como

47 BLUMENBERG, 2018, p. 295.

48 Barbara Cassin encontra em Novalis o que conceitua como logologico: “O proprio da
linguagem, a saber, que estd unicamente ocupado consigo mesmo, todos ignoram. Por isso é que
a linguagem é um mistério tdo maravilhoso e tdo fecundo: que alguém fale simplesmente por falar,
é justamente ai que ele exprime as verdades mais magnificas.” (Fragmentos logolégicos, trad. fr.
em Euvres completes, trad. Guerne, Gallimard, 1975, Il, p. 86 In: CASSIN, B. Sofistica,
Performance, Performativo. In: ANAIS DE FILOSOFIA CLASSICA, vol. 3 n° 6, 2009 / tradugéo
publicada em vol. 10 n° 20, p. 34, 2016). Ainda afirma que este “falar por falar” deve também ser
aproximado do legein logou kharin pelo qual Aristdteles exclui os sofistas da comunidade dos
seres falantes que, ndo anuindo a qualquer contradicéo, falam de modo a significar coisa alguma
(Metafisica , IV, 4, 1006 a 11-26 e 5, 1009 a 20-21).
49 C.f. CASSIN, Barbara. Efeito sofistico: sofistica, filosofia, retérica, literatura. Sao Paulo: Ed.
34, 2005, pp. 147-148.
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uma ‘retérica do tempo’, que seria para as retdéricas do espaco o que a logologia € para a
theoria.®°

A diferenca se da naquela certeza platonica em uma retérica “auténtica” dada a
elaboracdo do dialogo esclarecedor. As duas sofisticas, ao contrario, fariam um
uso distinto desta modalidade de demonstracdo discursiva. Estdo ai afirmados
tanto o logos filoséfico quanto o logos sofistico (especialmente da primeira,
interessada em, pela dialética, também fazer uma filosofia). E Platdo mesmo, diz
Barbara Cassin, a quem devemos responsabilizar pelo aparecimento da retorica;
em seu Gorgias surge a retorica antes mesmo do retor. Com Avristételes e contra
Aristoteles, palavras de Cassin, esta posto o problema em geral: a retorica é
analoga a dialética, como é afirmado nas primeiras linhas de sua Retorica (1354 a
1). Portanto, o problema se da como em eco platénico: seu exercicio esta ligado a
uma operacado de discernimento capaz de distinguir a demonstragéo do verdadeiro
e a demonstracédo do falso: o dizer filoséfico e o dizer sofistico. Cassin chega a ser
mais incisiva ao dizer que a retdrica ndo seria apenas um analogo da dialética, mas
seu rebento. Uma unido das operacdes do silogismo dialético aquelas orientacoes
éticas da ordem do politico - a relacdo entre o ethos do orador para com o pathos
dos ouvintes. Uns a utilizam com ciéncia, outros com intencdo. Enxerto ético e
desencadeamentos de ordem politica sdo proeminentes em seu julgamento. Assim,
considerando a prerrogativa de que a instrucdo retorica construida por Aristoteles
reverbera em toda tradicdo retorica helénica, ndo sera leviano supormos que 0
género em sua retdrica inexistente, a histéria (mesmo porque no pensamento grego
se portava mais como operacdo do que de fato um campo), conformar-se-ia
segundo uma prerrogativa também interessada no dizer da verdade -

especialmente em sua instancia ético-politica.

Ha de se fazer referéncia aqui a contribuicdo posta por Luiz Costa Lima que, em
Mimesis e Modernidade, é enfatico ao precisar o nascimento da bifurcacdo que

dera lugar a tragedia e a historia. Ao ver substituida a verdade insondavel

50 CASSIN, 2005, p. 148.

34


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

oferecida pelas musas, o século V a.C. assistira o surgimento da dobra da palavra:
a palavra una primeira, cindida, dara lugar a duas estratégias diante da incerteza
que a palavra passara a carregar.® Se ao tragico o modo de lidar com o l6gos pode
incluir a apate - o exemplo oferecido por Costa Lima é o pensamento de Gérgias
-, a um historiador como Herddoto, a operacdo consiste exatamente em dissipar
qualquer traco do engano, apate, e do falso, pseudés.>? Se ao primeiro a mimesis
se elabora como forca central capaz de apresentar o0 homem em sua ambiéncia
social e naquela comunicabilidade capaz de efetivar o drama tragico, ao segundo
ela é negada em prol de uma espécie de “forma historica da causalidade”3. Se 0
fundo sobre o qual se elabora a bifurcacéo é o fatidico século quinto - charneira
entre a Grécia arcaica e 0 novo mundo grego - marcado por guerras e reformas
politicas, parece necessario entendé-la sob esta batuta. Ou seja, “a partir de um
mesmo tempo agdnico, de uma mesma crise institucional e axiologica, se
concebem modos inusitados de falar do homem e de sua histéria.”>* Mas enquanto
a tragédia, sobretudo por se encontrar incluida no grupo dos mimos,
posteriormente condenada por ser nociva aos animos por Platdo, mantinha em
vigéncia uma normatividade, na historia tal normatividade parece ainda mais
proeminente. Se o produto mimético €, em suma, uma mediacdo capaz de fazer
surgir o poético, ou seja, mimesis € sempre um processo onde o saber se produz
no meio e ndo por meio do produto-disparador®®. Para sua realidade efetiva
“realiza-se a combinacdo de uma semelhanca que funciona como o precipitador
do significado que nele se aloca, e de uma diferenga, 0 que ndo ‘cabe’ naquele
significado e, entdo, permite a variagio interpretativa.”*® N&o cabe aqui recuperar
todo o complexo argumento de Costa Lima, disparado pela Poética de Aristdteles.
Basta salientar a importancia do texto tedrico de Aristoteles, especialmente no
tocante a catarse proporcionada pelo produto mimético e, sobretudo, pelo fato de

estar incluida a mimesis em sua nocdo de physis (natureza, podendo confundir-se

51C.f. COSTA LIMA, Luiz. Mimesis e modernidade: formas das sombras. Rio de Janeiro: Edicdes
Graal, 1980.
52 COSTA LIMA, 1980, p. 25.

53 A afirmagdo é de Christian Meier, acha-se transcrita no texto de Luiz Costa Lima. Por toma-la
como capital, a transcrevemos literalmente. C.f. MEIER apud COSTA LIMA, 1980, p. 26.

54 COSTA LIMA, 1980, p. 27.
55 C f. Aristoteles; avancos e limites. In: COSTA LIMA, 1980, pp. 45-57.
56 COSTA LIMA, 1980, p. 51.
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com o inteligivel, presidido pelo todo ordenado), isto €, “uma potencialidade

(dynamis) que explode em um produto (ergon).”>’

Esse produto das sombras, oposto a claridade unidimensional do Ser, assemelhado
por Platdo ao “Outro”, ao ndo-ser (Sofista, 240 a-c), haveria de transtornar as
possibilidades de tratamento. Se a inteligibilidade se baseia num principio Unico
e irrevogavel, ou muito inclui-se a mimesis ao todo que preside 0 cosmos
(Aristoteles), ou sO resta lanca-la as margens, na zona sombria, dubia,
transtornante. A isso se presta a imagem (eidolon). Se o tratamento filoséfico é
conflituoso, a histdria certamente o tratara com ainda menos traquejo - ou nenhum.
A governanca do politico, a utilidade posta de uma memdria que transmita 0s
feitos notaveis parece incluir ja em sua génese uma incapacidade de tomar em sua
palavra o poético. O outro de Herddoto, o selvagem, o barbaro, ndo parece se
assemelhar a dubiedade, ainda que normalizada por e para uma eficacia do efeito,

do néo-ser do poético.

A definicéo da contribuicdo avessa, a qual Platdo nos oferece em sua filosofia do
ser de luz - contraposto a sombra, a cépia -, é expressa com clareza por Costa
Lima:

se suspendermos a ideia de que o ndo-ser é o portador do falso e entdo afirmamos que ao
ndo-ser, enquanto o Outro do ser, ndo cabem os juizos reservados ao campo do ser - juizos
sobre a sua veracidade/falsidade - encontraremos no postulado de que a mimesis se alimenta
do nao-ser a via capital para o conhecimento da mimesis como ficgéo.%®

Muito embora a historiografia grega esteja mormente desinteressada pelos demais
ambitos da vida dos homens e o poético sé lhe chegue indiretamente - seja pela
via da paideia, ou das interferéncias que o operador da mimesis produza no
ambiente socio-politico, a intensificacdo da dimenséo politica da historia se sente
com clareza na virada que leva de Herddoto a Tucidides. Tudo leva ao ser-uno,
unidimensional, politico. A de-cisdo® operada pela filosofia socratica ainda que

néo reflua diretamente sobre a historiografia - visto que essa antecede a atividade

57 COSTA LIMA, 1980, p. 47.
58 COSTA LIMA, 1980, p. 44.
59 0 termo foi utilizado por Emmanuel Carneiro Ledo para caracterizar a escola socratica quando
da introducédo d"Os pensadores Originarios. Parece-nos absolutamente preciso, portanto, tomamo-
lo como imprescindivel. C.f. ANAXIMANDRO, PARMENIDES, HERACLITO. Os pensadores
Originérios. Petropolis: Vozes, 1991.
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de Sdcrates, Platdo e Aristdteles -, parece ja encontrar na historiografia, malgrado
tenha para com ela pouca ou nenhuma relagéo, aquela imposicéo das dicotomias
caracteristicas do ontolégico: ser e ndo-ser, verdadeiro e falso, necessario e

contingente, etc. Transcrevemos a célebre afirmacéo de Tucidides:

Com base nos indicios que foram enunciados, entretanto, ndo erraria quem, de modo geral,
julgasse dessa maneira aquilo que eu expus e ndo desse crédito maior nem ao que fizeram
0s poetas adornando seus hinos com o intuito de engrandecé-los, nem ao que os logografos
compuseram visando ao que € mais atraente para o auditério de preferéncia ao que é
verdadeiro, pois ndo € possivel comprovar esses fatos e a maioria deles, sob a acdo do
tempo, ganhou um carater mitico que ndo merece fé [...].%°

Embora a afirmacdo encaminhe ao processo expresso na tese de um arco que leve
do mito a razdo, o interesse aqui € diverso. Seguindo enfatica elaboracdo de
Nietzsche sobre a cultura histérica, tratamos, portanto, da amplamente conhecida
segunda de suas Consideragdes extemporaneas. Nietzsche protesta que a cultura
histdrica ¢ uma virtude pavorosa porque “sempre solapa o que ¢ vivo ¢ o faz cair:
seu julgamento é sempre uma condenacdo a morte.”®* Embora o encaminhamento
nietzschiano aponte o problema da destruicdo da vontade criadora, a oposicao
vida-morte parece fazer coro ao problema do fato, tanto quanto aquela estabilidade
e mesmidade do ser. Vivo ai deve ser quase como um transtornado. A historia
parece j& surgir sob a batuta do ser, enquanto historia que diz o ser em sua
distensdo temporal. Os homens em acdo devem aparecer sob o signo da
organizacdo, do encadeamento e da causalidade. A ambiguidade passa a ser
contradicdo e a verdade ndo cessa de tornar-se o grande objeto. N&o a verdade
primeira, a palavra una, mas a verdade na palavra em dobra decididamente

preocupada em expurgar sua - intrinseca - contradicdo.

Limitamo-nos tdo somente reiterar que, caso ndo estivesse assegurada uma via de
acesso ao factual, o discurso historiogréafico ruiria enquanto modalidade distinta
de enunciacdo. Se perderia no coro polifonico, por vezes atonal, de vozes capazes
de dizer algo sobre o passado. N&do héa histdria sendo sob a prerrogativa metafisica
de que h& uma verdade possivel, por vezes inaudivel, sobre o passado. Mais ainda:

gue o homem do logos, ao menos desde Parménides, quando narra o passado, deve

60 A Guerra do Peloponeso, | 21.
61 NIETZSCHE, Friedrich. Consideracdes extemporaneas. In: Obras Incompletas. Sdo Paulo:
Editora 34, 2014, p. 82.
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impor a ele 0 mesmo rigor-delirio daquele ser que é sendo: o que outrora fora deve
retornar no dito sob 0 mesmo peso de verdade que animara o pensamento eleatico.
A historia ndo pode ndo ser verdadeira. 1sso a tornaria indistinta frente ao mero

falar - a figura do logografo assombra.

O processo controlado que faz da historia util a vida do homem de razdo ndo a
tomaria como digna caso fosse titubeante, incerta, consciente dos limites de um
discurso enunciado sempre a distancia: longe, muito longe daquilo de que trata. O
uso corriqueiro da historia faz coro a um processo de rememoracdo-reinvencao
capaz de transmutar o diletantismo diante do resto factual em integridade
metafisica do acontecimento remontado. Sob a batuta da verdade entoa novamente
o0 canto de plenitude quando se mede com a duvida que perpassa a existéncia nao
onisciente. As bases do ser metafisico, ou mesmo seus antecedentes temporais,
ndo podem deixar de ser, elas mesmas, delirantemente certeiras e integras:
seguranca do cogito e da razdo. Forma propicia e adequada a planicie do politico,
a um querer organizador absolutamente necessario no ponto onde rege
dissonancias numa unidade necessaria: a polis, o estado, o corpo social, a vida
comunitaria. Porém, aparentemente inapta ao mundo das idiossincrasias, das
sensibilidades, da imaginagdo produtiva que, apesar de todas elas reféns de um
controle inexpurgavel, oferecem um desvio do propriamente util, do que se limita
ao instrumental. Sobre o ajuizar estético, Adorno diz: “As obras de arte so sdo
compreendidas onde sua experiéncia atinge a alternativa entre o verdadeiro e nao
verdadeiro, ou como etapa prévia, aquela entre o certo e o errado.”%? O trecho ndo
requer maiores esclarecimentos para que se denote a incompatibilidade latente
entre o dizer do fato e aquele dizer complexo do que acha-se sob suspenséo de

julgamentos baseados no verdadeiro e falso.

Cabe aqui um reclame, ainda que na forma de uma interrup¢édo. Na argdcia de sua
andlise, Barbara Cassin, ao comparar Homero e Parménides, mais precisamente o
ser do Poema de Parménides ao Ulisses da Odisséia de Homero, se pergunta se é

possivel ler o texto parmenidiano como uma elaboragdo que toma de empréstimo

62 ADORNO, Theodor W. Arte e as Artes & Primeira introducdo a Teoria Estética. Rio de Janeiro:
Bazar do Tempo, 2017, p. 114.
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0 substrato homérico.®® Ulisses clama a seus companheiros que cuidem para que
ele “firmemente [...] permaneca ai’%: atado ao mastro, inerte, incapaz de se ser
seduzido pelo canto das sereias. Parménides, ao proclamar a mesmidade do ser
consigo mesmo elabora um mesmo que permanece o mesmo e que “firmemente
ele permanece ai”, “nos liames do limite”®. Sobre uma possivel tese de
continuidade tematica entre Ulisses e o Ser parmenidiano, Barbara Cassin oferece

uma precisa intervencgao:

Com uma hipétese desse género, é preciso necessariamente substituir a determinacao causal
pela finalidade hermenéutica. E preciso aceitar algo como o movimento retrégrado do
verdadeiro; no ‘como se’ da finalidade, é a temética filosofica que vai permitir ler aquilo
que da narrativa deve permanecer, que fixa seus tragos pertinentes: ndo € mais a Odisséia
que da a Parménides sua matéria, mas Parménides que da a Odisséia sua significacio.®

Cremos poder sustentar 0 mesmo sobre as espécies de fluxos e refluxos que véo
da historiografia a filosofia. Embora discordantes e quase que contrarias em seus
principios, o pensamento sobre a verdade e o ser parece saltar aos olhos ali, pois
tem sido esse o0 grande problema posto, aos menos desde Nietzsche e Heidegger.
N&o havendo nenhuma causalidade exata entre a historiografia grega e o problema
filosofico da verdade nem mesmo entre a historiografia primeva e suas relaces
com os problemas contemporaneos colocados. Fica expresso que se trata de uma
finalidade hermenéutica. Buscar nos primeiros historiadores uma pujante énfase
no fatico poderd servir para interpretar a incessante crise estabelecida entre
historicidade e estesia. Mas devemos nos concentrar agora em recolocar o

problema das imagens.

1.1 Imagem/transtorno

Ha& no Tratado Logico-Filoséfico de Ludwig Wittgenstein uma afirmacédo que

parece poder, ja de saida, fazer tremer o problema. “Nao ha uma imagem

63t CASSIN, Barbara. Efeito sofistico: sofistica, filosofia, retorica, literatura. Sdo Paulo: Ed.
34, 2005, p. 26-27.

64 Odisséia, XII, 161.
8 C.f. Poema, fr. VIII, 26-33.
66 CASSIN, 2005, p. 27.
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verdadeira a priori.”.%” Muito embora tal versiculo tenha sido arrancado de uma
cadeia ldgica, a qual definida perfeitamente por Bertrand Russell, empenha-se em
perscrutar as condi¢cdes de uma linguagem logicamente perfeita®, ele guarda em
si a radicalidade do imbrdglio das imagens. Ainda que Wittgenstein estivesse
empenhado em confronta-la a seu outro, a uma espécie de realidade capaz de
balizar sua verdade ou falsidade®® ou mesmo que a cologue no cerne da operacéo
do pensamento - onde um fato ou um estado de coisas sé se torna pensavel a partir
da formulacdo de imagem - as proposi¢oes que alicercam o pensamento da Légica
e, consequentemente, da possibilidade de verdade, devem ordena-la de modo a
que ela sirva ao instrumental do exprimivel. A afirmacdo transcrita reitera tanto
quanto contrapde o proprio desenvolvimento. Claramente ndo no
desenvolvimento de Wittgenstein, onde proposi¢fes tautoldgicas da Légica
organizam o exprimivel e a verdade que vincula. Se o procedimento lI6gico se
mostra como um denominador comum das linguagens, tanto naquilo que toca o
aceitavel tanto quanto o que pode ser confirmado, a expressao da realidade sé
pode efetuar-se por meio de sua modulacéo I6gica’™. O figurado e aquilo que ele
figura se unem na e pela forma logica; o elda é o operador logico que torna

intercambidvel 0 mundo das coisas e o da linguagem.

Ainda que a imagem esteja muito mais préxima da expressdo do pensamento que
da linguagem propriamente dita’®, ou seja, ainda aguardando sua expresséo

possivel e ordenada, a formulacéo de Wittgenstein talvez permita a elaboracéo de

67 Tratado Logico-Filosofico, § 2.225. A traducdo utilizada é portuguesa (Tratado Logico-
Filosofico. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2002). A tradugdo brasileira apresenta uma
formulagdo outra: “Uma figuragdo verdadeira a priori ndo existe.” (Tractatus Logico-
Philosophicus. S&o Paulo: EDUSP, 2017) Transcrevemos a formulagdo em alemdo de forma a
justificar a op¢do: “Ein a priori wahres Bild gibt es nicht.” O termo imagem, ainda que de interesse
desta investigacao, parece mais apropriado para apresentar a gravidade da reflexao - e, claramente,
sua abertura versicular.

6 C.f RUSSELL, Bertrand. Introducdo. In: WITTGENSTEIN, Ludwig. Tratado Ldgico-
Filosofico. Lisboa: Fundacéo Calouste Gulbenkian, 2002, p. 3.

69 “para reconhecer se a imagem ¢ verdadeira ou falsa, temos que compara-la com a realidade”
(Tratado Ldgico-Filosofico, 2.223).
0 C.f. OLIVEIRA, ., Tiago. Alguns comentarios sobre o “Tractatus” In: WITTGENSTEIN, L.
Séo Paulo: EDUSP, 2017, p. XX.
L «A imagem logica dos fatos é o pensamento” (Tratado L6gico-Filoséfico, § 2.223). Wittgenstein
elabora que 0 maximo que podemos nos aproximar do pensamento é apalpando sua expressao. Ou
seja, antes da linguagem ndo ha instancia perscrutavel. Todavia, ndo ha uma negacéo do estagio
anterior, no qual exerce-se uma série de operac¢Bes que ainda ndo fazem sentido.
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uma pergunta mais abrangente. Se ndo ha verdade nenhuma que seja aprioristica
a imagem, ou seja, se a imagem no principio é sempre um momento anterior ao
verdadeiro e, portanto, ao falso (o comprovavel e seu contrario), ndo seria de todo
audacioso pensa-la como um momento de laténcia. Distinta da exata tradicao
platdnica em Wittgenstein, a imagem ndo é exatamente o eidolon ,pois pode ser
confirmada ou n#o, ser condizente ou arbitrria. E como um momento de
conformacdo do exprimivel. O problema, ou ponto de encontro entre eles,
Wittgenstein e Platdo, se acha no exato instante onde no primeiro admite-se a
imagem, ndo como acesso a uma elabora¢do no mundo, proveniente de alguma
disposicao propriamente produtiva, quando sim na posicéo de parte do aparato de
apreensdo com o qual pré-acesso o mundo dado e o equalizo segundo a forma da
l6gica. A imagem resta apenas ser 0 momento a partir do qual reencontro o real.
Ou seja, 0 outro da verdade capaz de confirma-la. Mas em Wittgenstein de pronto

ela ndo se sujeita a verdade, muito pelo contrario, faz parte de sua produgéo.

Se em Platdo a imagem era um delirio, o transtorno sombrio, pois resultado da
fabricacdo do enganoso, e o real era o in-produzido luminoso, no jogo de
Wittgenstein, ela se acha num instante onde ndo pode ser nem verdadeira e
também ndo pode ser falsa. A confirmacao certamente sucederd, mas tal momento
¢ garantido. Ela é quase que como um momento do aparato humano em
funcionamento, uma impressdo que dara lugar ao processo de representacdo na
forma da l6gica. Caminho do figurado a figura. Mas se a linguagem é o processo
de proposicdes capazes de dizer os fatos do mundo, a imagem se acha ai na base
da elaboracédo destes fatos. Embora ainda serva, migra de transtorno a momento
necessario e que, claramente, deve ser ultrapassado pela confirmacao ou descarte.
Ainda que ndo interesse aqui imediatamente, os conceitos de mundo, fato,
proposigdo e linguagem - fato que em Wittgenstein, inclusive, esta em sentido
oposto de sua acepcao historiografica, sendo tdo somente a forma com que o
mundo possivel de ser dito chega a linguagem (ndo todo ele, mas sua parcela
enunciavel) -, cabe ressaltar que um conceito de imagem (Bild) ainda se acha
titubeante. A imagem é um eld com o mundo, muito embora, a priori seja sempre
in-verdadeira. Wittgenstein elabora bem sua condicionalidade aos fatos na

atividade ldgico-formal que ¢ a linguagem: “A imagem apresenta a situa¢do no
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espaco légico, a existéncia e a ndo-existéncia de estados de coisas.”’2 Ou seja, ela
é parte de uma operacao de representacdo. Trata-se de elaborar sobre um uso da
imagem e ndo de pensar sua formacdo propria ou diferenca - tal caminho é
relegado a uma abordagem psicolégica, ndo légica’. A imagem é admitida pois,
acha-se sob a batuta da forma l6gica enquanto se estabelece como imagem de um
fato: representacdo possivel da realidade. Forma essa que “pode ser chamada
aquilo em que uma imagem DEVE estar em sintonia com a realidade (de modo a
que seja capaz, em geral, de a reproduzir.)”’*. A citacdo extraida de seus diarios é
mister em advogar por uma concep¢ao de imagem que, embora a tematize, oferece
inimeros instrumentos para sua domesticacdo. Cite-se aqui apenas que a limitagdo
em tratar a imagem como um estagio do processo de representacdo do mundo
exclui a possibilidade de tomé-la como um modo produtivo de recepcdo e
elaboracdo, como um interim virtual capaz de introduzir no mundo uma davida

na e pela relagéo, e, por conseguinte, uma alternativa a sua univocidade.

Se Wittgenstein aqui aparece apenas como um exemplo, seu trabalho ndo deixa
de lancgar algumas questfes fundamentais: visto que a imagem nédo se limita a
linguagem, ou ainda que a pensemos como um estagio anterior a formulacdo
l6gica do mundo, toda a forma légica ndo seria uma forma de controlar sua
imprecisao, de oferecer margens a algo ainda disforme? E ainda que a imagem
surja de uma formulagdo légica do mundo, ou seja, de um dizivel linguistico, seu
engendramento ndo seria necessariamente uma perversdo da forma ldgica, um

transtorno de sua espléndida tranquilidade?

Mesmo que usar Wittgenstein como exemplo seja bastante espinhoso, parece justo
apontar ai mesmo, num trabalho seminal da filosofia analitica novecentista, que a
imagem - conceito, operacao ou efeito -, mantém-se como uma pedra no sapato

do andarilho ocidental que caminhou do mundo de Platdo ao nosso. N&o porque

2 Tratado Légico-Filoséfico, § 2.211.

3 Cf. CRESPO, Nuno; MOLDER, Maria Filomena (Orientador). Imagem, percepcio e
expressao. A estética em Wittgenstein (Tese de Doutorado), Universidade Nova de Lisboa, p.104
[no prelo]. In: https:/run.unl.pt/bitstream/10362/7467/3/nuno.pdf

4 “Die Form eines Bild knnte man dasjenige nennen, worin das Bild mit der Wirklichkeit
stimmen MUSS (um sie Uberhaupt abbilden zu kdnnen) ...” (Diarios, 10.10.14, p.15.) In:
WITTGENSTEIN apud CRESPO; MOLDER, p. 105.
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Ihe faltara vontade de expurga-la, mas porque ela se mostra como um insistente,
algo que, embora evitado permanece a assombrar. Mais que um regime de
alteridade, um dessemelhante, como afirma o contemporaneo Jacques Ranciére’®,
a imagem parece ser uma relagéo virtual bamba, capaz de estremecer o locus das
certezas. Tanto aplicada a uma impressao brusca do mundo, uma visada pouco
rigorosa, doxoldgica ou fantasiosa, imagem é também o objeto enganoso,
logoldgico, superficial, artificioso. A palavra é tdo dubia quanto aquilo que
pretende nomear. Na abertura de seu Tratado, Wittgenstein afirma que ele pode
ser resumido da seguinte forma: “o que € exprimivel, ¢ exprimivel claramente; e
aquilo de que ndo se pode falar, guarda-se em siléncio.”’® Ou seja, o limite entre
0 pensamento e sua expressao esta posto: apenas tem-se sua expresséo, enquanto
ele, o pensamento, se mantém inacessivel. Se a imagem de pronto transtorna o
pensamento, torna-o titubeante e incerto, mais severa sera sua influéncia sobre a
expressao com que dele temos noticia. O instrumento com o qual 0 expressamos
talvez seja tdo somente apto a exprimir com clareza o ser luminoso, na forma da
I6gica, na ditadura do real, na lisura da palavra certeira. Talvez menos por
incapacidade que por coercdo. Muito embora seja também a expressdao do
pensamento produtora de imagens, parece ela operar em campos distintos: quando
especialmente produtora é capaz de evitar seu auto-constrangimento, mas quando
quer exprimir o real deve matar as imagens nao-conformadas e optar por construir
“imagens” verdadeiras — delirio que evita o transtorno. O desenvolvimento ainda
é timido, é preciso recuar um pouco. A concepcdo psicoldgica de imagem é
precedida por um momento anterior singular: o da imagem vista como produto
objetivo de uma operacdo. Ndo completamente divorciadas, as abordagens
parecem necessitar de uma analise conjunta. Cabe retomar sua visada dada pelos
atributos para posteriormente tratar do processo onde tornam-se as operacGes

daqueles que operam a atribuicéo.

Jean-Pierre Vernant ao perscrutar a ambiéncia com que certas maneiras de pensar
aparecem e se constituem, oferece uma interpretacdo arguta ao nascimento das

imagens no mundo grego. As perguntas antes formuladas quando do aparecimento

5 C.f. RANCIERE, Jacques. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.
6 WITTGENSTEIN, 2002, p. 27.
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abrupto de Wittgenstein no argumento poderdo encontrar aqui um corpo mais
solido, quando também apresentar a longevidade do problema - ou sua insisténcia
defunta. Vernant, ao questionar-se sobre o lugar da imaginacdo no pensamento
grego defronta-se desde logo com o problema de como uma civilizagdo altamente
produtora de imagens (pintura, escultura, poesia) apreendia, no ambito das
operacOes imagéticas, aquilo que figurava.”” A pergunta é grandiosa e grave, sua
resposta é ainda mais complexa. Sua profusdo na vida do homem grego néo
surpreende em naturalmente reverberar na teoria geral unificada que desponta com
um Platdo. No Sofista, o Estrangeiro é agudo ao aperceber-se que o que unifica
todos os produtos elaborados a partir de uma operagdo mimética é que podem ser
subsumidos sob a alcunha de imagem (eidolon)’®. Sua resposta a Teeteto que
achava em sua ingenuidade conseguir definir o sofista como possuidor da arte do
simulacro, um produtor de imagens, reclama que por definicdo ele consiga
também conceituar o ndo-ser que se opde ao ser’®. O Estrangeiro do didlogo
funciona como um preparador e um desafiador do jovem Teeteto: sabe que o
sofista imaginario que Teeteto tem em mente oferecer-lhe-ia uma sabatina atroz
no embate. Portanto a formulacdo é apressada, mas, nem por isso deixa de ser
aguda: a unificacdo dos produtos miméticos pode se dar no aglomerado de
instabilidades que é a imagem. A réplica de Teeteto sobre o que ha de comum
entre as coisas miméticas segue o argumento, amplamente conhecido, de que
seriam elas copias do verdadeiro. Ou seja, opostos ao ser real, donde afirma o
Estrangeiro que Teeteto ali mesmo elaborara uma espécie de apologia ao ndo-ser
irreal, ndo verdadeiro®. Se o despontar do didlogo da-se numa fala de Sdcrates a
Teodoro que pretende incitar a diferenca entre aqueles que sao e aqueles que nédo
sdo fildsofos?t, o rumo do didlogo nédo parece destoante ao debrucar-se sobre a
querela do ser. O Estrangeiro logo mais a frente propde que ha de colocar-se em
discussdo a tese fundadora de Parménides e “demonstrar [...] que, em certo

sentido, o ndo ser &°%2,

"T\VERNANT, Jean-Pierre. Nascimento de imagens. In: COSTA LIMA, Luiz (Org.). Mimesis e a
reflexdo contemporanea. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2010, pp. 51-87.

8 C f. Sofista 240 a.
9 C £. Sofista, 239.
80 ¢ f. Sofista, 240 b.
81 C f. Sofista, 216.

82 sofista, 241.
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Desde logo o problema das imagens acha-se incluido naquela instancia superior
do problema do ser. Ou seja, amarrado a uma ontologia da realidade deve o
vivente se empenhar em compreendé-lo na clave da ideia. Para tanto é evidente
que a atividade fabricadora das imagens (eidolopoiiké), essa espécie de demiurgia
caida, deva ancorar-se necessariamente em uma operagdo imitativa (mimetiké).%
A fala do Estrangeiro exprime o dito acima com clareza: “Pois a imitagdo é na
verdade uma espécie de producdo; producdo de imagens, e ndo das proprias
realidades.”® Para Vernant o descampado aberto por Platdo, apesar de condenar
a atividade mimética, distancia-se daquela displicéncia com que Xenofonte a trata
em Ditos e feitos memoraveis de Socrates. O imitador em Xenofonte é ainda um
agente do mimar (mimos), ainda circunscrito ao mundo da comédia, do
arremedo.®® Em Platdo o lance é teorizante. O imitador passa a ser compreendido
em amplitude como todo aquele que re-apresenta ou produz no mundo (imitadores

e demiurgos):

- Portanto, temos que tornar a cidade maior. A que era sa ndo é o bastante, mas temos de a
encher de uma multidao de pessoas, que ja ndo se encontra na cidade por ser necessaria,
como os cagadores de toda a espécie e imitadores, muitos dos quais sdo 0s que se ocupam
de desenhos e cores, muitos outros da arte das Musas, ou Seja, 0s poetas e seus servidores
- rapsodos, actores, coreutas, empresarios -, artifices que fabriquem toda a espécie de
utensilios, sobretudo aderecos femininos.

Do trecho acima denota-se no minimo duas conclusGes. A primeira, e mais
potente, de que Platdo compreende, ainda que pela proeminéncia da lIdeia, toda
atividade demiurgica mundana como imitativa - traco que depois sera escalonado
pela imitagdo da ideia propriamente dita (demiurgia) e pela imitagcdo da imitacéo
da ideia (imitacdo, a pintura, por exemplo). Ou seja, a prerrogativa da realidade
ontoldgica, faz com que - e para que Platdo a recuse - ele seja obrigado a torna-la
precisa, definivel. Portanto a afirmacdo negadora acaba por inaugura-la. A
segunda, mais evidente, decorre da amplitude de agentes da mimesis torna-se uma

precisdo necessaria no momento do dialogo onde se discute 0 necessario, a

83 VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 53.
84 Sofista, 265 b 1.
8 C.f. VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 53.
86 Republica, 373 b.
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existéncia de uma cidade, a relacdo de uma cidade sa com o excesso, 0 luxo. O
segundo ponto se fara necessario quando retomarmos ao problema da historia. Por
enquanto vale acompanhar mais de perto o prosseguimento do argumento de

Vernant.

O texto de Vernant aponta que com Platdo, o equilibrio entre os trés &mbitos de
mimeisthai é rompido: modelo, imitador e espectador déo lugar a uma tematizacéo
ostensiva da relacdo entre 0 modelo e o imitador. Se no século V a.C. a tensdo
primordial achava-se na eficacia entre imitador e receptor, o texto platénico acha-
se interessado pela relacdo analdgica entre modelo e copia, realidade e o copista.
Disso, Vernant recolhe um conceito baseado nas relaces do parecer: semblance.
A “semblancia” ¢ central na abordagem platonica da imagem. Os artistas
formadores de imagem acham-se num espaco de operagdes onde reina uma
relacdo mutuamente alimentada entre similaridade e irrealidade®’. Muito embora
copiados do verdadeiro, falsos, perigosos, esses eidola assim delimitados - como
producbes representativas - incorrem em demandar um status ontoldgico
especifico. Sao para Vernant pura semblancia: “Nao tem outra realidade sendo
essa similitude com o que ndo é, com essa coisa outra e real de que € a réplica

iluséria e a0 mesmo tempo o duplo e o fantasma.”® Puro “ser de semelhanga”®°.

Este ndo-ser que se assemelha ao ser, pingado por Vernant do Sofista, oferece-lhe
0s argumentos para afirmar que o eidolon platénico é como que um interim entre
0 eidolon arcaico e a posterior indagacdo psicolégica da imagem - ainda
inexistente entre os gregos. Enquanto o eidolon arcaico é marcado por uma
insistente presenga de um ausente, nas palavras de Vernant, um “ser outro” que se
apresenta como “ser ai”’, em Platdo, neste hiato breve que separa a imagem arcaica
de uma formulac&o psicoldgica vindoura, o eidolon é um néo ser realmente irreal.
O eidolon arcaico, ainda sobre a alcunha de um pensamento vivamente mitico,
apresenta-se como sonho (6nar), apari¢do (phasma) e fantasma (psykhé). Assim,

ai se estabelece uma espécie de dialética entre um invisivel feito visivel, algo que,

87 VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 55.
8 \VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 56.
89 Sofista, 240 b.
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pendendo da auséncia a presenca, da a ver por alguns instantes o para-além; opera
um milagre da visdo do abscondito. Vernant afirma que o lance platonico rompe
com o registro da antiga imagem. Pois ao transportar o problema a uma linguagem
propriamente filosofica inverte a questdo das imagens: outrora marcadas pela
auséncia, esses objetos segundos tornam-se, denunciada sua irrealidade e a
veracidade do modelo, estigmatizados no jogo do Mesmo e do Outro - sua
imperfeita corruptela. O dado sobrenatural mundano é substituido pelo carater de
falsidade, de ilusdo. O lugar outrora ocupado pela aparicdo mitico-religiosa €
ocupado pelo parecer extraido do embate com a realidade; o choque é efetuado

para com a esséncia em sua dimens&o ontoldgica.

Vernant encaminha a discussdo ao ambito do parecer: em Platdo surge o “ser de
semblancia”®, imagem da ordem do phainein que da a ver o que ndo é. “Da coisa
gue imita ndo manifesta sendo o aspecto exterior, a forma concreta, 0 que é
percebido pelos diversos sentidos, em tal e qual momento, sob este ou aquele
angulo.”®! Ele endossa que mesmo aquela distin¢do elaborada no Sofista entre as
copias-icones (eikénes), semelhantes aquilo que representam, e simulacros
fantasmas (phantasmata), ilusérios de forma a ludibriar aquele que vé, ndo
divergem da afirmacdo geral imposta na Republica. Onde, sobre fabricacdo de
imagens (eidopoiiké), lé-se: “o criador de fantasmas, o imitador, segundo
dissemos, nada entende da realidade, mas s6 da aparéncia. Ndo ¢ assim?”%. O
pintor que deseja pintar uma cama, seja ao produzir uma copia ou um simulacro,
ja estaria relegado a condicdo de copiar a cama do artesao, portanto, apartado do
contato com a Ideia. Eidolon, eikon e phantasma encontram-se naquilo em que
apontam ao ndo ser e a falsidade. Tudo encaminha a uma definicdo de mimesis
em geral: operacdo que produz “objetos aparentes, desprovidos de existéncia
real.”®® Donde provém a separacdo exata estabelecida entre o demiurgo e o
mimeético. Esse primeiro, fabricador (demiourgds, poietés), mesmo sem conhecer
a esséncia do que produz, produz de forma justa, particular e (til, enquanto o

segundo, o imitador (mimetés), apenas utiliza-se das camas dos artesdos para

9 \VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 58.
91 VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 59.
92 Reptiblica, 601 b.
93 Reptiblica, 596 e.
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elaborar uma cama aparente, sem qualquer utilidade. A imagem se situa no ambito
dos fendmenos, no conjunto de operacéo do aparente, onde impera o0 impreciso e
o0 contraditorio. A phantasia e a eikasia, essas formas inferiores de conhecimento,
dadas pelo impressionismo sensivel e pelas analogias que dele provém, afirmam-
se na pergunta sobre a casa de um pintor em relacdo a de um pedreiro. Seria ela
uma “espécie de sonho apresentado pela mio do homem a olhos despertos?”%*
Este sonho (6nar), é ele contrario a operacdo do intelecto, a dianoia. Ja se acham
em plena oposicdo a phantasia e a diandia. A apoteose do inteligivel, para além
de opor-se ao visivel (imagens e coisas reais), estabelece um escalonamento da
atividade superior do conhecimento que vai de um primeiro nivel, o conhecimento
discursivo (dianoia), ao conhecimento da inteligéncia (noesis). A dialética do
inteligivel que vai no plano visivel das imagens as coisas reais, e no invisivel, do
conhecimento discursivo ao mundo da inteligéncia, coloca tudo a servico desse

telos®. Tudo devera ser julgado segundo o estagio final.

Se o problema platbnico se deposita exatamente sobre a atribuicdo do estatuto de
Ser as ldeias, é exatamente na inversdo disso que Aristoteles propde sua
refutacdo®. As coisas existentes ndo sdo mais que donatarias de atributos
superiores que elas fazem de longe entrever. “Ja desde o inicio a questdo do ser €
subjacente a fungdo de identidade da esséncia.”®’ Portanto se o propdsito é
desviar-se do variegado aspecto das coisas para enfim acessar as idéias que as
conformam em identidade com a esséncia, toda emulacdo secundéria tornar-se-a
falsa. No muito podera ser tolerada pela sua utilidade. O Ser aparece ai como
figura cabal do pensamento, pois reitera a realidade do real. A Ideia é o lastro
seguro que permite as coisas serem 0 que sdo; ela permite perscrutar o ser das

coisas enquanto elas sdo o que sao. Dai a anfibologia do Ser.

A palavra “ser” pode ser entendida seja como um verbo, seja como um nome. Tomada
como verbo, ela significa o proprio fato de que uma coisa seja; tomada como nome, ela
significa “um ser”, a saber, qualquer uma das coisas das quais se diz que s30.%®

94 sofista, 266.

95 RICOEUR, Paul. Ser, esséncia e substancia em Platdo e Aristoteles. Sdo Paulo: Editora WMF
Martins Fontes, 2014, p. 39.

% ¢ f. RICOEUR, 2014, p. 5.
9 RICOEUR, 2014, p. 8.
9 GILSON, Etienne. O ser e a esséncia. S&o Paulo: Paulus, 2016, p. 16.
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Eximindo-nos de um mergulho nas relacGes entre 0 Uno e o Multiplo na ontologia
platonica, cabe apenas reiterar que o Ser que preside as coisas ndo se confunde
com a particularidade do que cada uma delas €. Uno e maltiplo s&o artificios da
teoria das ideias de modo a formular sua coesdo dialética. O Ser se faz ao resvalar
da copula feita nas coisas a existéncia absoluta (ousia) que tudo preside. A

formulag&o de Etienne Gilson é esclarecedora:

O que ha de mais importante e de primeiro em “aquilo que €¢” € o préprio fato de que ele
seja. Se designarmos como ser tudo aquilo que é, se ele ndo fosse, ndo poderia ser o que
quer que fosse de outro. Aquilo que ndo é, tampouco ¢ um “aquilo que”. Exatamente, aquilo
néo é nada.*

O trecho acima transcrito faz retornar a problemaética ao interesse aqui perseguido.
O que Vernant conceitua como semblancia das imagens € justamente essa
capacidade mesma do pensamento platénico de configurar uma especificidade ao
artificio das aparéncias. De forma a concebé-los como produtos objetivos de uma
produgdo sem ainda atribuir-lhes qualquer existéncia enquanto fatos de
consciéncia, Vernant atribui tal fato a uma ideia de contexto cultural proprio ao
mundo grego. Assim, o ponto crucial para o julgamento dos mimetés, da
eidolopoiiké que produzem (pintura, escultura, poesia, teatro e sofistica) é que
todos eles sdo produtores de semblancias ilusorias. Nos sofistas 0 engano ainda
tornar-se-a mais severo pois as eidola legbmena, as imagens faladas, sdo
perniciosas para 0 claro estabelecimento das diferencas entre a via do
conhecimento e a graciosa enganacdo. Os ignorantes sao apontados como
exemplos dos imediatos perigos oferecidos pela persuasdao do sofista. Mas,
sobretudo, o cerne do problema mantém-se no nucleo ontoldgico: a semblancia é
a formulacdo, ainda que condenatéria, de uma possibilidade de as coisas poderem
ser o que efetivamente ndo sdo. Em via contraria da condenagdo dos mimetes,
surge também uma nova formulacdo. O que leva a afirmacdo de Vernant que na
teoria da mimesis e na contigua interpretacdo platonica das imagens se formula,

sobretudo, em “um estadio do que se poderia chamar de a elaboracéo da categoria

99 GILSON, 2016, p. 17.
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da imagem no pensamento ocidental.”'® A incursdo pelos gregos assim se

justifica.

Resistir as imagens, a sua imprecisdo fundamental, é o dever que revela o
pensamento platénico. Ainda que a mimesis estivesse no centro do antigo modo
de aquisicdo do conhecimento na Grécia pré-platénica - contida no nicleo mesmo
do sistema da paidéia - de Platdo em diante, ronda sobre ela a duvida advinda de
sua salutar rejeicdo. E se seu produto necessario sdo imagens, a semblancia
aparece logo como um problema - ainda que a condicao de problema fosse aquela
necessaria ao seu aparecimento. Os produtos da mimesis ndo apresentam outra
finalidade que néo o prazer, o divertimento°’. Daf a afirmacéo de Vernant que a
eidola formulada por Platdo a partir da querela com os sofistas, pretende
admoestar sobre um parecer tomado como realidade verdadeira, donde o uso do
termo phantasia (derivado de phainein, o parecer) ndo denota nenhuma poténcia
de producdo de imagens mentais, de imaginacdo propriamente dita, mas tdo
somente uma forma doxolodgica, acritica, de anuir com espontaneidade a mera
aparéncia das coisas'®?. Sensacdo e opinido, pintores e sofistas, unem-se naquilo
que neles é impreciso, frouxo, desquitado diante da seguranca do Ser. Sobre o
sofista, o Estrangeiro perplexo do dialogo dirigindo-se a Teeteto, pergunta-se
sobre situd-lo no ramo da copia ou do simulacro. A resposta dada a si mesmo
guarda a perplexidade do problema inteiro: “Esse homem ¢ verdadeiramente um
assombro e é muito dificil apanha-lo completamente, pois ainda desta vez, la esta
ele, belo e bem refugiado, em uma forma cujo mistério é indecifravel.”1% E em
resposta a anuéncia de Teeteto, 0 Estrangeiro reafirma a dificuldade da sofistica
sem titubear: “mostrar e parecer sem ser, dizer algo sem, entretanto, dizer com
verdade, sdo maneiras que trazem grandes dificuldades, tanto hoje, como ontem e
sempre.”1% Parecer sem ser, operacdo prépria do produto dado a phantasia,
configura o nucleo ele mesmo do problema das imagens. O transtorno do saber

certeiro e pontiagudo. A unido da sensacdo (aisthesis) com a opinido (déxa), a

100 VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 68.
101 politico, 288 c.
102 ¢ . VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 67.
103 gofista, 236.
104 sofista, 237.
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potencializacdo de suas incertezas na afeccdo (pathos) que produzem nédo poderia
ocupar outro terreno que ndo o da phantasia (Sofista, 264). Imaginacao-delirio,
transtorno que faz desviar do Ser do que nele é sempre idéntico a si mesmo, perene
e verdadeiro. Ai, junto as imagens, “ndo se enuncia o verdadeiro, o real; em vez
disso, forja-se uma semblancia, um parecer, num cintilar confuso de palavras e

ritmos que produzem um efeito de fascinagdo, uma vertigem do espirito.”1%

As perguntas fundamentais da ontologia, “o que é isto?” e “o que é o ser atribuido
a isto?”, ao empenho de defini¢do perseguido por um Socrates®, a imagem
oferece uma extensdo entre o puro visivel (ta horatd) e o universo dos
acontecimentos em devir (ta gendmena). Sua inconstancia afasta, prorroga sem
medida, uma resposta final. Seres, palavras, situagdes figuram como que numa
organizacdo mutante, polimorfa e imprecisa. Aos que veem, ouvem, tocam, ela
nada tem de estanque e demonstravel. E embora em Platdo o eikon tenha um valor
técnico - aponte ao carater representativo sem apelar ao modo de sua recepcéo,
exceto para apontar a confusdo que causa naqueles que dela se aproximam -, sua
associacdo € com a eikasia: posicdo mais superficial das quatro disposi¢des do
espirito que conhece!?’ - eikasia, pistis, dianoia, ndesis (representacdo, conviccéo,
inteleccdo e pensamento). Portanto sua radicalidade ndo estd em opor-se a
epistéme por ser parte da doxa, quando é ela o nicleo mesmo da déxa, do puro
parecer.t®® Se na Grécia arcaica a imagem, por meio da paideia, era um
procedimento usual de saber, em Platdo ela se torna por meio da primeira teoria

geral da imitacdo, afastada do real e simultaneamente do saber.

O que Vernant destaca e que aqui nos é de especial importancia, € exatamente
aquilo que na teoria platonica da imitacdo e no entdo formulado estatuto da
imagem, ainda que feito para rechaca-la, constitui um modo de existéncia préprio
as imagens: “um estatuto fenomenal particular”*%, Ainda que desqualificada no

ambito do conhecimento seu proprio pensamento ontoldgico é obrigado a atribuir-

105 \VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 73.
106 ¢ f. RICOEUR, 2014, p. 75.
107 Repuiblica, 511 e.
108 ¢ f. VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 76.
109 VERNANT In: COSTA LIMA, 2010, p. 79.
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Ihe um lugar especial entre 0 ser e 0 ndo ser. Ao propor uma definicdo ndo
imagética da imagem, ao perscrutar o ser do parecer, a esséncia da semblancia em
geral, Platdo a inscreve num hiato irresolvivel entre o ser € o ndo ser: “sobre ela
n&do haveria ciéncia nem ignorancia, mas o que aparecesse a meio do caminho da
ignorancia e da ciéncia?”''® Sua indefinicdo mostra a persisténcia daquela
dificuldade que o Estrangeiro tentava demonstrar a Teeteto. O lance platdnico, em
sua ambiguidade, é o disparador para se pensar o problema das imagens. Embora
ainda aguardasse uma tematizacédo da relacéo virtual das imagens com aqueles que
as recebem-efetivam, o que fora disparado por Platdo desde logo reservara a
imagem um lugar distinto daquele ocupado pelo saber claro, conciso e
demonstravel. E se ainda seguirmos as indicaces de Vernant, nasce ai, apos 0
movimento inaugural de Platdo, o que ele chama de “carreira psicoldgica da
imagem” que na tentativa de precisdo pode muito bem substituir-se pela
virtualidade intrinseca das imagens, tanto naquilo que aponta a uma representacdo
que se da apresentando (“re-présenter”!!), tanto naquela dimenséo prépria de sua
efetivacdo: a recepcdo. A phantasia ainda ndo poderia ocupar em Platdo um lugar
préximo daquele reservado a Filosofia, ndo poderia estar apta a penetrar o mundo
das formas, ser ela uma maneira de contemplar o que ndo se vé nas aparéncias.
Mas a modulacao prépria do argumento platénico ndo impede que dele se extraia
um verdadeiro passo dado ao problema das imagens: sua exclusdo indica também

a construcédo de sua diferenca, ainda que pela imprecisao que oferece.

1.2 Anfibologia das imagens e transtorno do pensamento

Se em Platdo, o ressalto no tratamento das imagens da-se na instancia de seus
atributos, em Aristoteles, seu discipulo, transfere-se para o polo da atribuicéo.
Com relacdo ao efeito do produto mimético, Aristoteles ndo titubeia em afirmar
que em poesia “¢ preferivel um persuasivo impossivel a um ndo persuasivo
possivel”'2, Ou seja, a0 mesmo tempo que retira o produto mimético da mera

reproducdo imperfeita da realidade dada, visto que é capaz de produzir o

110 Repuiblica, 478 d.

e MARIN, Louis. De la représentation. Paris: Gallimard; Seuil, 1994. Marin assim diz: “La
peinture est cette merveille qui détourne le regard de ’origine (I’original), de la chose, de 1’étant
du monde dans son dévoilement neutre et neutralisé parce que naturel, pour I’attirer et le capter
par un leurre qui en est le substitut parce qu’il le répéte et le reproduit.” (MARIN, 1994, p. 23).
112 pogtica, 1461 b 10.
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impossivel, aborda-o sob o qualitativo de sua eficacia: o impossivel € mais
adequado se for mais efetivo. Acha-se ja no capitulo VI da Poética na tentativa de
definir a tragédia - objeto de maior interesse de todo o texto -, a chave central

oferecida pelo estagirita:

Por conseguinte, é a tragédia mimesis da acdo elevada e completa, com certa extensdo, com
linguagem ornamentada separadas cada uma de suas espécies de ornamentos em suas
partes, atuando os agentes e ndo mediante narrativa, que, mediante compaixao e terror, leva
a cabo a catarse de tais afeccdes.!3

O termo catarse, apenas presente neste trecho da Poética e na Politica (VIII 7)
apresenta a grave inflexdo de Aristdteles frente a Platdo. Enquanto na Republica
o devir sensivel provocado pela tragedia era responsavel por despertar o irracional
da alma, por trazer a tona emogdes perigosas ao mundo politico-social, para
Aristoteles mostra-se potencialmente capaz de educar e purgar. Ja suficientemente
distanciado do ambito mitico-religioso, Aristoteles opera em uma posigdo capaz
de incluir deuses e jogos teatrais no calculo onde a instancia juridica, religiosa e
social acham-se associadas no estabelecimento e renovacdo da polis - ai ja
compreendida como uma comunidade de carater natural, tal qual a familial'4, A
Poética juntamente a Retdrica habita o fim do corpus aristotélico e sdo suas
ultimas elaboragdes tedricas. Em especial, a Poética apresenta uma formulagéo
inaugural ao verter um fluxo tedrico sobre o problema da poesia, do poético, em
geral. Contraposto em forma ao dialogo platénico-socratico ai reside um empenho
propriamente tedrico de apresentar uma visada final gestada depois da longa trilha
da reflexdo; distinta da constituicdo do argumento pela mimesis do processo
dialogico de construcdo do pensamento. A ideia de género funciona como
ordenador do desenvolvimento aristotélico e aparece latente na estruturagdo do
tratado também como parte do grande inventario do existente, 0 qual toda sua

filosofia perseguira.

Fora a exemplar comparacgdo dos géneros poéticos, na qual distingue e inaugura
uma apreciacao tedrica sobre tragédia, epopeia e comedia - ainda que pela via da
negacdo, mesmo que subsista a davida sobre uma parte perdida do texto, na qual

teria se debrucado especificamente sobre a comédia -, 0 que nos toma aqui € o

113 pogtica, 1449 b 25.
114 ¢.f. VERNANT, J-P. As origens do pensamento grego. Rio de Janeiro: Difel, 2016, pp. 81-83.
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ponto de inflexdo no qual podemos tomar Aristételes; ao mesmo tempo como
reacionario ao pensamento platénico e como seu continuador. Eis a aporia do
tratado: € afirmativo do poético tornar a poesia inclusa no pensar tanto quanto é
solidario as dimensdes éticas e gnosioldgicas da filosofia que o precede. Na
arglcia de Barbara Cassin: estamos aqui com Aristételes e contra Aristételes. O

uso de um de seus exemplos tornara o ainda latente no argumento demonstravel.

O que abaixo transcreve-se sobre a comédia sera confrontado com o trecho ja

citado da Poética, sua conceituacdo da tragédia.

A comédia é, como dissemos, mimesis de homens mais vis, mas ndo em relagéo a qualquer
vicio, mas em relacdo a parte do feio que € o risivel. Pois o risivel é um defeito e uma
fealdade n&o apenas indolor, mas também néo destrutiva, como, num exemplo mais & méo,
a mascara cdmica ¢ algo feio e distorcido sem dor.*

A negacdo da afeccdo possivelmente também colocada em jogo na comédia é
explicita no trecho. Embora muito se tenha aventado sobre a existéncia de um
segundo tomo da Poética que por ventura tenha-se perdido ou sido omitido pela
longa e, especialmente, tortuosa transmissdo do tratado até seu vultuoso
reaparecimento no proto-renascimento, tudo o que se diga sobre o tal texto perdido
é mera especulacdo. Novamente com Barbara Cassin, sé temos o texto tal qual
acha-se disponivel - esse “se” mostra-se apenas como elucubracdo. A promessa
enunciada na Poética 1462 b 16 € no texto existente somente promessa sem
cumprimento. Uma coisa € certa: a catarse afirmada na tragédia € negada a
comédia por ser ela “risivel” e “indolor”. Sua fealdade, distor¢do, personificada
na mascara coOmica, além de apontar as especificidades do género sob a finalidade
do arrolamento, reafirma o escalonamento das importancias. Ainda que com
relacdo a epopéia, a tragédia seja apontada como mais completa por ter aquilo que
configura a epopéia em suas partes somado de outros atributos que a tornam por
si s mais completa, no que concerne a comédia o problema parece ser outro. A
catarse cOmica, ou sua possibilidade, parece ser também excluida por ndo
apresentar uma “acdo elevada”!'®. Seu mythos - a sintaxe das acdes - pode até

conter a peripécia e o reconhecimento, mas jamais podera efetivamente dispor de

115 poética, 1449 a 30.
116 pogtica 1149 b 25.
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uma acdo verdadeiramente patética: “destruidora e dolorosa”!’. Dentre as trés
partes do mythos (reconhecimento, peripécia e acdo patética), o realce no ambito
do patético pode denotar um dado absolutamente necessario ao nosso argumento.
Pela afeccdo que produz, a acdo patética é absolutamente Gtil a limpeza,
purificacdo, purgacao daquele que dela participa como receptor. Ela é capaz de
operar a catarse necessaria ao mantimento da ordem do mundo publico, reativa e
reitera 0 pacto ético-moral, opera uma espécie de purgagdo “psicologica” (como
toda a licenca anacrbnica concedida por Jean-Pierre Vernant) eficaz em
transformar a resolucéo pragmatica dos conflitos em resolucdo dada no interior da

alma que percebe - estético, portanto.

Em seu livro dedicado ao pensamento sobre o tragico, Peter Szondi assim define
aoperacao de Aristoteles na Poética (tomada como umbigo teérico do pensamento

sobre o tragico):

Sendo um ensinamento acerca da criacdo poética, o escrito de Aristételes pretende
determinar os elementos da arte tragica; seu objeto é a tragédia, ndo a ideia de tragédia.
Mesmo quando vai além da obra de arte concreta, ao perguntar pela origem e pelo efeito
da tragédia, a Poética permanece empirica em sua doutrina da alma, e as constatacdes feitas
- a do impulso de imitacdo como origem da arte e a da catarse como efeito da tragedia ndo
tém sentido em si mesmas, mas em sua significacdo para a poesia, cujas leis podem ser
derivadas a partir dessas constatagdes.!8

A anélise de Szondi falha no ponto em que subestima o profundo enraizamento
do tratado num grande cosmos filoséfico. Ao limitar a obra a um caréater tdo
somente poetoldgico, ao mesmo tempo que afirma o aparecimento de uma
filosofia tragica apenas no idealismo alemé&o, Szondi parece desviar-se do carater
intensamente teorizante do tratado no que tange a operagdo de producédo (dada na
afirmacdo do carater inato da mimesis na operacdo humana no mundo), a
libertacdo do produto mimético de um julgamento orientado pela verdade
(despontado na contramdo do encaminhamento platdnico e, agora, afirmado),
tanto quanto pelo enderecamento da catarse a uma dimensao quase que utilitaria
para o funcionamento do mundo social. Assim como a Retdrica, a Poética tem

lugar junto ao grande sistema formulado na filosofia aristotélica (ciéncias

117 pogtica 1452 b 10.

118 57ONDI, Peter. Ensaio sobre o trégico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2004, p. 23.
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teoréticas, artes pragmaticas e artes poiéticas), e sua pretensdo de tratado
normativo ndo parece se sobrepor ao movimento filosofante capaz de positivar a
mimesis enquanto operacao contigua a propria vida humana e afirmar a poesia até
mesmo em sua eficacia para o bom funcionamento da pélis. A prdpria dimenséao
do efeito produzido pela arte poética recoloca o tratado em patamar distinto
daquele de uma mera normativa poetoldgica - claramente, abstendo-nos de um
delirio exegético, tomando o texto como marco do pensamento e substrato para

um pensamento hodierno.

Luiz Costa Lima, ao precisar a contribuicdo de Aristdteles ao longo e penoso
processo de compreensdo da mimesis no pensamento ocidental - no caminho que
vai do momento pitagdrico (tematizador de uma apreciacdo dos estados animicos),
passando por Gorgias (engano criador, distinto da verdade) e Platdo (subordinacéo

ao ético-gnoseoldgico) - afirma:

0 momento aristotélico que, de um lado, libera 0 mimético da rigida legislacdo do discurso
da verdade e, por outro, 0 mantém subordinado, pelo principio do efeito catartico, ao prazer
aliviador, i.e., 0 prazer que aceita o jogo da imaginacao, desde que conduza a uma descarga
tranquilizadora - o mundo esta bem feito e a catarse confirma esse seu carater.!*®

Em sua apreciacdo, Aristoteles ao mesmo tempo que endossa a a¢do produtiva da
imaginacdo, na producdo e recep¢do da poesia - isto é, abre uma fissura no
totalitarismo do pensamento sobre a realidade e a verdade, ao promulgar um
espaco para o ficcional -, usa da catarse como se ela apenas fosse uma disposicao
efetivada quando no processo onde uma afeccdo dolorosa é sucedida por um
momento apaziguador capaz de operar no fruente uma confirmacéo do que ja se
mantinha afirmado na realidade dada. Todavia seja muito arriscado o paralelo, é
como se aqui a sublimacdo alcancada no é&pice tragico resvalasse numa
dessublimacdo dada pela reiteracdo da certeza antes ja estabelecida. Nao é muito
audacioso afirmar que mora na énfase da catarse aristotélica uma potente forga
conservadora, sobretudo no que diz respeito ao sistema ético-moral a ser
preservado. Talvez esteja ai 0 verdadeiro constrangimento para com a comédia:
ao inves de guiar vividamente a uma didatica da retiddo, ainda que atribulada pelo

imponderavel, no cdmico o riso vem também do desvio, causa o desvio na propria

119 COSTA LIMA, 1980, p. 60.
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face: distinta do confronto trdgico do homem consigo mesmo que tera ao fim
reafirmada sua virtude - a0 menos na visada aristotélica -, a comédia pode ser
excluida de uma concepcdo de catarse também por ser ela um braco da festa
dionisiaca que pela satira, pelo riso, pretende destruir a conflituosa estabilidade de
personagens e de instituicdes. A desmesura da festa, ou mesmo a parabase'?’, essa
ultima tomada como intrusdo de uma fala direta e ndo ficcional de saida no meio

da estrutura da comédia, coadunam o transtorno que Ihe era caracteristico.

Avristofanes talvez seja o exemplo pelo qual fez chegar a n6s a agudeza propria da
comédia e sua periculosidade ao mundo publico politicamente orientado. Quando
Dioniso, em As rds, vai ao Hades, o reino dos mortos, em busca de trazer de volta
Euripedes ou Esquilo para resolver a crise politica instalada em Atenas, ele tem

de vencer as rds que impedem o bom navegar do barco coaxando como elas.

Rés e Dioniso (o deus finalmente acerta o ritmo com o das ras e comega a remar com
normalidade): Brekekekex, coax, coax! Dioniso: Tomem I4, que esta ja eu vos fanei! Ras:
Essa é forte demais!

Dioniso: E muito mais forte seré se eu, com esta remagdo toda, ainda mandar um estoiro.
Rés (assustadas com a ameagca) e Dioniso (desafiador): Brekekekex, coax, coax!

Dioniso: Gritem a vontade, que eu fico-me nas tintas!

Ras: Ai ele é isso! Pois entdo vamos coaxar com toda a forca de que as nossas goelas forem
capazes, e durante o dia inteiro.

Rés e Dioniso (a forca de gritar, o deus ja praticamente domina o coro de R&s):
Brekekekex, coax, coax!

Dioniso: Nesta é que vocés ndo me ganham!

Ras (a meio gas): Nem tu a nds, ndo penses!

Dioniso (cada vez com mais forga): Nem vocés a mim! Isso nunca! Vou coaxar, se
necessario for, também o dia inteiro, até arrasar com esse vosso coax. Brekekekex, coax,
coax!

As ras, vencidas, silenciam-se.

Ora ai estd! Eu ndo disse que, mais cedo ou mais tarde, havia de acabar com 0 vosso
coax?'?!

Dioniso em cena bufa se mede as ras no coaxar. Embora fosse ja uma deidade
embriagada, insana e teatral, a personagem no episddio transcrito opera uma
poluicdo de si: vence o obstaculo ao se contaminar por ele; vence quando, pela

voz, torna-se também rd. O prazer tragico, alcancado pela via da piedade e terror

120 A parabase é uma das componentes da estrutura da comédia, talvez de grande importancia no
todo. Ao final do primeiro ato, reunindo-se o coro que até entdo dividido em dois grupos, seus
componentes dirigiam-se diretamente aos espectadores, para fazerem a apologia do poeta,
ridicularizar os rivais ou tratar das questdes publicas.
121 As r3s, 245-265. C.f. ARISTOFANES; SILVA, Maria de Fatima (Traducdo e comentarios).
Ras. Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra; S&o Paulo: Annablume Editora, 2014.
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¢ assim muito distinto do acima exemplificado. Dioniso também se acha distante
de cumprir o requisito de ser uma personagem elevada que, em a¢des também
elevadas, sustenta o drama - inclua-se ai o uso da onomatopeia “Brekekekex, coax,
coax!”. O que esta em jogo na tragédia é como disse o proprio Aristételes, um
prazer proprio, “prazer oriundo da compaixio e do terror mediante mimesis”1?2,
Sob a duvida da existéncia de um segundo volume do tratado, especialmente pela
certeza de que a possibilidade assegura apenas uma expectativa, a pouca atencao
dada ao prazer comico parece também mais uma das formas de mantimento da
hierarquia eleatica. Os ‘“homens inferiores” apresentados na comédia sao
incapazes de se medir com as a¢des elevadas do herdi tragico. Sobretudo porque
0 riso anodino, o prazer ndo alcancado pela via da dor, parecem inferiores diante
da acéo dolorosa que pode causar uma reiteragéo das diretrizes do bom viver; uma
intensa e eficaz ferramenta da preservacdo da conduta pablica. Portanto, ndo
muito distante daquilo que Barbara Cassin nomeara por paradoxo do consenso:
“O paradoxo do ensino, quando este nao se aplica mais somente a cada um, alma
por alma, mas a todos quando se trata de formacdo publica, de educacdo
‘nacional’, se confunde assim com o que proponho chamar de paradoxo do
consenso.”*?® Ndo mais a paidéia arcaica, nem mesmo a centralidade do fildsofo-
rei platbnico. O que se assiste em Aristoteles é a ideia de uma reunido de uma
variedade de diferencas na composi¢do do corpo politico, entdo o consenso entra
em jogo - a multiddo reunida, ao invés da elite 124, Nao por acaso aquilo que em
Platdo afirmava-se como um perigo a ser marginalizado em Aristoteles
transfigura-se em ferramenta do bom guiar-se: a arte poética é afirmada também
em sua possibilidade de orientar a sensibilidade e as paix6es desse corpo multiplo
que engendra o consenso. Nao obstante, afirmar a inferioridade da comédia ndo
parece algo guiado apenas por uma avaliacdo de sua configuracdo, enredo, mas
sobretudo um intenso receio para com seus efeitos. Donde coadunamos com as
teses de Luiz Costa Lima e Jean-Pierre Vernant ao mesmo tempo: Aristoteles

opera um avango de limites com relacdo a Platdo, mas mantém uma redoma ético-

122 pogtica, 1453 b 10.
123 CASSIN, Barbara. Consenso e criagdo de valores - O que é um elogio? In: CASSIN, B;
LORAUX, N; PESCHANSKI, C. Gregos, Barbaros, Estrangeiros. Sdo Paulo: Editora 34, 1993,
pp. 35-36.
124 ¢ f. CASSIN, Barbara. De I'organisme au piquenique: quel consensus pour quelle cité? In: Nos
Grecs et leurs modernes. Paris: Ed. du Seiul, 1992.

58


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

politica como limite necessario ao ficcional tanto quanto afirma a dimenséo
psicolégica da imagem ao se fiar nos efeitos da mimesis. Seja pela catarse, seja
pela deformacdo do riso, ele considera a imagem poética produto da mimesis que
tem eco na alma. A positivacdo do drama tragico por si s6 € uma eleigdo que se
utiliza do pressuposto do efeito - ja considerado ndo na amplitude de um vazio,

mas na circunscricao propria de um rol de efeitos possiveis, provaveis e indicados.

Podemos retomar aqui o curso do argumento no tocante a anfibologia das
imagens. Se por um lado a imagem pode ser tomada como um atributo, ou seja,
apresentacdo mimética de um provavel ou possivel, por outro, na dimensdo
psicoldgica, alude ao eco do percebido na alma daquele que percebe. Eco esse que
ndo se confunde com a sensacdo ou percepcdo. A formulagdo do psicélogo francés
Ignace Meyerson apresentada por Vernant parece ser particularmente perspicaz:
para ele, jA em Aristdteles, entre o polo da sensacdo e da percepcdo e o polo da
imagem, as diferencas sdo de natureza e ndo de grau®?®. Isto é, ja em Aristoteles
encontra-se uma apreciacao psicoldgica da imagem. Claramente ndo lotada numa
compreensdo moderna do aparelho psiquico, porém, ja capaz de distinguir o
objeto disparador do estimulo daquilo que provoca no ente que percebe. Em
consequéncia, a imagem nao seria um grau inferior ou impreciso das sensagoes,
ndo seria um engano dos sentidos, quando sim um trabalho imaginativo que se
segue a percepcdo. O que nos leva ao corolario: ndo existe imagem sem percepcao,
todavia, imagem nenhuma se reduz ao que fora percebido. A imagem entdo opera
naquele hiato em que a coisa percebida é trabalhada pelo sujeito de atribui¢do. Em
suma, uma operac¢do realizada a partir daquela disposi¢do animica denominada

por Aristoteles como imaginacdo (phantasia).

E patente que na organizacdo animica proposta por Aristoteles as faculdades
menos complexas (nutritivo-reprodutivas, sensacdo) sdo condi¢cdes para o
aparecimento das faculdades mais complexas - embora a arquitetura da alma nao

apresente uma simetria garantida, isto é, as faculdades mais simples ndo acarretam

125 yernant recolhe a afirmag¢do, mencionada na nota 68 de seu texto, do capitulo “Les images”,
escrito pelo psicélogo francés Ignace Meyerson para 0 Nouveau traité de psychologie (1930), de
George Dumas. Pela impossibilidade posta de conferir o original, damos prosseguimento ao
argumento apenas com a mencao indireta que dele faz J-P. Vernant. C.f. VERNANT in COSTA
LIMA, 2010, p. 85.
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obrigatoriamente o aparecimento daquelas mais complexas, o escalonamento é
assegurado. A afirmacdo é clara no De Anima: “se também o pensar é um tipo de
imaginacdo ou se ele ndo pode ocorrer sem a imaginacgdo, entdo nem mesmo o
pensar poderia existir sem o corpo”%, Isto €, 0 corpo enquanto casa dos sentidos
é a condicdo mesma até para a mais complexa das faculdades: o pensar. Mas,
sobretudo, o que aqui nos interessa é a estrita relagdo entre a faculdade da
imaginacéo e o problema das imagens; atuantes como mediacao entre sensacao e
intelecto, assim como apresentacdo possivel de um ausente, seja pela
rememoracao do indisponivel ou pelo oferecimento de um provavel, elas estdo na

base do pensar tanto quanto da operacao ficcional.

A imaginacéo, por seu turno, é algo diferente da percepcdo e do pensamento discursivo.
Ela ndo sucede, de facto, sem a percepgao sensorial, e sem ela ndo existe suposicao. Que a
imaginacdo ndo é, contudo, a mesma coisa que [0 pensamento], nem que a suposicao, isso
é evidente. E que essa afeccdo depende de nos, de quando temos vontade (é possivel, pois,
supor algo diante dos olhos, como os que arrumam ‘as ideias’ em mnemonicas, criando
imagens). Formar opinides, por sua vez, ndo depende apenas de nds, pois ‘as opinides’ sdo
necessariamente ou falsas ou verdadeiras. Além disso, quando formamos a opinido de que
algo é ou temivel ou horrendo, somos directamente afectados. O mesmo acontece no caso
de algo encorajador. J& quando se trata da imaginacdo, comportamo-nos como se
observassemos, num quadro, as coisas temiveis ou encorajadoras.*?’

O que do trecho se depreende é que a imaginacao, alocada entre o perceber e 0
pensar, coloca em jogo os dados mnemonicos e as projecdes; acha-se sempre no
arco entre o possivel e o provavel. Entre a sensacdo e o pensar, a imaginacédo
prolonga aquilo que é sempre nao perene, instantaneo, e por consequéncia aquilo
gue nao € exatamente: o devir sensivel e a vontade. Se o intento aqui € demonstrar
em Aristételes uma poténcia clarificadora ao nosso problema, cai por terra
qualquer interesse exegético sobre o filésofo e, consequentemente, aquelas
prerrogativas filologicas que o acompanham. A falta de duracdo daquilo que afeta
0 corpo, daquilo que do mundo recolho pelos sentidos é compensada por essa
faculdade complexa que suplementa a vanidade e a indisponibilidade do perene
sentir. A imaginacdo faz retornar as imagens para que assim a alma possa, enfim,
contemplar: ndo no turbilhdo do instante-acontecimento, mas na paragem onde se
torna possivel a contemplacdo. Nas palavras de Aristoteles: “Quando se

contempla, ha necessidade de se contemplar ao mesmo tempo alguma imagem

126 pe Anima, 1, 403 a, 9-10.
127 De Anima, 3, 427 b, 14-25.
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[...]"*?8. Contemplar é, portanto, fazer retornar sensacOes percebidas, o que ndo é
possivel sem a faculdade criadora de imagens. O estagirita também enfatiza o
valor da vontade quando afirma que tal afeccdo depende de nés, daguela vontade
que promove o retorno as sensagdes. Assim, fica clarificada a aposta de Ignace
Meyerson numa instancia psicolégica da imagem a partir de Aristoteles: é no De
Anima, na faculdade imaginativa, que por exceléncia, a énfase passa dos atributos
aos proprios sujeitos de atribuicdo: enquanto faculdade produtora de imagens, ela
da a alma a capacidade de ter diante de si 0 que ali ndo mais se encontra, e sob a
prerrogativa da vontade, até mesmo aquilo que poderia se encontrar; € reprodutiva
e produtiva, pois do contrério ndo seria ela capaz de levar o pensamento a

abstracao.

A revisdo até aqui construida se acharia ainda desconexa e de propdsitos
duvidosos sem que, a partir dela, se estabelecesse uma estrita ligacdo a uma
especie de problema hodierno no tratamento das imagens, isto &, do problema das
imagens numa teoria da pintura e em sua historia. Por mais que qualquer
aproximacdo possa ser tida por forgosa ou infrutifera arriscamos uma ainda assim.
Sob a tentativa de aclarar o problema, a solugdo parece ndo vir de outra via sendo
de uma intensificacdo explicita do império das imagens que incorre em uma -
talvez previsivel - desatencdo pelo problema. O ébvio tende a consumir-se em

obtuso.

Luiz Costa Lima dedica em texto recente Limite (2019), um capitulo ao
ostracismo do problema das imagens enderecado ao problema geral do ostracismo
da mimesis. Nele nos interessa especialmente a discussao acerca da afirmacéao de
que a imagem pictorica contém “une image dans l'image”*?®. Costa Lima ao
apresentar os éxitos e tropecos de Maldiney ressalta na forma de uma
continuidade de suas indagacdes precedentes que aquilo ao qual o filésofo francés
faz mencdo - ou seja, que a imagem artistica acrescente a0 mundo um nao
existente passivel de ser significado metaforicamente - deve obrigatoriamente se

ligar por uma operacao analdgica ao existente. Isto €, desde Aristdteles ndo seria

128 pe Anima, 3, 432 a, 9.
129 MALDINEY apud COSTA LIMA, Luiz. Limite. Rio de Janeiro: Editora PUC-Rio; Belo
Horizonte: Relicéario Edicbes, 2019, p. 220.
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possivel tratar da metafora sem se atentar para seu aspecto analdgico. Tendo
apontado a limitacdo encontrada por Costa Lima na elucubracdo de Maldiney
podemos passar ao ponto que nos interessa: a imagem na imagem aludida por
Maldiney pode ser o complemento necessario de sua anfibologia previamente
apontada. Claro, se unida a emenda proposta por Luiz Costa Lima: sem a analogia
instalada no eixo metaférico - em complementacdo ao eixo conceitual'®-, a
segunda imagem, ou seja, a virtualidade do sentido que caracteriza a obra de arte
seria relegado ao subjetivismo indcuo. Isso que Costa Lima denomina propriedade
da obra de arte, isto &, o0 hiato entre signo e referente onde se processa o trabalho
ele mesmo da segunda imagem — que ndo passa, e assim deve ser, de um trabalho
em ato sem que dele se cristalize um produto estanque. A formulacdo de Costa
Lima sobre o problema da mimesis, devidamente aludida como uma “falha
geologia no pensamento ocidental”, é clara ¢ precisa: “temos designado essa
alusdo a realidade partilhada como ‘semelhanga’ e ao trabalho da segunda imagem
de ‘diferenga’.”®®! Na forma do diagrama como dois vetores que tém como
trabalho fundamental a sustentagdo de uma tenséo. A segunda imagem € o atributo
capaz de instalar a indeterminacdo que ndo se confunde com o inomeéavel, o
impensavel por exceléncia, mas se assemelha ao processo inconclusivo da
recepcdo da obra estética. Na sintetizacdo de Costa Lima: “A mimesis enquanto
geradora de indeterminado, indeterminado dentro da dimensdo do nomeavel,
permanece plenamente inconclusiva.”*®? Em suma, é possivel apontar parte do
problema a falta de coesdo das relacdes que se estabelece quando da segunda
imagem da imagem; embora intersubjetiva, parte de um rol limitado de possiveis,

e sobretudo, instavel.

A imagem ndo € um transtorno do pensamento por fazer surgir no mundo dos
homens um extramundano, um inumano, alheio ou impensavel. Sua dificuldade
estd mesmo em ser ela a intrusdo de algo ao qual toda resposta finalistica e
plenamente estabilizadora parece ser manca ou mal ajambrada. Junto a Aristdteles

é possivel dizer que as imagens estdo incluidas no coracdo mesmo do pensamento

130 \/er Teoria da nado conceitualidade, de Hans Blumenberg, e Os Eixos da Linguagem, de Luiz
Costa Lima.
131 COSTA LIMA, 2019, p. 222.
132 COSTA LIMA, 2019, p. 242.
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— ainda na forma imageante com que um Platdo ndo cessa de apresentar seus
didlogos, tal afirmacdo resta latente. Contudo essa possibilidade necesséaria a
contemplacdo, forma de saida de si, instabilidade de uma presenca do ausente,
tudo isso haveria de fazer com que tal area muscular do coracdo do pensamento
se mantivesse em constante suspeita. A inseguranga ja consagrada de qualquer
tentativa de atribuir a imagem um ser, algo como uma seguranga ontolégica, uma
explicitacdo tranquilizadora, sua anfibologia radical; todo esse contorcionismo
tem desencadeado movimentos mdltiplos e conflitantes. Por um lado, de forma
afirmativa cresce vertiginosamente o numero de trabalhos onde o problema das
imagens € positivado numa espécie de autonomia do imaginario ou do devir
sensivel - como se pela supressao do problema propriamente filosofico do destino
das imagens elas enfim se libertassem de uma suspeita ontologica e passassem a
habitar o pantedo dos dispositivos disruptivos de uma suposta subserviéncia ao
real e suas agruras. Por outro lado, ressurge um medo com relacdo as imagens,
proveniente das alas mais conservadoras do pensamento, seja por enxergar nelas
a suspeita de uma espécie de “superficialidade” do imagético ou sua perniciosa
utilizacdo para arregimentar mais cabecas ao controle ideoldgico, isto é, fazendo

0s homens se distrairem do engajamento na vida politico-social.

E mister que o surgimento da imagem-técnica (fotografia, cinema, midias digitais)
acarretaria numa usura da imagem-meio (catalizador de efeitos), tanto quando
abriria uma vereda para o uso de sua seducdo para fins escusos. A propaganda de
massa, 0 miasma dos meios de comunicacgdo e a formulagdo de imaginarios cada
vez mais homogeneizantes e unidimensionais ndo podem ser ignorados.
Unidimensional, inclusive, era o adjetivo utilizado pelo filésofo de grande
prestigio das esquerdas em 1968 para caracterizar o homem do auge da reificacao.
Herbert Marcuse pretendia elaborar um sério diagndéstico daquilo que observava
como o cancer da humanidade ultra capitalista: a homogeneidade, a tendencial
mutacdo do homem em objeto, o estreitamento das possibilidades de existéncia e
criacdo humana. Mais que habitante da polaridade entre o ser e 0 ndo-ser, a
imagem parece ter como quiasma mais fundamental a possibilidade de ser ela til
ou ndo. A natureza de sua operacdo na consciéncia, assim como guando tomada

por catalizadora de efeitos (imagem-meio), tudo que denominamos por este termo
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(imagem) parece estar imantado por essa dualidade. Ou seja, sua davida é aliada
de impasses ético-gnosioldgicos, mas de uma aparente sobreposicao dos primeiros
sobre os segundos. O que é preponderante ainda em Platdo, nas Leis - obra tardia -
ele estabelece que o contato com doses controladas de prazer, o contato com obras
de arte, por exemplo, pareceria positivo para manter uma espécie de atividade
imunoldgica da alma: sem a presenca de nenhum indicio da transgressdo da
virtude, a alma seria levada a perder sua aptiddo de a elas resistir.**3> Manter a
unidade da alma, essa retidao almejada parece néo ter desaparecido do horizonte
mesmo dos interpretes modernos das artes visuais. Edgard Wind, orientado pelo
Panofsky de antes de Princeton, ndo parece encontrar nenhum embaragco em
reiterar o argumento propedéutico-moralizante de Platdo: “é de sua solicitude pela
harmonia do homem e pela manutencdo do equilibrio adequado na alma que
Platdo infere uma doutrina que recusa a distinguir entre 0 gozo e a ordem legal,
entre a beleza e o bem.”*34, O fragmento é parte das conclusdes dadas por Wind

~ %

em seu ensaio “Sobre a filosofia da arte de Platdao”. Se a indistin¢ao entre belo e
bem marcaria o universo das artes desde Platdo até o lluminismo, e ao passo que
o afastamento completo do par daria lugar ao movimento de mera estetizacao,
parece ndo muito arriscado dizer que essa retomada sob ambiéncia extrema
positividade do nocivo argumento platonico por Wind pode significar que o
problema da imagem - esse que ainda faz Wind dizer Platdo - tem como resposta
corriqueira a interdicdo. Manter uma espécie de finalidade dada & arte,
especialmente a um historiador e critico de arte, confessa que € contra essa
flutuacdo, a instabilidade mesma da imagem que operam muitos de seus
indagadores. O recurso a um ajuizamento moralizante parece apenas uma forma,

talvez a mais vulgar, de obliterar o complexo imagem.

O que até aqui foi desenvolvido requer ainda um enderecamento ao problema do

paroxismo que a imagem encontra na pintura.

133 C . Leis, 1, 635 B-D.
134 WIND, Edgar. Sobre a filosofia da arte de Platdo. In: A eloquéncia dos simbolos. S&o Paulo:
Edusp, 1997, p. 55.
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2 Imagem, mimesis. Pintura

“[...] medida e medido, por mais iguais que sejam,

>

permanecem sempre diferentes.’
Nicolau de Cusa, A douta ignorancia (1440).

E necessério clarificar, ainda que sob dificuldades imediatas, como o problema da
imagem e, por conseguinte, da mimesis, incide sobre a pintura. Desde Socrates-
Platdo ¢é lugar-comum do pensamento apreciar a imagem com certa suspeita: o
cosmos real unitario - premissa da ideia e do ser entre 0s gregos - se ndo € um
defeito congénito para o tratamento da imagem, parece indicar como o problema,
ainda que apareca, acha-se entre eles mal posto. A alteridade da imagem, mesmo
dentro da coesdo de um sistema cultural, implica uma rasura do entendimento na
medida em que toca o que é sem nunca chegar a sé-lo. Nosso intento por certo ndo
é o de, contundentemente, apresentar uma critica sélida e filoldgica ao tratamento
ali expresso. Menos ainda criar uma teleologia que enlace o pensar grego e o
nosso, apontado nele o germe do canhestro trato das imagens. Sobretudo, o que
intentamos € indicar como algumas categorias do pensamento, por se terem
mantido ainda que sempre renovadas desde o pensar grego, implicam um
prolongamento do interdito as imagens. Como nosso objeto de analise imediato é
a pintura, deveremos transitar da investigacdo geral sobre a imagem a sua

incidéncia pontual sobre a pintura.

Nossa principal critica incidira sobre intenso movimento do pensamento que, ao
perceber 0 movimento do enderegcamento da arte a mundanidade, incita confundi-
la com esta — ou, de modo mais catastrofico, confundi-la com o principio regulador
que porventura a governe. Ou seja, descompromissado com uma averiguacao
tedrica do fendbmeno, insiste em reduzi-lo a um denominador comum, unitario, ao
qual tudo e qualquer coisa deveria fazer coro. Se a ousia abre espa¢o a um vazio
no ocaso da metafisica, sua centralidade parece ser substituida por um
denominador analogo a que chamamos tdo simplesmente realidade. Enquanto
concentrava em Si 0 movimento centripeto do pensamento - seu
descredenciamento —, ao inves de dar lugar a uma especulacdo mais liberada,
encarnaria na dimensao factual da realidade, em sua consisténcia, usando o termo

de E. Durkheim - de fato social - o centro ordenador que ndo faz mais que também
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constranger a possibilidade do entendimento (e mesmo da producdo) da ficcédo.
Ou seja, liberta da ideia platonica, ou da esséncia plotiniana, a arte parece ter sido
encurralada a ocupar a posicdo de espelho da dimenséo sociocultural da realidade
—sendo a ela negada, mais uma vez, qualquer propriedade produtiva. Estamos ao
mesmo tempo demasiado distantes de Platdo e dele muito préximos: o fundamento
Unico e irrevogavel ao qual todas as coisas respondem nédo deixa de operar numa

espeécie de identidade formal com aquilo que sustentava o edificio da metafisica.

N&o € nova a tentativa de pensar as artes por meio de sua reconducao a instancia
referencial. Grosso modo, o intento de instalar a arte numa funcéo reduplicativa,
reiterativa ou mediadora, renovado pelo pensamento em sua irredutivel tendéncia
a sintese, procurou incessantemente instalar a necessidade das imagens e sua
opulenta acdo nas artes numa espécie de regido subsidiaria onde ndo seria mais
que uma forma imperfeita de aproximagdo com o0 ser, seu mundo ou meio
indefinido de assimilacdo daquilo que na experiéncia empirico-intelectiva ndo se
acha explicitamente dado. Em ensaio intitulado “Nota sobre o Eros Platonico e o

Eros Moderno”, de 1922, Georg Simmel escreve:

Para o grego, a sua representacdo do mundo é conforme a ideia do ser, do cosmos real e
unitario, cuja forma plastica fechada em si venerava como divina. Mesmo quando seu
pensamento o conduzia para 0s principios universais do movimento, da relatividade do
dualismo, era sempre o ser solido, omniabrangente, autossuficiente e intuitivo que
determinava a forma e o desejo Ultimos de sua configuracéo espiritual do mundo.*®

Simmel, ao conceituar de forma lapidar essa espécie de vocacgdo grega, pretende
indicar como o eros grego se converteu em eros moderno. Sua aposta se baseia no
trajeto do ser que vai de uma instancia negativa da individualidade (o cosmos
grego) a sua apoteose (0 pensar moderno centrado na modulacdo sujeito); o
cristianismo. Para ele, o cristianismo converteu o problema do ser em questéo da
alma, aniquilando assim uma espécie de fechamento do mundo no qual o género

humano pudesse sobressair.

O ser-ai [Dasein] esta entre ambos os polos: tensionado entre a alma e Deus ou, de fato
absorvido neles, e bastou que a representacdo divina perdesse, no decorrer dos séculos, a

135 5IMMEL, Georg. Nota sobre o Eros Platénico e o Eros Moderno. In: Fragmentos sobre o Amor
e Outros Textos. Lisboa: Relogio D’Agua, 2004, pp.105-106.
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sua forca original para que a alma estivesse, por assim dizer, a mais; isso ira encontrar a
sua expressdo mais pura no idealismo moderno, para o qual 0 mundo s6 existe como
representacdo no seio de uma consciéncia que o designa. O fato de a alma possuir uma
produtividade original estd muito distante da consciéncia tedrica do grego, por mais
incomensuravelmente produtiva que tenha sido sua realidade. %

Ou seja, 0 veto ao impeto produtivo do homem a essa sua capacidade de invencao,
encontrava respaldo na crenca de que as ideias, sendo intemporais, ndo poderiam
engendrar qualquer tipo de alteridade a elas proprias — ainda que se tratasse de
uma mera reformulacdo de si. O mundo fechado em si faz eclodir o entendimento
que 0 que é tem ser, e seu ser esta dado. Se a empiria ndo pode ser mais que a
mediacdo canhestra entre aquilo que se tem diante de si e sua realidade mais
fundamental — a qual os sentidos ndo séo capazes de conceber -, a acdo produtiva
do homem na constru¢do do mundo jamais podera ser tida como outra coisa que
ndo um eco da realidade fundamental que € a ideia. Ou seja, toda produtividade
humana tende a ser considerada reiterativa na medida em que eidos ndo consente
mais que seu reconhecimento. O eidos permite o vislumbrar da ousia, Mas o
pensamento ai ndo tem propriamente um compromisso com a agitacdo da vida
humana; o saber ai é comprometido com o ser — sua dadiva é distinguir no
turbilhdo do mundo aquilo que indica 0 que ndo pode ser passageiro, impreciso.
A imagem entdo ndo pode ser mais que um elemento ocioso do saber da medida
em que efetivamente ndo €. Se 0 humano é orientado ao saber, a imagem e, por
conseguinte, a arte, esses ndo passam de desvios. Certamente Aristoteles colocaré
a questdo de que a inteligéncia ndo pode ser a totalidade do espirito. Entretanto,
sem que com isso rebaixe o0 interesse por esse saber que configura o0 humano em

sua vocagao para o Ser.

Voltando ao texto de Simmel, ele pretende explicitar as diferengas entre eros
grego e moderno. Em ambos, a pergunta pelo sentido do amor extrapola o vivido
e toca uma espécie de metafisica: entre os gregos 0 amor é o reconhecimento da
beleza pura em seu resplandecer da face amada — que ndo pode ser mais que o
acender da ideia da beleza naquele que ama —, enquanto que no espirito moderno
0 amor seria uma tentativa, sempre falida, de suplantar a contencdo do eu que

separa amante e amado. O exemplo do amor € apenas formal, visto que dele

136 SIMMEL, 2004, p. 106.
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encaminharemos o problema as imagens. Nos dois casos, 0 amor esta envolvido
em mistério, ele extrapola o registro cognoscivel da experiéncia — naquilo que
Simmel chama de espirito moderno. Entretanto, insinua-se 0 que sera seu grande
problema: “tudo o que, pelo seu proprio sentido, vai para além dos dados dos
fendmenos vitais deve encontrar um lugar no seu préprio interior, em vez de se
transportar para um exterior igualmente espacial.”*3” Ainda que Simmel dé como
um salto aquilo que sabemos ser um tortuoso caminho indireto, a mutacdo da
exterioridade para a interioridade; conquanto modifica radicalmente o sentido do
mundo, permanece refém de uma espécie de centro irradiador do qual ndo pode
prescindir. Basta aqui apontarmos a questdo mais basilar do cogito cartesiano: se
0 pensar, por seu turno, impde-se como condicdo sine qua non da existéncia do
ego, a razdo ndo deixa de oferecer ai 0 suporte necessario de uma mediag&o total.
Enquanto centelha divina, ela une as interioridades por uma espécie de teia
comum da res cogitans. Tudo ai s6 pode ser adequacgdo que cria a exterioridade
por meio da interioridade do eu. Mas em ambos 0s casos, quer no pensar grego ou
no pensar moderno, o pensamento se entende como Unica possibilidade valida de
contato com o mundo. Quer como desvelamento, revelacdo ou representacéo, o
pensamento engendra a certeza de que 0 que ndo € propriamente o0 pensar s6 pode
ser reiteracdo ou rasura, desvio ou falsificacdo. Enfim, uma area subsidiaria ou

inferior do pensamento, pois nao resulta em conhecimento.

Tomemos aqui o ensaio fundamental de Erwin Panofsky Idea (1924), cujo

desenvolvimento podemos pegar de empréstimo para algar outras conclusoes.

[...] ndo deixa de ser legitimo designar a filosofia de Platdo, se ndo como inimiga declarada
da arte, ao menos como uma filosofia estranha a arte; isso se compreende a partir do fato
de que quase toda a posteridade - ¢ o caso particularmente de Plotino - reteve de seus
numerosos ataques contra as artes "miméticas" a licdo de uma condenacédo geral da arte

137 SIMMEL, 2004, p. 112.
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plastica enquanto tal. Com efeito, a partir do momento em que Platdo avalia o valor das
producdes da escultura e da pintura em fungéo do conceito de um conhecimento verdadeiro,
isto ¢, de uma conformidade com a Ideia - conceito que lhes ¢ fundamentalmente alheio -,
uma estética das artes plasticas ndo pode encontrar lugar em seu sistema filoséfico a titulo
de dominio especifico do espirito (alids, somente no seculo XVIII ira se instaurar uma
separacdo, fundada em principios, entre a esfera da estética e as da teorética e da ética);
Platao acaba portanto necessariamente delimitando de maneira bastante estrita o circulo das
produc@es artisticas que ele podia, de seu ponto de vista, aprovar; e, mesmo nessa
perspectiva estritamente limitada, a arte sé pode receber, a seus olhos, um valor
condicional: se a arte tem por missdo ser verdadeira no sentido "idealista", ou seja, se deve
entrar numa espécie de concorréncia com o conhecimento racional, seu objetivo deve
consistir necessariamente entdo, ao prego de uma rendncia a individualidade e a
originalidade em que vemos habitualmente a marca distintiva das producdes da arte, em
reduzir o mundo visivel as Formas, que nunca mudam e que sdo universal e eternamente
validas.*®®
Como sustenta Panofsky ainda que sem dizé-lo explicitamente, a coeséo interna
da ldeia platonica expurgava de saida a arte de seu interior. Primeiro porque se
Ihe fosse atribuida uma propriedade produtiva, essa deveria encontrar respaldo no
sempre a priori da ldeia — ou seja, ndo haveria possibilidade de angariar uma
posicdo criadora. Segundo, e principalmente, porque ainda que a arte fosse
reduplicativa e com isso ndo se opusesse a ldeia, sua eficacia para o conhecimento
seria fraca ou nula. Efetivamente s6 com a faculdade do juizo kantiana, explicitada
na terceira de suas criticas, tem lugar uma posicdo especifica da arte no
pensamento. O juizo reflexionante, alheio as determinagdes, encontraria na
imbricacdo do particular no universal a possibilidade de um ajuizamento que
promulga suas proprias leis em ato — inventa para si a batuta de sua averiguagéo
do mundo. As disputas entre arte e conhecimento, entre a imagem e o enunciado
I6gico parecem até ai injustas na medida em que a imagem do mundo do homem
contaminada pela idealidade (quer da ldeia platbnica, de Deus, ou da razéo)
sempre haveria de refutar a imagem e, por conseguinte, a arte, pois, ao invés da
elucubracdo ela transmuta o “além do fendmeno”, como dizia Simmel, em puro
fendmeno. Conquanto, o conhecimento pretende responder a esse além ou aquém,
desvelar o que so pode estar encoberto, decidir por suas leis e finalidade. A arte
por meio da imagem contentava-se em apresentar o embaraco transfigurado — sem

que com isso pudesse ser tida por devidamente propedéutica ou produtora de um

138 pANOFSKY, Erwin. Idea: Contribuicdo a histéria do conceito da antiga teoria da arte. Séo
Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2013, pp. 8-9.
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devido conhecimento (os enganos condenados por Platdo n’ A Republica sdo bons

exemplos).

Basta retomarmos aqui um trecho do De Anima, de Aristoteles. Se ai 0 objetivo
do conhecimento da Ideia se transfere a physis ndo deixa de preservar que 0
pensar, a inteleccdo, é superior, por engendrar o conhecimento. O remate do
raciocinio sobre a funcdo da imaginacdo, a faculdade que engendra imagens

(phantasia), é assim realizado por Aristoteles:

Dado que as imagens perduram e sdo semelhantes as sensacfes, 0s animais em suas a¢des
sdo amplamente guiados por elas, alguns, como os brutos, porque ndo tém intelecto, outros,
como os homens, pelo eclipse temporario neles do pensamento pela paixao, pela doenca ou
pelo sono.!

As imagens, portanto, tem acdo supletiva: servem a medida em que falha o
pensamento. Luiz Costa Lima comenta o trecho supracitado em trabalho recente,

donde infere:

No pensamento da antiguidade, a imaginacéo sé é ativa por falta quando a cognigio é
ofuscada. Por essa razao a mimesis aristotélica, se bem que ndo coincidisse com a imitatio,
conforme a hipoteca dos tedricos renascentistas que redescobriram a Poética, era sempre
guiada pelos pardmetros da physis.}*°

Como indica Panofsky, em Cicero se ensaia uma inversao daquilo que era entéo
0 estabelecido: por meio de sua retdrica, contrapde o conceito de ideia platonico
a uma concepcdo de arte profundamente antiplaténica. O artista, ao invés de mero
copista ou profundo intérprete da esséncia que lhe precede, pode ai assumir a
posicdo de criador. Entretanto, ele “é aquele cujo espirito encerra um modelo
prestigioso de beleza para o qual ele pode, como verdadeiro criador, voltar seu
olhar interior”'*!, Ainda que a sensibilidade ndo chegasse a reconhecer a
completude da beleza na apreensao sensivel, ndo esta mais em pauta nogdo de uma

verdade puramente intelectiva. Esse sentido ndo platonico que Panofsky entrevé

139 De Anima 111, 3, 429a 5-8.
140 COSTA LIMA, Luiz. O chio da mente: A pergunta pela ficcdo. S&o Paulo: Editora UNESP,
2021.
141 PANOFSKY, 2013, p. 17.
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em Cicero ou na disposi¢do de Plinio, O velho, em acatar a arte no interior das
artes liberais ndo parece ofuscar por completo a imbricagdo entre a validade do
conhecimento e a imprecisdo daquilo que as artes insistiam em dar a ver. Como
nota Panofsky, a indicag&do ciceroniana tem por turno conciliar o eidos platonico
e sua reformula¢ao na teoria das formas de Aristoteles. A “forma interior”, contida
no artista, néo deixava de conceder lugar ao pendor platénico de uma ideia que
encerrasse em si a perfeicdo suprema e indeclinavel. O que é sensivel na
proposicdo de que o criador contém em si 0 acesso ao modelo, mas nunca sera
capaz de o comunicar por completo. A forma, ou modelo, ainda que domine a
ind6cil matéria ndo se apresenta enquanto tal, pois guarda em si aquilo que, sem
0 qual, sua atividade ndo pode vigorar. Panofsky sublinha que a conciliacdo
ciceroniana promulgava uma elevacdo da arte da posicao reiterativa do mundo
exterior a uma representacdo interior e mental. Isso seria também uma espécie de
eco da reconducéo feita na antiguidade latina da Ideia platénica que de esséncia
paulatinamente transitaria a posicdo de conceito.'*? A liberacdo da arte de uma
espécie de funcéo reiterativa, segundo Panofsky, indicava também o rebaixamento
da ideia de sua posi¢ao “supraceleste”. Entretanto, aquilo que ensaiara Cicero nao

deixara de colocar em relevo um problema particular:

Se essa imagem interior, que representa o objeto proprio da obra de arte, ndo é nada mais
que uma representagcdo vigorosa no espirito do artista, uma “representagao pensada”, o que
é que Ihe garante essa perfeicdo pela qual deve prevalecer sobre os fendmenos da realidade?
E, inversamente, se ela possui de fato essa perfeicdo, ndo seria entdo algo bem diferente do
que uma simples “representagio pensada”?%43

Ao questionamento, ou muito se recusava a lIdeia tal qual estabelecera o
pensamento platbnico — ou encarnava-se na perfei¢do, isto &, no belo — a
legitimagdo metafisica de que carecia a arte. Isto &, a transferéncia da énfase da
ideia ao campo da perfeicdo, do belo, ao apice da natureza, ndo deixa ainda de
sustentar que ha em algures uma fonte donde brota a esséncia da arte. Sobre a
participagdao do artista no inteligivel, Plotino escreve: “Portanto, a matéria ndo
tinha esta forma, mas esta estava em quem a pensava ja antes de atingir a pedra;

estava no artifice, ndo enquanto é dotado de olhos e méos, mas porque participava

142 ¢ f. PANOFSKY, 2013, p. 21.
143 pANOFSKY, 2013, p. 24.
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da arte.”*# O participar da arte, como Panofsky indica, devemos Ié-lo como um
remontar “aos principios (logoi) originarios da natureza™'%. Ainda que o
demiurgo plotiniano ndo se contente em ser um observador — pois engendra ele
mesmo as formas — nunca o engendramento possibilitard o contato direto com o
inteligivel que lhe serve de fonte. Enquanto em Platdo a mimesis era subsidiaria
da inferioridade empirica do mundo, o qual sé pode ser um produto da ideia
intemporal, a versdo plotianiana ndo permite que a heurésis, a invencéo, seja mais
que uma alusdo aquilo que s6 pode ser inteligivel. O triunfo dessa espécie de

noesis se apresenta como um empecilho de algum modo intransponivel.

Portanto, se a critica platdnica censura as artes por fixarem continuamente o olhar interior
do homem nas imagens sensiveis, isto &, por Ihe impedirem a contemplacdo do mundo das
Ideias, a defesa que Ihe consagra Plotino condena as artes a um tragico destino: dirigir o
olhar interior do homem sempre para além das imagens sensiveis, ou seja, abrir-lhe uma
perspectiva para 0 mundo das ideias, mas ao mesmo tempo vela-las. Enquanto imitacGes
do mundo sensivel, as obras de arte sdo desprovidas de uma significacdo mais elevada,
espiritual ou, se preferirmos, simbdlica; mas enquanto manifestacfes da ldeia, elas sdo
entdo privadas de sua finalidade e de sua autonomia proprias; e tudo se passa como se a
teoria das ldeias, para ndo ter de abandonar o ponto de vista metafisico que é o seu, se visse
obrigada em ambos 0s casos a contestar a obra de arte.'4®

Ainda que Panofsky ndo aponte, a persisténcia da aplicacdo do problema
metafisico da Ideia a arte parece nos encaminhar ao diagndstico de que por ndo
ser justificavel num dado sistema de pensamento em que o conhecimento, ainda
que especulativo, assume a posicdo de regulador da experiéncia do homem com
seu mundo: a atividade um tanto instavel e injustificada como a da arte ndo pode
receber outro tratamento que ndo o veto ou a subserviéncia. Sem penetrarmos 0s
pormenores de uma intensa reformulacdo do metafisico como nucleo ordenador
do pensamento ocidental**’, seguimos nosso acompanhamento da demonstragéo
de Panofsky. O deslinde ndo oferecerd nenhum tipo de surpresa, visto que
acompanhar o trajeto da reflexdo da arte em sua digladiacdo com a Ideia ndo

resultara em desfecho a ela proveitoso.

144 Tratado V. 8 [31] 1, 15 -18.
145 pANOFSKY, 2013, p. 26.
146 pANOFSKY, 2013, pp. 33-34.

147 As investidas de Immanuel Kant, assim como os esforcos diversos de Friedrich Nietzsche e
Martin Heidegger configuram o apalpar de uma tal posicéo.
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Sobre a reformulacdo medieval da ideia, Panofsky nos lembra de que a preméncia
concedida a Ideia em sua versdo impessoal platonica, encarna — em Agostinho,
por exemplo — a centralidade do Deus pessoal do cristianismo: “vale dizer que a
significacdo das ldeias, ligada inicialmente a uma filosofia transcendental,
adquiriu por uma espécie de inversao [...] um sentido cosmologico e depois um
sentido teologico.”'*® A acomodacdo da pergunta pelo conhecimento no campo
do questionamento sobre o Deus judaico-cristdo, a entendemos melhor no
esclarecimento oferecido por Etienne Gilson. Sobre o objeto da inteleccdo no

pensamento medieval, da patristica a escolastica, ele escreve:

Le probléme de l'objet de la connaissance humaine contient deux questions, a la fois
distinctes et étroitement connexes. La premiére question port sur [’objet naturel de la
connaissance et consiste a chercher, étant donné un intellect tel que le notre, quelle classe
d’étres tombe directement et comme de plein droit sous ses prises. La deuxiéme porte sur
son objet adéquat et demande se ce qui nous est naturellement connaissable suffit de soi
seul a combler la capacité de notre intellect. [...] A premiére vue, on pourrait croire que
des philosophes désireux d’assurer a I’homme la possibilité de connaitre Dieu n’aient rien
pu concevoir de plus simple, pour rendre cette connaissance possible, que de poser Dieu
comme [’objet naturel de notre intellect. C’est d’ailleurs parfois ainsi que l’on interpréte
leurs systémes, lorsque, las de les accuser d’étre des théologies, on leur reproche d’étre
des mystiques. En fait, rien n’est moins exact. Faire de Dieu l’objet naturel de notre
connaissance est, au contraire, une des accusations que les philosophes médiévaux se
renvoient le plus volontiers les uns aux autres, précisément parce que le danger est a leurs
yeux si grave, que chacun d’eux se flatte d’en avoir triomphé plus completement que son
voisin. 149

Ainda que o conhecimento de Deus fosse em si uma querela — parte de uma
disputatio cujo consenso nunca chegou a se estabelecer — o saber mantinha com
0 mundo e sua imanéncia uma relacdo de insuficiéncia. Donde s6 poderia tratar

das imagens como uma irradiacdo do problema geral do que se pode conhecer e

148 pANOFSKY, 2013, p. 38.

149 «g problema do objeto do conhecimento humano contém duas questdes, ambas distintas ¢

intimamente relacionadas. A primeira questdo diz respeito ao objeto natural do conhecimento e
consiste em procurar, dado um intelecto como 0 nosso, que classe de seres cai diretamente, e como
que de direito, sob o seu dominio. A segunda pergunta diz respeito ao seu objeto adequado e
pergunta se o0 que nos é naturalmente conhecido € suficiente em si mesmo para preencher a
capacidade do nosso intelecto. [...] A primeira vista, poder-se-ia pensar que os filosofos que
desejam assegurar ao homem a possibilidade de conhecer Deus ndo poderiam ter concebido nada
mais simples a fim de tornar este conhecimento possivel do que colocar Deus como o objeto
natural do nosso intelecto. Por vezes é assim que 0s seus sistemas sdo interpretados quando,
cansados de os acusar de serem te6logos, os acusam de serem misticos. Na verdade, nada poderia
estar mais longe da verdade. Fazer de Deus o objeto natural do nosso conhecimento €, pelo
contrario, uma das acusacdes que os fildsofos medievais mais prontamente fazem uns contra os
outros, precisamente porque o perigo é tdo grave aos seus olhos que cada um deles se lisonjeia por
ter ai triunfado mais completamente do que o seu vizinho (nossa tradugdo).” GILSON, Etienne.
L’Esprit de la Philosophie Médiévale. Paris: Librarie Philosophique J. Vrin, 1969, p. 249.
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se aquilo que se conhece é suficientemente adequado ao que seria a poténcia da
inteleccdo. Como acentua Panofsky sobre o lugar da arte no pensamento de Tomas
de Aquino, “ as intuicdes da escolastica medieval em teoria da arte sdo simples
‘construgdes’ auxiliares dos raciocinios da teologia.”'® Isto é, conquanto a arte
podia criar formas se inspirando nas ideias, ou “quase-ideias” que habitavam a
alma do artista, ela jamais poderia conceber que sua producéo se assemelhasse ao
trabalho intelectivo que, quer queira ou ndo, partilhava de uma viséo teoldgica do
quer que fosse 0 pensamento. Se 0 pensamento ndo podia se igualar ao
conhecimento divino, o qual ndo aceita também nada que lhe seja alheio,
tampouco alguma posicdo especifica as artes poderia ai se insinuar. Panofsky
mesmo aponta que a intensa aproximacao que a arte do baixo-medievo opera com
0s modelos, naturais ou tradicionais, ndo podia ser apreciada por um tal sistema
de pensamento. Achando-se assim reclusa a explicagdo de uma “projecao na
matéria de uma imagem interior” que nada mais podera ser que a concessio de
uma certa inspiracdo divina. Mas sobre essa inspiracdo, ndo sera ela (a arte) o
modo privilegiado do questionamento. Alain de Libera, em Penser au Moyen Age,
sustenta como uma de suas conclusdes que para os antigos (medievais) a realidade
do visivel (réalité du visible) se achava absolutamente dissociada do mundo do

saber sem que com isso houvesse ai se estabelecida uma aporia.

Nous avons t6t fait considérer les mondes de jadis comme des mondes doubles : ici, le
monde du savant, simple réalisation de métaphore ; la, le monde tout court, celui ou [’on
nait, vit et meurt pour de bon — mondes aussi séparés et indépendantes que peuvent l’étre
un modéle théorique abstrait et un faisceau de perceptions concretes. Nous postulons ainsi
chez nos devanciers un divorce obligé entre la perception et le discours qui vient
harmonieusement garantir la continuité de l’expérience humaine. C’est le méme postulat
en faveur du « réel » qui nous conduit @ nous demander si « les Grecs croyaient a leurs
dieux » ou nous incline a penser que les conceptions philosophiques antiques sur la nature
de l'dme n’étaient que des approximations théoriques malheureuses de phénomeénes
immuables dont nous savons, a présent, serrer de plus prés le jeu-parti de I’évidence et du
mystere. Ce qui nous incite a cette uniformisation s’explique aisement. C’est
linaccessibilité du savoir scientifique a la perception dite naturelle, son inutilité : nous
n’avons pas a savoir ce qu’est le bleu du ciel pour le ciel bleu. 15!

150 pANOFSKY, 2013, p. 41.

151 «“Fomos rapidos em considerar os mundos de outrora como mundos duplos: aqui, o mundo do
erudito, uma mera realizagdo da metéfora; ali, 0 mundo onde se nasce, vive e morre para sempre -
mundos tdo separados e independentes como um modelo tedrico abstrato e um feixe de percepgdes
concretas podem ser. Assim, postulamos nos nossos predecessores um divorcio obrigatério entre
percepcao e discurso que garanta harmoniosamente a continuidade da experiéncia humana. E o
mesmo postulado em favor do "real"” que nos leva a perguntar se "o0s gregos acreditavam nos seus
deuses" ou nos inclina a pensar que as antigas concepces filoséficas sobre a natureza da alma
eram apenas aproximagdes tedricas infelizes de fendmenos imutaveis, dos quais sabemos agora
como analisar mais de perto a interacdo entre a evidéncia e 0 mistério.
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A oposicdo dos modos de estabelecimento do questionamento sobre o mundo, em
especial, sua incidéncia no mistério sem nenhum desentendimento deste com a
evidéncia, abria espaco a um conhecimento que privilegia seu pressuposto - que
ai ndo pode ser outro que ndo Deus. Portanto, ao passo que a imagem da alma se
vertesse sobre a matéria ndo € certamente em sua operacdo especifica em que
deverd se concentrar o pensamento, mas naquilo que anima a alma a ver na
evidéncia a base do mistério. Ou seja, a imagem nao esta em relevo, pois sua
funcdo nada mais sera que oferecer uma visdo daquilo que o pensamento ja intuiu
a existéncia. Ainda que ndo se possa conhecer Deus, o conhecer, por ser Dele o
instrumento do aclaramento, ndo faz mais que o desvelar, a ele e a suas obras.

E no renascimento que, segundo Panofsky, a arte assume como miss&o ser uma
imitacdo direta da realidade. Isto é, retoma seletivamente a maxima aristotélica da

ars imitatur naturam. Ele escreve:

[...] o pintor é aconselhado a colocar-se em frente a um modelo [...] e a teoria da arte arranca
de um esquecimento milenar uma concepg¢do que, evidentemente na Antiguidade, fora
rejeitada pelo Neoplatonismo e praticamente desconsiderada pelo pensamento medieval, e
que pretendia que a obra de arte fosse a reproducédo fiel da realidade; ndo contente alias em
arrancar essa concepcdo do esquecimento, a teoria da arte, com pleno conhecimento de
causa, promoveu a dignidade de um verdadeiro programa artistico.*>?

Certamente que essa semelhanca com a natureza ndo estava isenta de um dado
conflituoso: ao passo que se pretendia serem as obras reproducdes fiéis da
natureza, o renascimento ndo poupou a elas que também se apresentassem como
sua superagao (quer como aprimoramento ou inovacgéo). A ideia de uma superagéo
da natureza por meio da selecao de suas melhores partes, tal como na antiguidade,
fazia coincidir imitatio e electio sem que se instalasse ai qualquer contradig&o.
Mas, segundo indica Panofsky, diferente da Idade Média — onde a inspiracéo
habitava a alma — as concepgdes artisticas do Renascimento se caracterizam pelo
fato de que “arrancam o objeto do mundo interior da representacao subjetiva € o
situam num ‘mundo exterior’ solidamente estabelecido”.1% Esse conhecimento da

exterioridade, ao invés de dar lugar a uma especulacao das relacGes entre sujeito

A razdo para esta uniformidade € facil de explicar. E a inacessibilidade do conhecimento cientifico
a chamada percepgdo natural, a sua inutilidade: ndo precisamos de saber 0 que é 0 azul do céu para
o céu ser azul (nossa tradugdo).” DE LIBERA, Alain. Penser au Moyen Age. Paris: Edition du
Seuil, 1991, p. 351.
152 pANOFSKY, 2013, pp. 45-46.
153 pPANOFSKY, 2013, p. 49.
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e objeto, concentrava-se em tornar a arte do renascimento herdeira da tradicdo da
Antiguidade e essa sua validacdo dentre as artes liberais ndo poderia admitir
qualquer posicao a subjetividade. Conquanto a tratadistica se encarregava em
fornecer orientacdes com base em “regras firmemente e cientificamente

fundadas”.

Mas a teoria da arte s6 podia atingir esse objetivo importante com a condicdo de pressupor
(o que era entdo universalmente reconhecido), para além do sujeito e do objeto, a existéncia
de um sistema de leis universais e validas incondicionalmente, do qual as regras da arte
seriam deduzidas e cujo conhecimento constituiria a tarefa especifica da teoria da arte.?>

Exatiddo e beleza estavam, assim, na base da teoria da arte do renascimento. Mas
que ha ai de teoria da arte? Ao invés de uma teoria da arte, especulativa ou ndo, a
normativa artistica do renascimento ndo passava de um predicatdrio interessado
em resolver a descontinuidade entre sujeito e objeto, entre homem e mundo, sem
gue com isso deixasse de lado uma sustentacdo metafisica. Sua concepc¢ao pratica
e racional da arte ndo cessava de se confundir com um modo de conhecimento,
uma espécie de posse segura do mundo. Ainda que a pintura enquanto tal ndo
deixasse de rasurar tais convicgles, a tratadistica nunca dela se aproximou senéo
para afirmar leis gerais ou para transforma-la em um diagrama dessas linhas de
forca que porventura governam o mundo. E ainda que a harmonia estabelecida por
Alberti se afastasse da concepcdo metafisica da beleza sua énfase numa solugéo
geomeétrico-matematica dava indicios de que a finalidade e a eficécia da arte ndo
teriam lugar em seu proprio seio. Sobre a penetracdo da Ideia no contexto da teoria
artistica do renascimento, Panofsky afirma existirem concessdes tanto por parte
da arte como do Neoplatonismo. Tais concessdes se tornam latentes na
conveniéncia da Ideia platénica ao credo realista do renascimento — 0 mesmo que
animaria novamente a ideia da arte como imitacdo da natureza. Sua assimilacéo
ao ato de intuicdo direta do real paulatinamente a converteria de uma a priori
sempre ai num a posteriori deduzido da experiéncia. A grave inflexdo — ainda que
desconcertante do ponto de vista filos6fico — ndo era mais que uma outra
submissdo da latente atividade poiética. Sobre a conversao do entendimento da

Idea em faculdade da representacdo no século XVI, Panofsky anota:

154 PANOFSKY, 2013, pp. 45-46.
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a ‘idea’, que o artista produz em seu espirito e manifesta por seu desenho, nao provém dele,
mas sim da natureza por intermédio de um ‘julgamento universal’, o que significa que ela
se acha prefigurada e como que em poténcia nos objetos, mesmo que seja conhecida e
realizada em ato sé pelo sujeito.>

Se a relacdo entre sujeito e objeto ndo pode ai ser sendo uma relacdo de
correspondéncia, a atividade da arte ndo sera superior a de uma equivaléncia.
Como sintetizara Panofsky, em Alberti, Rafael e Leonardo, a Idea aponta a
representacdo elaborada da beleza que supere aquela exposta na natureza,
indicando sua conversdo num ideal. Em Vasari, do contrario, ela aparecera como
representacdo, quase um cognato do conceito ou do pensamento — é proeminente
ai a enfatica afirmacdo do desenho como modo de conhecimento. Em ambas
direcbes, como se pode imaginar, 0 objeto de arte ndo pode ser ajuizado sem que
se submeta aos instrumentos de um saber metafisico ou transcendente. Sua funcéo
ndo se desobriga de um conhecer do mundo, da organizagdo que torna um tal
conhecimento possivel — e ai 0 conhecimento do mundo subentende-se como uma

[pOSse sua.

O desenvolvimento da teoria da arte, que do renascimento ao maneirismo, espreita
conciliar estrutura metafisica e pendor empirico — a sublimidade da beleza e a
observagdo copiosa da natureza -, converte-se, naquilo que Panofsky
suscintamente chama de neoclassicismo, numa metafisica especulativa da arte.
Em inspecdo ao desenvolvimento da Idea nas reflexdes de Giovanni Bellori,
Panofsky indica a efetiva transmutacdo da Ideia de origem platbnica na
formulagao moderna do ‘Ideal’. Isto ¢, a formulagdo que permite a arte originada
da natureza superar sua origem e tornar-se ela prépria um original. Ainda que com
o privilégio da perfeicdo e beleza humanas, o ‘Ideal’ também encarna o sentido
mais profundo da célebre formulacao de Dionisio de Halicarnasso: “A imitagdo é
uma atividade que, segundo determinados principios teoricos, refunde o
modelo.”'% As querelas entre naturalismo (subserviéncia a observagdo da
natureza) e idealismo, bases da elaboragdo neoclassica, ainda herangas do

maneirismo, resolvem-se na peticdo de principio. Sobre isso, observa Panofsky:

155 pANOFSKY, 2013, p. 63.
156 DIONISIO DE HALICARNASSO. Tratado da imitagdo. Bliblioteca Euphorosyne — 1. Lishoa:
Instituto Nacional de Investigacdo Cientifica; Centro de Estudos Classicos da Universidade de
Lisboa, 1986, p. 49.
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Esses caminhos sdo os de uma metafisica da arte que se empenha em deduzir a
fenomenalidade da criacdo artistica de um principio supra-sensivel e absoluto, ou,
conforme a expressédo que utilizamos hoje de bom grado, de um principio ‘césmico’.*>’

A concluséo do ensaio se insinua no capitulo que investiga as formulactes de

Michelangelo e Direr, onde escreve:

A oposig@o que a teoria da arte estabelece entre ‘teoria das ideias’ e ‘teoria da imitagdo’
assemelha-se de certo modo a oposi¢do existente na teoria do conhecimento entre ‘teoria
da imagem’ e ‘conceitualismo’ em sentido amplo. Nesses dois sistemas de oposicao, a
relacdo do sujeito e do objeto é compreendida, ora no sentido de uma imagem puramente
reprodutora, ora no sentido de uma construgdo que cria a partir de uma ‘Ideia inata’, ora
enfim como uma operacao de abstracdo que escolhe a partir dos elementos dados e faz a
sintese do que escolheu. Nesses dois sistemas, igualmente, ¢ a hipotese de uma ‘coisa em
si’ que explica as hesitagdes continuas entre essas diferentes possibilidades, bem como a
dificuldade insolGvel que enfrentamos, quando recusamos o apelo a uma instancia divina,
para demonstrar a existéncia de um acordo ndo obstante necessario entre o dado e o
conhecimento.%8

Ainda que considere a ofensiva kantiana contra a coisa-em-si — que no campo da
arte teria seu lugar com Alois Riegl — como despontar de uma solucao possivel ao
problema posto, Panofsky ndo considera que talvez a submissdo da arte ao
problema do conhecimento seja em si danosa. A oposi¢do entre “teoria da
imagem” e “conceitualismo” — mais que apontar como o problema da coisa-em-si
se dissemina por grande parte da indagacdo feita sobre as artes — indica como o
problema do conhecimento a ela se impde de modo totalitario. Coisa que, ao que
tudo indica, s6 Hans Blumenberg teria o éxito de apontar. Quer na situagdo grega,
que opOe ideia e realidade, ou na versdo moderna, que opde mundo e sujeito (tal
gual a aposta de Simmel que transcrevemos inicialmente), a arte parece
condicionada a responder a um problema da ordem do conhecimento (ideativo ou
conceitual). E assim posto seu problema especifico ndo pbde ser mais que
subsidiario do problema do conhecimento em geral, e sua resposta, como podemos
imaginar, adequada, fraca ou irrisoria. Efetivamente, ao contrario do que pensara
Panofsky, o problema do raciocinio parece se depositar sobre o fato de que se
pressupde uma relacdo privilegiada do humano com seu mundo, que se da na

posse que o conhecimento Ihe permite empreender. Dai o problema das imagens,

157 PANOFSKY, 2013, p. 106.
158 pANOFSKY, 2013, pp. 122-123.
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da mimesis e da poiesis ndo terem vigorado. Ndo sé pela metafisica, entdo
remodelada desde o eleatismo, mas pela preméncia absoluta dada ao
conhecimento como ligacdo verdadeira e cabal do homem com seu mundo.
Vejamos como o0 mesmo problema recebe um tratamento distinto no raciocinio de

Hans Blumenberg.

Em “Imitacao da natureza”: contribui¢do a pré-historia da ideia do homem
criador, texto publicado em 1957, Hans Blumenberg pretende averiguar a
persisténcia da formulagdo aristotélica “ars imitatur naturam” e seus entraves a
ideia do homem criador (poiético). A faléncia da méxima na tradicdo moderna, é

0 que precisamente seria capaz de permitir a vontade moderna da arte.

A medicdo do espaco livre da liberdade artistica, a descoberta da ilimitacdo do possivel
contra a finitude do fatico, a dissolucéo da referéncia a natureza pela autoconcretizagdo
historica do processo artistico, dentro do qual a arte é sempre gerada na e a partir da arte —
s80 esses 0S processos basicos que nada mais parecem relacionar-se com a formula
aristotélica.t>®

Produzir o novo para 0 homem moderno, de entrave, passaria a constituir uma
exigéncia metafisica. Ao citar André Breton, que pretendia dar ao surrealismo
uma espécie de consisténcia ontologica, Blumenberg endereca a proposicédo de
uma concepc¢éo de obra que rompe com o objetivo de aludir ou apresentar outro
ser que nao ela propria. Sua novidade, ao acrescentar uma nova parcela de ser ao
mundo, sustenta o entendimento de que ai “0 homem procura a imagem para
confirmar a verdade que ele mesmo tem de si.”1% A partir de um exemplo extraido
dos didlogos de Nicolau de Cusa, o pensador alemao sugere o despontar de um
novo fundamento ordenador que “insinua uma nova modelagem do homem que
se afirma e justifica seu valor, o que faz e pode, a partir da sua ‘produgdo’.”*%! No
De mente, de Cusa, um homem comum ao travar dialogo com o filésofo e o rhetor
expde como cria suas colheres, oficio cujo sustento Ihe garante. A colher, no modo
como aparece no texto de Cusa, ainda que nao fosse um objeto artistico expde a

condicdo do simples homem que produz algo totalmente novo, um eidos, na

159 BLUMENBERG, Hans. “Imita¢do da natureza”: contribui¢do a pré-histdria da ideia do homem
criador. In: Mimesis e a reflexdo contemporanea. COSTA LIMA, Luiz (Org.). Rio de Janeiro:
EJUERJ, 2010, pp. 89-90.

160 BLUMENBERG, 2010, p. 90.
161 Bl UMENBERG, 2010, p. 92.
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medida em que este niio estava antes dado na natureza. Blumenberg anota: “E
muito significativo que o pathos do homem criador e originario e a ruptura com o
principio da imitacdo aqui emerjam com o homem da técnica, e ndo com o da
arte.”162 Por se afastar do pintor e do escultor, na medida em que néo reitera o que
no mundo se encontrava dado, 0 homem da técnica expde sua diferenca agora ja
positivada. Para Blumenberg, a falta de outros testemunhos como este do leigo
produtor de coisas apresenta na espessura historica um fenémeno de “falta de
linguagem”. Enquanto para o pintor e o poeta, desde a Antiguidade, ja estavam
disponiveis categorias e metaforas para a consideracdo do seu fazer indicando
como seu processo criador queria ser conhecido, o homem da técnica néo
dispunha de uma linguagem adequada para indicar seu trabalho. E mesmo que a
esfera técnica tenha se tornado determinante no mundo pés-industrial, 0 homem
da técnica, apesar de ser o mais decisivo para a formulacdo da atual visdo de
mundo, é aquele que menos sabe dizer o que ai faz. Ao panorama, aqui

sumariamente apresentado, Blumenberg oferece sua precisa consideracgéo.

E antes a expressdo de um sentimento mais ou menos determinado da ilegitimidade daquilo
que o homem reivindica para si mesmo. O topos da imitacdo da natureza encobre a
incompreensibilidade da originalidade humana, considerada uma violéncia metafisica. Tais
topois atuam em nosso mundo do mesmo modo que, nas exposi¢des modernas, 0s titulos
naturalistas dados a quadros abstratos. O informulavel é o indefensavel. O paraiso consistia
em ter o nome para cada coisa e, pelo nome, ter seguranga. Onde fracassa o lI6gon did6nai
(em seu duplo sentido de dar uma explicacdo ou de justificar), tende-se a falar do ‘deménio’
das coisas, como, para nossa questio, comprova a expressio tio empregada de ‘o demonio
da técnica’. Tal problematica, como a da técnica moderna, ¢ de tal modo caracterizada que,
com efeito, sentimos o ‘problema’, mas, no momento de formula-lo, vemo-nos em um
constante embarago. Esse embaraco deve aqui se estender até a validade da férmula da
‘arte’ como imita¢do da natureza, pois procuro mostrar que — € a razdo por que — essa ideia
de nossa tradicdo metafisica dominou com tanta forga que ndo ficou lugar algum para a
concepcdo da auténtica obra humana.t®3

O fracasso do légon didonai indica como escusada a doagéo de razdo ao feito sem
que dele se estabeleca um conhecimento convergente com o seu principio geral —
a conservagao da imitacdo — ao passo que a latente “falta de linguagem” nao deixa
de ser uma estratégia de manutencao desse conhecimento. Ou seja, o informulavel,
por ser informulavel num dado sistema de pressupostos intelectivos, torna-se ai

indefensavel — ou melhor, insustentdvel. O que Blumenberg aponta como

162 BLUMENBERG, 2010, p. 93.
163 BLUMENBERG, 2010, pp. 95-96.
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“supremacia da tradi¢do metafisica da imitatio”, em seu raciocinio € o fundamento
de supressao da autoconsciéncia criadora do homem. A capacidade criadora assim
bloqueada s6 receberia uma revisdo por parte do pensamento a partir do
antinaturalismo instaurado pela sociedade da industria e da técnica no século XIX.
Ai, como sustentara Blumenberg, ela “ndo s6 perdeu sua articulagdo exemplar e
foi nivelada como objeto, cujo dominio tedrico e pratico esgota seu significado,
mas antes se converteu em algo como a contrainstancia da vontade técnica e
artistica.”®* Se a tradicdo metafisica da natureza ndo deixa de ser também a
imposicdo de uma meta de uma dado conhecimento que, mesmo na tese de
Blumenberg, tem suas sementes lan¢adas no solo do eleatismo, sua persisténcia
na tradicdo do pensamento ( como pudemos acompanhar com Panofsky, que ao
falar da Ideia platdnica ndo cessa de chegar a reformulacdo aristotélica da
natureza) apresenta de fato uma eliminacao do “espago legitimo da auténtica obra
humana.”®® Por mais complexa que seja a tradicdo metafisica que empreende a
identidade entre ser e natureza, a exemplaridade desta, de tal modo pressuposta,
impedia que a formulagédo intrinsecamente humana destoasse da exemplaridade
de seu fundamento. Se na metafisica todo o conhecimento tem por base a
averiguacdo de seu pressuposto aquilo que se tem por objeto é também a fonte de
todo o empenho. Assim sendo, ndo ha nenhum embaraco em formular que o
problema da natureza, se ndo é dos maiores topos do conhecimento desde
Aristételes, encarna em si a totalidade do movimento de um conhecimento que
ndo pretende manter intocado qualquer um dos @mbitos da vida humana. Seja 0s
convertendo em problema subsidiario da questdo geral, ou reprimindo-os na forma

da reprimenda ou do descredenciamento.

Sem nos estendermos na longa averiguacdo historica da hipdtese em que se

empenha Hans Blumenberg, apenas salientamos o fim de seu argumento.

O seculo X1X agugou decisivamente o carater factual da natureza. O que se pde diante de
nés como natureza é o resultado de processos mecanicos ndo orientados, da condensagao
de matérias primarias em torvelinho, do jogo alternativo de mutagdes que ocasionalmente
se dispersam com o fato brutal da luta pela existéncia. Esse resultado pode ser tudo — apenas
ndo podera ser um objeto estético.16¢

164 BLUMENBERG, 2010, p. 97.
165 BLUMENBERG, 2010, p. 98.
166 B| UMENBERG, 2010, p. 132.
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A nivelagédo da natureza em objeto da ciéncia destrona-a da posicdo de modelo
ndo produzivel de tudo aquilo que se pode produzir. O fim de sua exemplaridade
permite o despontar da ideia de que a arte ndo mais alude, mas encarna em si
propria a exemplaridade das possibilidades humanas. Como enfatizara
Blumenberg “a obra de arte ndo mais quer significar algo; ela quer ser algo.”*¢’
Sem que com isso deixe de indicar que essa “fase da reiteragdo violenta do
construtivo e auténtico”®®, uma verdadeira ontologia da obra e do trabalho
humanos — possa ser apenas uma etapa de sua reconsideracdo — o pensado néao
deixa de indicar uma ressalva a essa posi¢do puramente produtiva na qual a arte

moderna mergulhou sem ressalvas. Ele assim escreve:

Ha uma diferenca decisiva entre termos de aceitar o dado como inevitavel ou reencontra-
lo como o nicleo de evidéncia no espaco do possivel infinito e poder reconhecé-lo com
nosso livre assentimento. Isso seria, por fim, de que tratava a ‘recriagao (Verwesentlichung)
do acaso’.

Portanto, ainda que desacreditada a referencialidade da natureza nao € certamente
a referencialidade por completo que é ai proscrita. Tao-somente 0 que se quer
expurgar € a concepcao de que a mimesis seria apenas uma reiteracdo do dado.
Blumenberg ndo deixa de concluir seu escrito como possibilidade latente, o espaco
para que 0 pensamento averigue a mimesis segundo outros parametros que nao 0s
da identidade ou replicagdo. Mas ndo nos parece absurdo que aquilo que ira
desenvolver anos depois, sua teoria da ndo-conceitualidade, sirva de complemento

ao que desejamos aqui sustentar.

Sem nos atermos ao impressionante deslindamento da funcdo antropoldgica do
conceito que Blumenberg expde em sua Teoria da ndo conceitualidade (1975),
contentamo-nos em apontar que o conceito ai se expressa como uma funcao da
criatura da perceptio per distans — o humano. A razdo para Blumenberg é a
encarnagdo de tais a¢Oes a distancia, visando sempre a totalidade, a integracéo. O
humano, enquanto criatura carente e desprotegida, encontra no conceito (que se

relaciona com as intencdes da razdo sem ser a ela idéntico) essa cristalizacdo de

167 BLUMENBERG, 2010, p. 134.
168 Bl UMENBERG, 2010, p. 134.
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uma operacgédo da razdo, um modo de realizar a prevencdo. Disso decorre que a
formulacdo conceitual esta na base de uma vivéncia perpassada pela antecipacao
do possivel. Enquanto instrumento antropologico de liberagdo, “representacao ndo
imposta do ndo presente”, o conceito “introduz o processo no qual um objeto que
se tornara tremendo, desconhecido e fonte de favor retorna como objeto de
fruigdo.”*%° A presentificacdo operada pelo conceito reitera que o humano, por ser
ele carente, engaja-se constantemente em sua autoconservacdo, da qual a
expectativa é também um fator relevante. Sem nos atermos aos desenvolvimentos
antropogenéticos de que Blumenberg faz uso, ressalte-se: ainda que conservando
a razdo, a0 menos em parte, sua condicdo transcendental (a0 modo de Kant),
Blumenberg insiste numa posicéo funcional (quase imanente) do conceito que ndo
devera ser entendido como &pice irrevogével da intelecgdo, sendo que uma funcéao
de tipo particular. Portanto, o conceito ndo pode cobrir toda a totalidade da relacao
gue o humano tem com 0 mundo da vida. Mas em falta da resposta segura, tal qual
na retorica, a metafora apresenta para Blumenberg um uso das multiplas escalas
de possibilidade de orientacdo da acdo. Do contrério, a metéfora, tida
secularmente como imprecisa e ludibriante, é precisamente a indicacdo da

situacdo uma criatura carente.

[...] a metafora é o instrumento de um modo de relacdo expansivo com um mundo que ha
muito abandonou as regula¢cdes ndo necessarias da linguagem e 0s mecanismos da
ambiéncia bioldgica e, nesse entretempo, se habilitou as instituicGes evidentes do mundo
da vida. 1"

Num outro texto, o pensador esclarece: “A metafora ¢ proje¢do, ¢ antropomorfia
repressora da natureza e a servigo do sujeito que nela se reflete.”*’* A caréncia
humana, antropologicamente, aponta para um dos aspectos que configuram a
imprecisdo com que o humano se introduz na realidade. Exp&e sua condicdo
bésica, misto da riqueza de seu aparato criador e da pobreza de sua condi¢do

fisiologica (finita, em especial). Sua finitude temporal obriga-0 a processos

169 B UMENBERG, Hans. teoria da ndo conceitualidade. Traducdo e introducéo de Luiz Costa
Lima. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013, p. 66.
170 BLUMENBERG, 2013, p. 146.
171 BLUMENBERG, Hans. Naufragio com o espectador. Lisboa: Vega; Comunicacio &
Linguagens, 1990, p. 37.
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abreviados que ndo podem se contentar com a pura racionalidade. Transcreve-se,

portanto, a tese central.

H& uma contradicdo entre as infindas implicacGes da razdo e seus procedimentos nas
condi¢des antropoldgicas finitas. [...] Deve também haver uma critica da pura
racionalidade, que concerne a estrutura temporal do processo da razdo e se deixa apenas
representar por uma metafora unidimensional. Deveriam ser agradaveis as exigéncias de
uma pura racionalidade despojada de contradi¢cdes ndo sé a um ser infinito, no sentido
teoldgico do termo, sendo que ja a um ser dotado de uma disponibilidade temporal
infinita.'"
O fundamento absoluto da razéo se levado a cabo como postulado tedrico obriga-
nos a desconsideracao de sua atuacdo na existéncia concreta do humano — sempre
carente e finito. Uma teoria da ndo conceitualidade nos obriga, portanto, a
considerar que as operagfes conceituais, ou mesmo a razdo, ndo cobrem o todo da
relagdo entre o humano e o mundo da vida. Destarte, que um modelo de mundo
ndo suplante a laténcia do mundo da vida. Sobre a teoria da ndo conceitualidade,

Blumenberg anota:

Uma teoria da ndo conceitualidade teria de reconstruir, no sentido mais amplo, os
horizontes dos quais partiram as abordagens teéricas e as formac@es conceituais ndo sé para
o melhor conhecimento dos resultados, com base em sua génese e em vista da comprovacéo
das perdas assumidas na formacao conceitual pelas exigéncias de precisdo, como também
para o ganho daquela totalidade temporal que contra toda a despreocupacéo com o capital
empregado, ndo é o pressuposto menos importante para a autolocalizagdo da consciéncia,
e que, sobre o fio do mundo da vida, nos reconduz aos panos de fundo da imaginagéo dos
quais ndo sO algo surge, para ser deixado atras, sendo que ainda fluem correntes
motivacionais constantes, cujo dissecamento se propaga ao que delas provém.1’

De igual modo é impraticavel ndo considerar que na base das formulacGes
conceituais se encontram aproximacGes metafdricas. Mas, conforme indica
Blumenberg, ndo basta indica-la em sua funcdo auxiliar na construgdo do
conceito, mas precisamente encard-la como “fio condutor em face do mundo da
vida”'"*, Apenas a guisa de encerramento transcrevemos o remate do apéndice de
Blumenberg ao texto para, enfim, enderecarmos seu desenvolvimento a nossa

questao.

172 BLUMENBERG, 2013, p. 151.
173 BLUMENBERG, 2013, pp. 165-166.
174 BLUMENBERG, 2013, p. 167.
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Enquanto ndo era subordinada ao puro luxo da retérica, a metafora foi vista como o
primeiro nivel verbal da caréncia. Mas, porquanto ndo se trata das necessidades primarias
da vida e da sobrevivéncia, pode-se justamente dizer que o homem pratica sua faculdade
de alargamento do horizonte como mero exercicio muscular de sua liberdade.*™

A irredutibilidade do nivel metafdrico ao conceitual, ainda que considerado a
superacdo das necessidades primarias, permanece na medida em que a metéfora,
antes de ser uma resposta basica do ser carente na formulagcdo do mundo da vida,
excede o conceito quando se presta a alargar seu horizonte — com Blumenberg,
diriamos: “mesmo se todas as possiveis perguntas cientificas fossem respondidas,
nossos problemas vitais ainda ndo teriam sido tocados.” *"®Precisamente, ao tocar
0s possiveis, a metafora da vazdo a acdo constante da imaginacdo na existéncia
deste ente cuja a infinitude lhe foi negada e ao qual a verdade ndo pode ser mais
gue uma suposicao. Se agora revisitassemos novamente o caminho da Ideia na
arte, conforme Panofsky o apresentava, tornar-se-ia patente que a ldeia — sua
conservacao renovada nas tradicGes subsequentes a Platdo, assim como a énfase
na natureza — nado passaria de uma tentativa de subsuncéo de uma atividade, cujo
funcionamento se assemelha ao metaférico, a uma unidade conceitual. Isto é,
dessa espécie de formulagdo racional que pretende a posse segura, a gnose nos
termos de Blumenberg. Portanto, em boa parte das elucubracdes sobre o fenémeno
artistico hd uma confusdo estabelecida entre formulacGes conceituais e
metaforicas, o que porventura solicitou do pensamento rebaixar a elaboragédo
artistica ou tornd-la um subproduto do &mbito intelectivo, expresso pela
conceitualidade. 1sso como vem endossando constantemente Luiz Costa Lima,
pode explicar, em partes, a longa conservagdo do principio imitativo, inibindo
assim qualquer reavaliacdo da mimesis enquanto atividade produtora. Tanto a
mimesis quanto a sua faculdade produtora, a imaginacéo, ndo tém lugar enquanto
ndo se pressupor que a objetivagdo procede das “transformacdes de modos de
experiéncia do mundo da vida.”'’” Logo que a legibilidade do mundo nunca seréa
completa pois é ele mesmo ja sempre incompleto, a0 menos quando visto da

posicdo de uma criatura carente.

175 BLUMENBERG, 2013, p. 178.
176 BLUMENBERG, 2013, p. 169.
17T BLUMENBERG, 2013, p. 163.
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2.1 Referencialidade e mundo

Falar de imagem significa falar sob a sombra de uma divida - incerta e também
por isso perene. Sem nunca apreendermos propriamente aquilo de que se trata —
provavelmente pela limitagdo da prépria indagacao, ou pela impossibilidade de
sintetizar essa multiplicidade ndo conceituavel — somos levados a recorrer a
incursGes mais pontuais. Se como demonstrado, a imagem esta inscrita no seio do
pensamento como uma face fascinante e por vezes obscural’8, na arte, sua atuacéo
é central e nuclear. A arte, e aqui em especial a arte pictorica, tem em seu
mecanismo a imagem como funcdo primeira; ao invés de seu uso ferramental
como modo de indicacdo ou como esquema que antecede a formulagdo de um
decalque mais fiavel, aqui ela funciona como paragem: a imagem é sua condicéo
de possibilidade (como meio, e aqui se inclui a dimensdo material) e a
impossibilidade de sua conversdo em algo mais preciso. Trataremos aqui da
imagem em seu sentido visual. Como se sabe 0 mesmo termo denomina instancias
distintas da experiéncia humana — pode indicar a presentificacdo operada pela
consciéncia (rememoracao e imaginacdo de &mbito privado); a impressdo turva de
algo percebido precariamente; a indicacéo por meio de signo de um algo e tanto
guanto, as imagens materiais (aquelas que s6 podem ser acessadas no perceber do

médium), etc.

Jean-Luc Nancy, em texto recente, ensaia precisar a relacdo que as imagens
visuais estabelecem com a comunidade de valores e com 0s entes que ai se acham
incluidos. O problema é descrito sobre a interagdo entre mimesis e méthexis, isto

é, entre o produzir de imagens e seu compartilhar efetivador. Ele escreve:

Que nenhuma mimesis ndo advenha sem méthexis — sob pena de ndo ser nada além de cépia,
reproducéo, aqui estd o principio. Reciprocamente, sem divida, ndo h4 méthexis que néo
implique mimesis, quer dizer precisamente a producéo (ndo reproducdo) em uma forma de
forca comunicada na participacdo. Tratamos sempre de imagem sob 0 esquema
transcendental da mimesis. Como se sabe pelos consideraveis trabalhos que acompanharam,
nas Ultimas décadas, o deslocamento geral das praticas e das problematicas da
representacdo (artistica, literaria, conceitual e politica), a mimesis néo designa imitagdo,
no sentido da reproducdo de ou em uma forma, e ndo designa tampouco a representacdo no
sentido da constituicdo de um objeto diante de um sujeito - representacdo que responde a

178 Apordamos, ainda que precariamente, as relacdes entre imagem e pensamento. Como vimos,
nem sempre h4 uma relacdo amistosa entre imagem e pensamento — Platdo mesmo ndo cessa de
nos apresentar seu pensamento por meio de imagens nos dialogos socraticos. C.f. 1. A resisténcia
as imagens.
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imitacdo no que o objeto deixa para trds de si, inimitavel, o fundo obscuro da coisa em si,
assim como sua “forma” se divide, se separando do fundo da matéria, ela mesma tanto
restrita quando expandida na sua compacidade impenetravel. A imitacdo pressupde o
abandono de um inimitavel, a mimesis, ao contrario, exprime esse desejo.’®

Nancy deslinda — ndo que seja o primeiro a fazé-lo — ao menos algumas ideias
basilares sobre as relagdes entre imagem, mimesis e compartilhamento: a) a
mimesis, seu “esquema transcendental”, é como que a pré-condigdo necessaria
para que haja imagem, ou seja, ndo h& imagem sem mimesis (e pensar a
contiguidade da mimesis com experiéncia humana ainda parece um desafio); b)
ndo ha mimesis sem méthexis, isto €, ndo hd mimesis sem dimensao compartilhada
de semelhanca, o que nos leva a afirmar: ndo ha mimesis sem uma comunidade
de valores ou fora de um sistema, ainda que precério, de comunicagdo; c) a
chamada méthexis, a semelhanca compartilhada, s6 pode ser parte da operacao da
mimesis pois, a semelhanca ai ndo chega nunca a ser igualdade (pois ai ja ndo
haveria semelhanca): a mimesis, nos termos de Nancy, ndo é imitacdo pois toma
sua frustracdo como desejo afirmado: a semelhanga impede o transtorno do
compartilhamento, enquanto aquilo que difere afasta o procedimento de qualquer
tentativa reduplicativa. Ainda que o termo representar seja seguido de confusfes
multiplas, € possivel inclui-lo para a maior compreensdo: como escrevera
Fernando Gil, “representar significa ser o outro de um outro que a representa¢ao,
num mesmo movimento, convoca e revoca.”® Como outro de um outro, a
imagem — aquilo que se coloca no lugar — ndo esta sé marcada por aquilo a que
faz remissao, mas ao fazer diferencial sem o qual ndo poderia s6 “parecer” — seria
idéntica sem ser outra. Como endossa Nancy: “O prazer da imagem nao € aquele
do reconhecimento [...] A figura modela uma identidade, a imagem deseja
alteridade.”*® Sua operacdo, entdo, seria da ordem de uma tensdo, nada
dialetizante, entre aquilo que se tem como referencial e a sua modulacao
especifica numa dada proposicdo — isto €, a imagem € ainda s6 proposicao antes

de que o receptor entre em seu jogo.

179 NANCY, Jean-Luc. Imagem, mimesis e méthexis. In: ALLOA, Emmanuel (Org.). Pensar a
imagem. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2015, p. 57.
180 gL, Fernando. Mimésis e negacéo. Lisboa: Imprensa Nacional —~Casa da Moeda, 1984, p. 39.
181 NANCY, 2015, p. 60.

87


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

Aby Warburg, anos antes, tentava na introducdo de seu atlas, Mnemosine ,dar
entendimento aos procedimentos artisticos de que se punham como analista. A
saber, a renovacdo da antiguidade pagd no renascimento e a possivel

sobrevivéncia das imagens.

El acto de interponer una distancia entre uno mismo y el mundo exterior puede calificarse
de acto fundacional de la civilizacién humana; cuando este espacio interpuesto se
convierte en sustrato de la creacién artistica, se cumplen las condiciones necesarias para
que la conciencia de la distancia pueda devenir en una funcion social duradera, ‘que el
ritmo de puesta en vibracion de la materia y reposo de la misma en la sofrosyne presenta
como un ciclo entre la cosmolégica de las imdagenes y la de los signos’, la suficiencia o el
fracaso de la cual como instrumento espiritual orientador determina el destino de la
cultura humana.'®

Ademais ao intento de, no seio do renascimento, encontrar uma direcdo
cosmoldgica que explique uma espécie de circularidade entre vibracdo intensa e
moderacdo, isto €, o fulgor das imagens e sua domesticacdo pelo signo basta que
salientemos aqui alguns aspectos do texto. Para Warburg, o que também herdara
Panofsky, a poiesis equivaleria a uma atividade humana cuja distancia entre o eu
e 0 mundo ao se tornar consciente, estabelece neste hiato uma operagdo que
configura a funcdo polar do ato artistico: enquanto a imaginacdo ai tende a se
identificar com o objeto, a racionalidade pretende dele se distanciar. Portanto, a
atividade poiética ocorre entre a liberacdo da imaginacdo, que impulsiona o
humano, e a ressalva que a ela oferece racionalidade (vista ai sob o signo da
sofrosyne grega). Panofsky, ao tornar a suposicdo warbuguiana mais credivel,
coloca o problema, como vimos, na irresolucéo da relagdo entre sujeito e objeto.
Mas o argumento de Warburg, ainda que dotado de uma certa disfuncionalidade,
modela a polaridade fora de uma teoria do conhecimento pura e simplesmente: a
serena contemplacéo operada pela racionalidade, na arte, esta sujeita ao abandono

“orgidstico” oferecido pela imaginagdo. Contencdo e liberacdo, ou do contrério,

182 «0 ato de interpor uma distancia entre si ¢ o mundo exterior pode ser qualificado como ato
fundador da civilizacdo humana; quando esse espago interposto se torna o substrato da criagdo
artistica, as condigdes necessarias para que a consciéncia da distancia se torne uma fungéo social
duradoura, "que o ritmo de colocar a matéria em vibragdo e descansar na sofrosyne apresenta como
um ciclo entre a cosmologia das imagens e a dos sinais", cuja suficiéncia ou fracasso como
instrumento espiritual orientador determina o destino da cultura humana (nossa traducdo).”
WARBURG, Aby. Atlas Mnemosyne. Traduccién de Joaquin Chamorro Mielke. Madrid: Akal,
2010, p. 5. H& uma traducéo brasileira da introducéo do atlas de Warburg, no entanto, por ser uma
traducdo secundéria, baseada na versao italiana, preferimos a castelhana — feita a partir do texto
em alemdo. C.f. BARTHOLOMEU, C. (Org.) Dossié Warburg. In: Arte & Ensaios n. 19. Rio de
Janeiro: programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais, EBA, UFRJ, 2009.
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liberacdo e contencdo formam polos agudos de um movimento irresolvivel. Ainda
que o pendor a uma psicologia das formas artisticas ndo nos interesse aqui, a
formulagdo de Warburg, a despeito do “refinamento” que faz Panofsky, parece

mais arguta.

Entre el captar con la fantasia y el contemplar a través del concepto esta el palpar y
manipular el objeto con el consecuente reflejo escultérico o pictérico que se llama acto
artistico. Esta dualidad de la funcion anticaética, que asi podria Ilamarse por mostrar la
forma artistica selectivamente, con claros contornos, algo Unico, y la entrega visualmente
exigida al espectador, y culticamente requerida, al idolo creado, crean aquellas
perplejidades del hombre de espiritu cultivado que deberian constituir el verdadero tema
de una ciencia de la cultura que hubiera elegido como objeto proprio la historia
psicoldgica, ella misma ilustrativa, del espacio entre impulso y accion. e

No interim entre imaginacdo e contemplacdo racional desponta uma funcéo de
tipo particular que sem se opor a racionalidade da vazdo ao impeto imaginativo
organizando-o segundo uma fungéo anticadtica. Ainda que o assim chamado ato
artistico seja tido como um reflexo, ele s6 pode ser o reflexo pictérico ou
escultorico de uma tensdo, ndo de um algo propriamente dado de antemao. Ele
manipula seu objeto de tal modo que o resultado ndo é sendo algo Unico. Ainda
gue Warburg ndo use o termo mimesis, ndo parece improvavel que dela ai esteja
a tratar. Sua maestria estad em situa-la no espago que separa o impulso da a¢do, isto
é, distante da involuntariedade do impulso, mas sem que com isso se lance a
pragmaticidade da a¢do. Sem ser impulsiva ndo deixa de se manter vibrante, pois
ndo assistiu a sua objetificacdo. Entendemos melhor a ideia de uma operagédo
anticaotica, se nos aproximarmos de uma formulacéo exemplar de Gabriel Tarde.
“Por mais belo que seja o mundo, ele nao € sendo, em ultima analise, a amputacao
necessaria do caos”®. Tarde, com uma tal frase, insistia que a harmonia sé seria
aplicavel ao 6rgdo, cuja operacdo se baseia em adaptar-se a uma necessidade
determinada — mas com a ressalva de que o 6rgdo serve ao individuo, que nao

pode ser mais que uma variagdo. Do contrario, todo o resto é passivel apenas de

183 “Entre captar com a imaginacdo e o contemplar através do conceito estd o toque e a

manipulacdo do objeto com a consequente reflexdo escultérica ou pictérica que é chamada de ato
artistico. Esta dualidade da funcéo anticadtica, que poderia ser assim chamada porque a forma
artistica mostra seletivamente, com contornos claros, algo Unico, e a exigéncia visual e cultural de
entrega do espectador ao idolo criado, cria aquelas perplexidades do homem culto do espirito que
deveriam constituir o verdadeiro sujeito de uma ciéncia da cultura que teria escolhido como seu
proprio objeto a histéria psicolégica, ela mesma ilustrativa, do espago entre impulso e agdo (nossa
tradugdo).” WARBURG, 2010, p. 5.
184 TARDE, Gabriel. A variacdo universal. In: Monadologia e sociologia — e outros ensaios. S&o
Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 147.
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ser uma mutilacdo. Se €, pois, 0 mundo apenas uma amputacao necessaria do caos
ndo parece acertado sup6-lo terminado. O mundo, cuja amplitude parece
distintamente assombrosa, ndo pode se conceber sendo por um recorte, que, cOmo
nos lembrard Tarde, € sempre misto de crenca e desejo. Mas, sobretudo, esta
exposto a mudanca, tendéncia ao diferir que nos salva da substancia idéntica e
mondtona — ou, com Blumenberg, recoloca-nos diante de nossa caréncia. Logo,
ndo pode ser uma substancia fechada em si mesma. Se a atividade artistica €
seletiva, se ela é o resultado de uma tencgdo e, por fim, se 0 mundo néo é sempre
sendo uma visada, 0 que se ganha em negar a arte seu carater produtivo? Ou

melhor, como ainda se pode sustentar que sua atividade seja de ordem reiterativa?

Como pudemos notar na exposi¢do de Panofsky, as artes visuais e a pintura em
especial, partilham com a imagem esse solo probleméatico. A tematizacdo
unidimensional da conceitualidade — por séculos o objetivo central da elucubracéo
filosofica — ao invés de propiciar um aclaramento de sua condi¢do de existéncia,
formulavam os empecilhos de um seu tratamento menos constrangido. Ao que
parece, O veto mais pronunciado se estabelece na negacdo em conceder a
atividade poiética uma capacidade inventiva. Quer na recombinacdo ou na
emergéncia por manter em seu fundo o el& que a faz habitar o mundo humano, a
atividade poiética seria menos incomoda do ponto de vista teoldgico-intelectivo
se explicada por aquilo que tomava-se por dado. A representacdo, portanto, ndo
poderia alcar outro desenvolvimento que ndo o da equivaléncia. Fernando Gil, em
Mimésis e negacdo, ao sustentar que o conceito opera uma generalizacdo que
transforma semelhancas em identidades, inspirado pelas formulacdes de René

Thom, escreve:

[...] o conceito e a linguagem destroem a aderéncia a0 mundo em que residiria a verdade
Gltima da representacdo de origem sensivel. Quer dizer, no seu proprio principio, a
representacdo opor-se-ia ao conceito e revelar-se-ia ndo tanto uma cristalizagdo sempre e
ja informada, construida, do sistemas de intera¢Bes entre o sujeito e 0 seu exterior — como,
antes, uma superficie de indistingdo entre ambos. 1%

Os distintos jargdes filosoficos ndo impedem nossa compreensdo da mateéria:
enguanto o conceito permite ao sujeito uma posse do mundo, o faz segundo um

divorcio entre sujeito e mundo; ja a representacdo, assim como em Blumenberg,

185 gL, 1984, p. 84.
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por estar na base das formulagGes conceituais permitindo a conversdo dos
sensiveis em inteligiveis, opera como que numa regido de indistingdo entre sujeito
e mundo (dai a bela indicagdo da “aderéncia”). Portanto, ¢ proprio da

representacdo estar aquém das estabilizages da identidade.

Para sustentar a tese da imaginacdo produtora, Fernando Gil discorre sobre as
relacdes entre percepcéo e entendimento em termos kantianos e lanca as bases de
sua compreensdo da reciprocidade germinal entre ambas. Encontramos a
imaginacdo tanto na percep¢do quanto entendimento, e mesmo a percep¢ao nao
pode ser meramente reiterativa pois é ela também sintética; ambos (percepc¢éo e

entendimento) estdo assim associados a unidade geral da apercepcao.

A sensibilidade é o dominio do diverso e o entendimento o dominio do idéntico. A
imaginacdo concilia identidade e diferenca, de tal modo que a diferenca ndo é ja a
diversidade sem regra e a identidade ndo é ainda a unidade realizada. E em si mesma um
proto-esquema, a articulagdo viva de uma sensibilidade e de um entendimento em ato. 1%

Ao contrério da suplementagdo proposta por Aristoteles, o raciocinio de Gil nos
permite situar a imaginacdo como proto-esquema geral capaz de unificar, ou
romper as barreiras, entre as instancias distintas de nossa relagdo com o mundo.
A inversdo certamente ndo é fortuita: em falta de um principio geral é preciso
inscrever no homem a capacidade de romper o circulo do mesmo. “A
‘imagina¢do’ ¢ o principal dispositivo adaptativo do homem: tao forte que se
desprende do dado, inventa e antecipa.”'8” Certamente encontrar a imaginacédo na
base das operagdes de enlace-construcdo do humano com seu mundo ndo
resolvem imediatamente o problema de sua aplicacdo dispendiosa na obra de arte.
Todavia, romper com o empecilho bem formulado do homem que néo reitera —
ainda que a sociedade da ciéncia e da técnica tenha mostrado o contrario — parece
uma formulacdo ainda desafiadora. Cabe aqui, por fim, apenas salientar que a
instabilidade do poiético ndo é da ordem da imprecisdo, ao passo que sua

reconducdo a uma certa estabilidade e clareza ndo pode ocorrer sem sacrificios.

186 GL, 1984, pp. 501-502.
187 GIL, 1984, p. 503.
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2.2 Pintura

A pintura fora constantemente abordada como forma de enganacao do olho. Tal
qual uma espécie de mentira no espaco, fora inquirida por aquilo que nela € divida
para com o real ou consequéncia real que engendra. Como na querela entre Zeuxis
e Parrhasius, anedota narrada por Plinio O velho no livro XXXV da Naturalis
Historia'®®, a disputa se estabelece entre o primeiro, capaz de, com suas uvas,
enganar o passaro, e o Ultimo, que com sua cortina fora capaz de enganar o proprio
pintor (Zeuxis). Isto é, vence aquele que for mais eficaz no trompe I'oeil e vencer
aqui significa ndo tdo somente, mas sobretudo, perder: vencer no engano é perder
junto a verdade. As uvas de Zeuxis, célebres desde os didlogos socréaticos,
aparecem aqui, mais uma vez, na disputa do engano: parte de um espetaculo do
ludibriante onde aquilo que na pintura se mostra é julgado pelo ferramental
interessado na afirmacédo do dado ou em sua negacdo. Indiferente ao fato de que
tenham existido ou ndo, as uvas de Zeuxis, que aparecem em Plinio ja na distancia
mesma da anedota, ndo despontam no discurso como marcas de uma justa rasura
do proprio pintar. Aparecem, salvo engano, como aquilo ao qual se parecem:
signos da escabrosa distancia ou da perniciosa proximidade com aquilo de que sdo

semblancias.

Se o desejo de Plinio eraregistrar tal arte que, outrora muito nobre, resistia em seu
tempo sob graves sinais de degenerescéncia, seu memorial oferecido a pintura dos
tempos idos é mais que uma simples narracdo de conjuntura. Na esperanca de
oferecer um diagnoéstico de sua obsolescéncia, escreve: “Ce que plait, ce ne sont
plus les panneaux ni les vastes surfaces qui font pénétrer les montagnes jusque

dans une chambre”*®. Ainda que a tonica se deposite sobre o fato de na

188 Em falta de uma traducéo fidvel em lingua portuguesa, utilizamos, por motivo de acesso, a
edicdo bilingue (francés-latim) do texto, publicada na Collection des Universités de France, Les
Belles Lettres. “On raconte que ce dernier [Parrhasius] entra en compétition avec Zeuxis: celui-
ci avait présenté des raisins si heureusement reproduits que les oiseaux vinrent voleter aupres
d'eux sur la scéne; mais I'autre présenta un rideau peint avec une telle perfection que Zeuxis, tout
gonflé d'orgueil a cause du jugement des oiseaux, demanda qu'on se décidat a enlever le rideau
pour montrer la peinture, puis, ayant compris son erreur, il céda la palme a son rival avec une
modestie pleine de franchise, car, s'il avait personnellement, disait-il, trompé les oiseaux,
Parrhasius l'avait trompé, lui, un artiste.” (Naturalis Historia, XXXV, 66). C.f. PLINE
L'ANCIEN. Histoire Naturelle, Livre XXXV. Paris: Les Belles Lettres, 2003, p. 65.

189 <9 que agrada, ndo sdo mais os painéis ou as vastas superficies que fazem penetrar montanhas
num quarto [cubiculo] (nossa tradugdo)” (Naturalis Historia, XXXV, | 3). C.f. PLINE
L'ANCIEN, 2003, p. 37.
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contram&o de um dos livros dedicados ao mundo mineral (XXXII1 ao XXXVII),
apontar a decadéncia da pintura em seu tempo - e inclui-la por se tratar de um
oficio que se utiliza de insumos minerais -, sua construcao parece desconcertante:
a pintura faz expandir montanhas num quarto. Sua superficie é capaz de conduzir
0 quarto as montanhas, é capaz de, no quarto, fazer expandir o quarto; faz dele um
quarto nem tdo quarto assim. O cubiculo se acha entdo em face daquilo que ali o
nega e o afirma ao mesmo tempo. Num quase descuido, Plinio pensa a pintura e
coloca seu problema de forma exemplar: a superficie pictorica, o quadro, o painel,
secdo ou insercdo em um dos seis planos que ordinariamente constituem um

quarto, faz nele expandir aquilo que por exceléncia ele ndo contém.

Ainda que exista para o argumento de Plinio uma explicagdo mais séria, ou melhor
dizendo, mais histdrica, preferimos aqui seu carater irruptivo que aquele
propriamente enraizado. A pintura parietal romana nos primeiros séculos de nossa
era, embora muito escassa, ndo é de todo desconhecida. Giulio Carlo Argan
comenta a intensa aplicagdo de pintura parietal como complemento interior a
arquitetura romana do primeiro século: paisagens, arquiteturas fantasticas e
fingidas, cenas historicas e mitologicas unem-se a baixos-relevos e estuques. O
plano da parede, como diz ele, permanece como “um plano de projecdo”®. Isto
é, o limite fisico torna-se abertura imagética: ao invés de conter o olho, mantém
ele indiferente aquilo que no quarto é pura uniformidade (a parede, em reboco ou
caiada), excita-o sem parar. Mas esse expandir montanhas num quarto, o
interpretamos utilizando Paul Cézanne; talvez a frase de Plinio se torne mais
clarificada nas multiplas montanhas Sainte Victoire, pinturas com ares de desejo
obsessivo as quais Cézanne nunca parecera se contentar. Uma multiddo de
montanhas que se expandem em quartos, pois, como € esperado, a pintura, seja o
painel-parede ou a moderna tela transportavel, a isso se presta: furar a parede sem
a ela destruir. Fazer penetrar essa montanha-desejo no espago-castracdo. Unimo-
nos aqui a Hans Belting, mas apenas parcialmente, quando ele diz que a questéo
das imagens “dilui fronteiras que separam as épocas ¢ as culturas umas das outras,

porque s6 para além de tais fronteiras se encontram as respostas adequadas.”%!

190 ¢ f. ARGAN, G. C. Histéria da Arte Italiana: Da Antiguidade a Duccio - Vol. 1. Séo Paulo:
Cosac Naify, 2013, p. 184.
191 BELTING, 2014, p. 36
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Plinio O velho e as montanhas de Cézanne, algo que pelo primeiro fora
acidentalmente enunciado, no ultimo recebe sua confirmacao apoteética. N&o se
trata aqui de uma excegdo, grosso modo, pensar a pintura parece sempre ocorrer

como em um acidente.

Plinio ndo deixa de mencionar o retrato. Dele diz que essa pintura pela qual
“permettait de transmettre a travers les ages des représentations parfaitement
ressemblantes™%, havia caido em completo desuso. O retrato tem complicacdes
muito conhecidas: deve figurar o retratado, assemelhar-se a ele, parece ligar-se de
fato a um desejo de sua perpetuacdo: ndo na instabilidade do corpo que vive em
puro devir de suas maltiplas visadas e na propria obsolescéncia do corpo que
envelhece e logo se desfaz. O retrato faz perpetrar a perenidade da imaginacao de
um corpo tornado superficie. Ele reclama pelo individuo que aparece para a sua
auto visualizacdo, para visualizacdo publica e como perpetuacdo (cargas e
pigmentos ainda possuem uma “vida” maior que a nossa). Mas mesmo no retrato,
nesse oficio que por muito tempo fora compreendido como um bem copiar, aquilo
que se copia nunca pode ser desvencilhado da mutacdo que impde o transladar.
Semelhancga sempre rasgada por aquilo que a torna semelhanca: essa diferenca

catastréfica, a intrusdo apocrifa do médium, a transmutacdo do mesmo em outro.

Certamente n&o foi a insisténcia nessa interface imaginal que a pintura engendra
o foco central da pesquisa filoséfica. Menos ainda dela se ocupara a historia da
arte desde seu aparecimento como disciplina académica no século XIX. O caso de
Plinio é em si exemplar: a pergunta pela pintura, em vias de dar a ela um
fundamento superior ao da verossimilhanga ou, como fizera o renascimento, de
intentar enxerga-la como forma subsidiaria do conhecimento ou apéndice de um
problema da metafisica em geral (como vimos junto a Panofsky), por longos
séculos, impedia que se perguntasse como a imaginacdo ai opera e porque
insistimos em transmitir ao suporte as imagens e assim fazé-las visiveis aos olhos

de outrem.

192 “tornou possivel transmitir através dos tempos representacdes perfeitamente semelhantes
(nossa tradugdo)” (Naturalis Historia, XXXV, Il 4). PLINE L'ANCIEN, 2003, p. 37.
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A questdo posta nos obriga a retomarmos a reflexdo perpetrada por Maurice
Merleau-Ponty que, em certa altura, pretendera entender como na pintura se
exerce uma espécie de linguagem técita: fala particularmente silenciosa. Em A
linguagem indireta e as vozes do siléncio, ensaio publicado em Signes, o filésofo
ja no fim de sua curta vida tentava articular uma saida para o dilema de uma
comunicacdo silenciosa estabelecida entre nos e a pintura. Isto €, sustenta que a
pintura fala ao seu modo. Pintura e linguagem em geral se aproximariam no ponto
em que se distanciam do que representam, aproximando-se na situacdo de
expressdes criadoras. Em suma, o trabalho de Merleau-Ponty insiste na toada de
toda sua maturidade: o visivel ndo cabe na relacdo entre sujeito e objeto, ndo se
deixa penetrar por um sistema t&o pacifico quanto aquele da representacdo de um
cogito que observa o mundo como um analista observa seu experimento: estando
fora dele e procedendo como um ser das representagdes. A pintura, como atividade
que faz obrar o visivel, implica em uma reavaliagdo do simples representar na
medida em que abarca a expressdo criadora e torna evidente os “dados dos
sentidos” nunca cessam de se transmutar. A ideia inicial do signo como diacritico
é convocada pelo pensador para estabelecer o problema em geral da sua reflexao.

A saber: que ndo ha expressdo completa e que toda linguagem € indireta.

A linguagem diz peremptoriamente quando renuncia a dizer a prépria coisa. [...] A
linguagem significa quando, em vez de copiar 0 pensamento, deixa-se desfazer e refazer
por ele. Traz seu sentido como um rastro de um passo significa 0 movimento e o esforco
de um corpo. Distingamos o uso empirico da linguagem ja elaborada e o uso criador, do
qual o primeiro, alias, sé pode ser um resultado. %3

Merleau-Ponty, assim, destitui de validade duas das ideias arraigadas sobre a
linguagem e, por consequéncia, da relagdo entre o humano e seu mundo: a
linguagem tem sua espessura prépria e — por ndo se resumir a um papel alusivo,
muito pelo contrario — é sua capacidade produtora que inaugura seu uso empirico-
denotativo. Ele insiste: “A linguagem ¢ obliqua e autobnoma e se lhe acontece
significar diretamente, um pensamento ou uma coisa, trata-se apenas de um poder
secundario, derivado de sua vida interior.”'°* Falamos entdo porque ja estamos na

linguagem e ha poetas, pois, ela nunca esta completa. A ideia da mera reordenagao

193 MERLEAU-PONTY, Maurice. A linguagem indireta e as vozes do siléncio. In: O olho e 0
espirito. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2013, pp. 66-67.
194 MERLEAU-PONTY, 2013, p. 67.
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das significacGes pelo escritor pode ser assim substituida pela linguagem que diz
tanto “pelo que ndo diz quanto pelo que diz”. Isto ¢, uma linguagem sempre em
vias de cobrir mais daquilo que o ser que percebe inventa, percebe ou ndo sabemos
0 qué. Assim Merleau-Ponty retine duas figuras: o escritor, assim como o pintor,
“dirige-se a um poder de decifragdo informulado em nds que sé controlaremos
depois de té-lo exercido cegamente™'%. Que poder seria esse sendo o de estarmos
sempre ai na carne (chair) do mundo, sermos indistintamente videntes e visiveis
nessa indecidibilidade entre interioridade e exterioridade — ambas incrustadas na

existéncia do senciente-sensivel?

A forma como entramos em contato com o mundo em geral parece conter algo
daquele reclame elaborado por Edmund Husserl, quando ao se perguntar pela
fenomenologia descreve 0 modo pré-cientifico, ou melhor, a-cientifico, com que
vivenciamos a totalidade do mundo a nés disponivel. A ciéncia e as formas de
conhecimento estatutarias sdo tdo somente parte dessa amplitude de sinteses
possiveis da consciéncia; um momento posterior aquele da primeira assimila¢do
do mundo. Enquanto mundo total que nos é dado na experiéncia imediata, 0
“mundo da vida” assegura a possibilidade de um conhecer especulativo, vivo e
embrenhado. Longe de uma analitica disciplinar, necessaria, mas secundéria,
perguntar-se sobre a percep¢do ndo deve se furtar de tocar os problemas dos
limites de qualquer modo de acesso seguro. Ou ainda: ndo haveriamos de nos
perguntar também sobre um conhecer que se da entre coisas huma espécie de
ruminacdo do mundo ruminado®®® por outrem - seria este o caso da pintura? Se a
consciéncia ndo é ela mesma para si, quando efetivamente acha-se voltada aos
objetos que constituem o mundo (Descartes versus Husserl), sua constituicao se
remete ao embate, seja ele 0 mais antigo ou o atual, fundador da abertura para o
mundo que é a consciéncia: limite e contato. Desta maneira, privilegia-se um
processo de conhecimento no mundo, especialmente em sua formulacdo pelo
embate constante entre as coisas e a consciéncia. Da aceitagdo natural do mundo
como algo dado a epoché, reducdo fenomenologica como parte do processo de

libertacdo da objetividade acomodada surge o caminho pelo qual pode aparecer a

195 MERLEAU-PONTY, 2013, p. 67.
198Maurice Merleau-Ponty, em O olho e o espirito, afirma que o pintor “rumina o mundo”. C.f,
MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 18.
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arte, o pensamento e a ciéncia. E se sua funcdo se concentra em colocar entre
parénteses 0 mundo objetivo ndo seria inesperado que um pensamento frutifero

sobre o poético ai tivesse um espaco privilegiado.

Se o corpo, a casa dos sentidos, ndo pode ser afastado do tecido do mundo que o
contém, o espaco natal da alma ¢é ele mesmo visivel e vidente. “A visao ndo € um
certo modo do pensamento ou presenca a si: € 0 meio que me é dado estar ausente
de mim mesmo, de assistir por dentro a fissdo do ser, ao término da qual somente
me fecho sobre mim.”1” E com ela que tocamos aquilo que ndo podemos tocar,
é, pois, uma primeira imagina¢do dada no corpo: uma expectagédo estimulante, um
braco de longo raio. J& mesmo em Aristoteles uma implicacdo da amplitude da

visdo coloca-se explicitamente.

Todos 0s homens, por natureza, tendem ao saber. Sinal disso € o amor pelas sensagdes. De
fato, eles amam as sensacgdes por si mesmas, independentemente da sua utilidade e amam,
acima de todas, a sensacéo da visdo. Com efeito, ndo s6 em vista da acdo, mas mesmo sem
ter nenhuma interacdo de agir, nos preferimos o ver, em certo sentido, a todas as outras
sensagdes. E 0 motivo esta no fato de que a visdo nos proporciona mais conhecimentos que
todas as outras sensagGes e nos torna manifestas numerosas diferengas entre as coisas.%

Ainda que a alma, substancia do animado, seja responsavel pela unidade daquele
que vive'® isto &, seja ela o fundamento, o “em vista” geral da existéncia - retine
em si e mune de finalidade os 6rgdos dispersos®® -, a proeminéncia da visdo
afirmada em Avristoteles, assim como seu elogio em Merleau-Ponty, pode nos
encaminhar a uma pergunta sobre a especificidade das artes do visivel e,
consequentemente, sobre a dificuldade de seu tratamento pelas modalidades
discursivas fundadoras. Sob a hip6tese de tomar a visdo como um modo de estar
ausente de si mesmo, isto é, de ter o ser ai fissurado — e talvez tal pergunta se
desdobre aos demais sentidos como hiato necessario para que exista a percepcao
(percebente e percebido na distancia mesma da relagéo) -, Merleau-Ponty elabora
a questdo de ser o olho um instrumento potente junto ao espirito. Protese alongada

da méo fisica é capaz de chegar onde o corpo ndo chega ou mesmo alcangar uma

197 MERLEAU-PONTY, 2013, p. 51.
198 Metafisica, A 1, 980 a 0-25.
199 ¢ f. De Anima, 413 a 20.
200 ¢ f. De Anima, 415 b 15.
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posicao que ainda é ao tato mera expectacdo. E € assim que o olho pode fazer do
corpo uma distensdo no espaco, fazer dele o mesmo e também o outro;
confirmacdo da unidade e reclame da dispersdo. Dai Merleau-Ponty recupera
perguntas fundamentais sobre 0 &mbito do poético no visivel, em especial, no que
esse toca a pintura: “Somos tdo fascinados pela ideia cldssica da adequacao
intelectual que esse ‘pensamento’ mudo da pintura nos da as vezes a impressao de
um vio redemoinho de significa¢des, de uma fala paralisada ou abortada.”?%! A
vanidade da pintura parece realcar no argumento sua disposi¢cdo produtora e
interpelativa: ela cria mundos antes inexistentes e da a visdo uma ampliacdo de
sua margem; é poética e estética. Sobre O olho e o espirito, de Merleau-Ponty,
anotara o ensaista portugués José Gil: “O tragado exterior, o desenho ou a pintura,
ou mais genericamente a imagem, é assim uma espécie de exigéncia de
manifestacio exterior da visibilidade interna do eco do mundo em mim. E o eco
(exterior) de um eco (interior).”?%? Sobre sua préatica filoséfica, Merleau-Ponty é
capaz de exprimir um impecavel propdsito: “Sdo as proprias coisas, no fundo de
seu siléncio, que [a filosofia] deseja conduzir & expressdo.”?%® O mantimento da
abertura fundamental desse inesgotavel embate com o mundo que nos cerca logra
pensar 0 poético com a radicalidade que necessita: pela operacdo do imaginario
que acrescenta um inexistente ao mundo e pela relagdo virtual na qual se efetiva

0 objeto estético disponivel.

Sobre a recepc¢do pictdrica, Daniel Arasse oferece a hipdtese da “virtualitée d’'un

sens’:

Dans le tableau, le détail est I’embléme de ce processus par lequel la peinture atteint son
comble au point de faire entendre son originel silence créateur. Par son propre effet
dislocateur, affectant a la fois le tableau et le spectateur, le détail met le deux en état de
défaillance du sens et de lintelligibilité. Il fait surgir, 13, cette chose singuliére: lavirtualité
d’un sens qui n’aurait pas besoin des mots et de leur savoir pour se faire entendre.?%

201 MERLEAU-PONTY, 2013, p. 55.
202 GIL, José. O corpo na arte. In: Caos e Ritmo. Lisboa: Reldgio D’Agua, 2018, p. 390.
203 MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p. 16.

204 «Njg pintura, o detalhe é o emblema desse processo pelo qual a pintura atinge seu auge até o
ponto de fazer ouvir seu siléncio criativo original. Por seu préprio efeito de deslocamento, afetando
tanto a imagem quanto o observador, o detalhe coloca os dois em um estado de falta de sentido e
inteligibilidade. Faz surgir, aqui, essa coisa singular: a virtualidade de um sentido que néo
precisaria de palavras e de seu conhecimento para ser ouvido (nossa tradugdo).” In: ARASSE, D.
Le détail: Pour une histoire rapprochée de la peinture. Paris: Flammarion, 1996, p. 387.
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O detalhe faz retornar com clareza o problema em geral desta investigacédo: a
imagem em pintura, a0 menos como a conhecemos até o meados do século XX,
reclama por um questionamento especifico sobre o que vem a ser sua propria
condicéo interpretativa. O limite imposto - 0 modernismo - ndo apresenta sendo
um limite aparente: aquilo que antecede o que por ora denominaremos
“abstracionismo” — com o “ismo” que a tradi¢do outorgou ora como marco de
positividade, ora como marco de negatividade - é aviltado de maneira recorrente
pela usura do tema ou da significacdo. Significacdo como via Unica a ser
evidenciada, como reconstrucdo da verdade impugnada que a obra oculta. A
pintura até sua feicdo moderna predominante — exploragdo abissal do espaco da
pintura, o quadro bidimensional — parece sempre compreendida como uma forma
ornamental ou cifrada de representacdo do mundo fenoménico, mitico-religioso e
literario (no sentido pré-moderno, ou seja, naquela amplitude legada pelo
humanismo). Isto é, seu estudo é propriamente encarado como decifracéo,
anulando sua vocacao poética, a virtualidade de um sentido que a pintura ndo cessa

de fazer também expandir.

Com Merleau-Ponty podemos repetir: “ndo se deve abandonar o mundo visivel as
receitas classicas, nem encerrar a pintura moderna no reduto do individuo, ndo
tem de escolher entre 0 mundo e a arte, entre os ‘nossos sentidos’ e a pintura
absoluta: estdo todos entrelagados.”??® A admoestacgdo, neste caso, era voltada a
hipdtese de André Malraux de que o progresso da pintura efetuara-se a partir de
um sucessivo esclarecimento dos “dados dos sentidos”. Ou seja, que até a pintura
moderna, a pintura se dedicara a promulgar uma representacao objetiva do mundo,
a formulacédo precisa de suas grandezas visuais. A perspectiva seria assim parte
do progressdo de uma pintura que paulatinamente se tornava tdo convincente
quanto as proprias coisas. Deste modo, a pintura moderna equivaleria a uma
manobra de conversao da arte pictdrica ao reduto do sujeito. Merleau-Ponty, ap6s
reiterar que a objetividade da prépria perspectiva ndo deixava de ser uma ma
compreensdo, visto que ela ndo passava de uma invengdo de um mundo dominado,

escreve:

205 MERLEAU-PONTY, 2013, p. 72.
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Ora, se a pintura ‘objetiva’ ¢ ela propria uma criacdo, ja ndo ha razdes para conceber a
pintura, por querer ser ela criagdo, com uma passagem para o subjetivo, uma cerimdnia em
gléria do individuo — e a analise de Malraux nesse ponto nos parece pouco segura. J4 ndo
hé, diz ele, sendo um tema em pintura: o proprio pintor.

O argumento de Malraux se assentava sobre a hipétese de que a pintura ndo mais
se destinava a fé ou a beleza (da natureza, inclusive) ela s6 podia se destinar ao
individuo. A oposigdo de Merleau-Ponty a hipdtese de Malraux é simples e eficaz:
ao pensar a pintura de Klee e Cézanne, o pensador coloca como alternativa que ou
bem se concordava com Malraux e assumia que aquilo que fizeram renunciava a

obra por s6 se importarem com o sentido imediato e individual, ou entdo

[...] que o acabamento, a apresentacdo objetiva e convincente para os sentidos, deixou de
ser 0 meio e o sinal da obra verdadeiramente feita, porque doravante a expressdo vai do
homem para o homem através do mundo comum que vivem , sem passar pelo campo
andnimo dos sentidos da natureza. 2%
A obra entdo, ainda que consumada, ndo seria restrita a sua existéncia em si
mesma. Abdicaria do papel de coisa na medida em que convidando-o, em certa
medida, a recomecar o gesto criador sua consumagao se tornaria evidentemente a
interacdo com o espectador com aquele que Vé. Isto €, uma consumacgao que nunca
cessa na medida em que o observador a constitui, observador este que é visivel e
vidente, que ndo se situa num mundo imutével do dado. Isto é, um espectador

imerso na prosa dos sentidos, incluido assim na prosa do mundo.

A pintura moderna coloca um problema muito diferente daquele voltado ao individuo: o
problema de saber de que modo é possivel comunicar-se sem o amparo de uma Natureza
preestabelecida e a qual se abriam os sentidos de todos nos, de que modo estamos
entranhados no universal pelo que temos de mais pessoal. 2%

Equivale dizer: a virtualidade da comunicagdo que ai se impde € que permite a
perspectivacdo que impede a estabilizacdo das identidades. Se a impressao de
Maurice Merleau-Ponty é correta, a percepc¢ao, ato primordial da recepc¢ao, faz sua
operacgdo no meio das coisas que percebe; longe de possuir a distancia da ciéncia,

“o0 ser do percebido ¢ o ser antepredicativo”?%®. Ou como comentara anos depois,

206 M\ERLEAU-PONTY, 2013, p. 76.
207 MERLEAU-PONTY, 2013, p. 77.

208 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepgdo. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1999, p. 431.
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interrogamos “nossa experiéncia, precisamente para saber como nos abre ela para

aquilo que ndo somos.”?%°

209 \JERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. Sao Paulo: Perspectiva, 2014, p. 158.
101


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

I11. Manet e a pintura moderna

A modernidade é uma contenda em aberto. Algo se processa entre o século XVI11
e XIX de modo que o pensamento ndo cessa de procurar as causas de uma tal
mudanga — ainda que ela se mostre cada vez mais insidiosa em seus limites,
chegando mesmo a nos incluir num mesmo processo mantendo-se sempre outro
— parece advir de uma mesma centelha. Entre as causas e suas consequéncias,
sempre em acao de refluxo sobre as causas, a reflexdo se acha constrangida ao
intuir uma mudanca e ndo conseguir sintetiza-la numa ideia ou conceito suficiente.
A isso chamamos de modernidade: perplexidade histérica que ndo cessa de
procurar sua definicdo. Rousseau mesmo ja se defrontara com uma tal
perplexidade — ainda nossa e a nés estranha, a0 mesmo tempo. “Ja nao se ousa
parecer 0 que se é; e, nessa coercao perpétua, os homens, que formam esse rebanho
a que se chama sociedade, postos nas mesmas circunstancias, fardo todos as
mesmas coisas, se motivos mais fortes ndo os desviarem.”?*® O pensador das luzes
ndo cessa de estranhar a situacéo cultural de seu mundo e assim abre um capitulo
distinto da idade moderna: a simples colocacdo dos costumes num isolamento
analitico sublinha a angustia do pensamento. A ideia da uniformizacdo, ora
criticada por Rousseau, denota como uma tal angustia se instala na forma de um
horizonte incerto num momento onde a experiéncia é colocada em perene
avaliacdo. Muito embora Rousseau insista que os tracos marcantes da conduta
humana sejam meta-historicos, a percepcdo dessa nociva perenidade parece
chegar as consciéncias num dado momento. N&o que sua voz seja a de um profeta,
capaz de intuir misticamente algo até entdo velado — h& na constatacéo a marca de
uma consciéncia que nao cessa de se instalar. Mais que uma crise, a consciéncia
assimilada revela a instauragdo de um horizonte de contestagdes que ndo podera
abandonar 0 pensamento — e a0 que parece, consequentemente, a propria arte.
Sobre a intensa pergunta pelas origens, a qual Rousseau nunca abandonara, Jean

Starobinski escreve:

A preocupacao com a origem desempenha ja um papel capital nas obras que constituem o
“sistema”. Rousseau ai descreve o estado primitivo do homem, sua soliddo ociosa e feliz
[...]. Dai a necessidade de imaginar o que pdde pdr fim a essa origem anterior a historia; a

210 ROUSSEAU, Jean-Jacques. Discurso sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre
0s homens. S&o Paulo: Martins Fontes, 1999. pp. 13-14.
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conjetura filoséfica deve reconstruir o acontecimento decisivo que, rompendo o equilibrio

primordial e a plenitude fechada do estado de natureza, com isso tornou-se o comego da

historia. 21
A busca das origens se converte em mote constante do pensamento e, por ndo
contrariar as questfes dominantes da sua época, encontra em Rousseau um porta-
voz fiel. Todavia tratar da origem, ao menos em Rousseau, torna-se um exercicio
de constatagdo da opacidade fundamental: embora a histéria — rompida a
estabilidade primeira da natureza — seja um capitulo artificial e assim, passivel de
ser contestado, a constante obstrucdo da origem realizada pela histéria ndo cessa
de visualizar-se como original. A contradicdo ndo se resolve com facilidade: o
antes e o depois, mais que a aspiracdo pela pureza de um inicio ndo indicavel
revelam um pensamento obsedado em tornar a dissimulacao e a vida social como
objetos estranhamente familiares. E também — se quisermos — vocagéo da filosofia
de Rousseau desvelar a dimens&o historica da cultura. Sobretudo, pretende instalar
a davida sobre os alicerces da civiliza¢do e nessa conta ndo ha como livrar a arte
de uma critica semelhante: “As ciéncias, as letras e as artes... estendem guirlandas

de flores sobre as cadeias de ferro com que eles (os homens) sdo esmagados.”?'2

Starobinski nos lembra que o tema da mentira da aparéncia ndo tem nenhuma
originalidade em 1748 quando Rousseau publicara O Discurso sobre as ciéncias
e as artes. Todavia, € também ele quem nos lembra que a dendincia em Rousseau
foge a circunscricdo satirica ou admoestadora que ainda preside as letras de seu
tempo. Sobre a querela entre o ser e o parecer, Starobinski insiste que pela
exaustiva repeticdo, a ideia se convertera em pura locugdo. Ao invés da vulgata
discursiva, quase retorizante, da indicacdo das mascaras insidiosas, em Rousseau
“o lugar-comum recobra vida: incendeia-se, torna-se incandescente.”?'? Sobre a

investida de Rousseau, anota:

A oposicdo do ser e do parecer se anima pateticamente e confere ao discurso sua tenséo
dramética. E sempre a mesma antitese, extraida do arsenal da retdrica, mas exprime uma
dor, um dilaceramento. A despeito de toda énfase do discurso, um sentimento verdadeiro
de divisdo se imples e se propaga. A ruptura entre o ser e o parecer engendra outros
conflitos, como uma série de ecos amplificados: ruptura entre 0 bem e o mal (entre os bons

211 STAROBINSKI, Jean. Jean-Jacques Rousseau: a transparéncia e o obstaculo. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1991, p. 281.
212 ¢, f. ROUSSEAU, O Discurso sobre as ciéncias e as artes. Lisboa: Edicdes 70, 2019.
213 STAROBINSKI, 1991, p. 16.
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e 0S maus), ruptura entre a natureza e a sociedade, entre 0 homem e seus deuses, entre 0
homem e ele proprio. Enfim, a histéria inteira se divide entre um antes e um depois: outrora
havia patrias e cidaddos; agora ndo ha mais.?%*

A mesma antitese, tida por Starobinski em sua sensivel analise como advinda da
retérica, sabemos conservar uma espessura temporal mais ampla. Ainda que
Rousseau ndo se quisesse um tedrico das artes, sua argucia n’O Discurso sobre as
ciéncias e as artes sublinha ao menos duas novidades. Uma é talvez um
reposicionamento: as artes enfeitam a tirania dos homens sobre os homens;
desviam os olhares e mascaram os instrumentos de sua opresséo. A segunda, mais
preponderante, remonta ao sentido que “os homens” possuem na sentenca de
Rousseau. Os homens, embora ndo possuam o0 mesmo sentido daquele elaborado
pelo Volk de Herder, amplia abissalmente a concepcdo de homem até entéo
tematizada — basta compara-la a que o humanismo legara. Peter Burke —que indica
a aparicao do “povo” nos trabalhos de Herder sobre a poesia e a can¢do popular,
isto €, em finais do século XVIII — indica que ha trés dimensdes centrais no
interesse pelo “povo”: estética, intelectual e politica®’®. A estética, que aqui nos
interessa mais, equivaleria ao que Burke chama de “revolta contra a ‘arte’?!6, ou
seja, 0 polido, o civilizado, logo se converteria em dado pejorativo em alguns
ambitos culturais do continente europeu. A énfase racional do Iluminismo, em
especial, o ressalte racionalista que consagrara Voltaire, causava certa resisténcia
em outras regides (a Alemanha e a Espanha sdo exemplos latentes). O povo
eclodia nas sociedades periféricas — era contiguo aos primérdios nacionalistas — e
evocava um sentimento anti-estrangeiro: a cultura tradicional é uma das faces da
mudanca que configura o novo da modernidade. Quer na descoberta do povo ou
na clareza que eclode no senso de homem oprimido que Rousseau bem aponta,
existe uma contestacdo explicita das orientacdes centralistas da civilizacdo
europeia; os destinos do classico, da imaginada continuidade da cultura greco-
romana por meio de suas sucessivas assimilagdes modernas encontram todos seu
ocaso (a0 menos enquanto instancia normativa) no fim da seta que apontava para

a interminavel continuidade da experiéncia ocidental. Mais ainda: mesmo a razéo

214 STAROBINSKI, 1991, p. 16.
215 cf. BURKE, Peter. Cultura popular na ldade Moderna. Europa, 1500-1800. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1989.
216 BURKE, 1989, p. 37.
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reguladora, estabelecida como régua do Iluminismo estrito e causa congénita de
sua contestacdo, mostrava-se ja insuficiente para dar solu¢bes a sociedade
emergente — em suas multiplas faces contraditorias. A angustia pensante de
Rousseau, que recoloca a arte como ornamento de uma estrutura falida e
opressora, interessa-nos como ponto onde se vislumbra a perturbacdo da funcéo
da arte na sociedade moderna. Vem a reboque de uma postura que tera como
paradigma fundamental o descredenciamento dos motes ordenadores que até
entdo se mantinham incontestes no seio do circulo letrado. E necessario sublinhar
que nos ambientes palacianos e da burguesia perdularia a funcdo da arte
conservava sua destinagdo controladora: reiterar as acepcOes de vida e existéncia
dominantes. Além de ser — ainda que por inconsciéncia — um braco domesticador
da ideologia dos poderosos. Sua poténcia critica, aguda, era preterida em prol de
uma outra menos controversa; a ficcao, e inclui-se ai a ficcdo produzida no quadro,
ai fora reduzida ao nivel da fantasia. Isto €, o controle imposto & imaginagéo
parecia converter a posi¢do da arte em ala das diretrizes dominantes, ou, quando
muito, em locus do aprazivel?’’. A énfase dos tratadistas e tedricos da arte no
problema do antigo®!®, ainda que aponte problemas mais nucleares da relagdo do
homem com o tempo do mundo, reiterava que a procura eleita pela arte era a de

uma solucdo final no fildo de uma tradi¢do que almeja hd muito a estabilidade.

O tempo da continuidade mantinha os homens certos de que a histéria se baseava
num legado continuado, sustentada pela tradicdo da continuidade e, no &mbito do
pensamento, por uma espécie de saudosismo — base de uma frutifera idealizacao.
Séculos depois do embate de Rousseau, essa intensa angustia filosofica, Reinhart

Koselleck langaria a pergunta sobre quédo nova seria a modernidade.

Na era do lluminismo, o individuo se via como contemporaneo de um novo periodo muito
diferente das assim chamadas Idade Média e Antiguidade; aprendera a refletir sobre elas de

217 A ideia de um controle exercido secularmente sobre o imaginario, como se sabe, fora formulada
por Luiz Costa Lima. Como trataremos da matéria logo em seguida, fica aqui somente a indicacdo
da filiacdo do enunciado. C.f. COSTA LIMA, Luiz. Trilogia do controle. Rio de Janeiro:
Topbooks, 2007.

218 550 maultiplos os pensadores e artistas que aqui podemaos indicar: Alberti, Leonardo, Cennine,
chegando mesmo a incluir, séculos depois, um Winckelmann. O trabalho de Aby Warburg abriu
nossos olhos para espessura assustadora dessa presenca do antigo, entretanto ndo chega a
questionar o porqué de uma presenca, ainda que sempre reformulada, tdo cultivada.
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forma critica e historica. O ‘novo tempo’, a ‘nova histdria’, tornara-se conteldo de apostilas
escolares.?!®

E completa:

Essa formacdo do conceito do tempo novissimo como sintoma de uma nova experiéncia do
tempo ndo pode ser subestimada. Por volta de 1770, o individuo ja ndo se via mais no fim
de um periodo — como antigamente na Idade Média -, mas no inicio de um periodo novo.
Esse conhecimento logo foi transformado em conceito. O futuro se abriu, e a humanidade
auténoma e autodeterminadora — pelo menos no que dizia respeito a literatura e ao intelecto
— passou a dominar esse futuro de forma progressiva, ou a “fazer historia”, como se
comecou a dizer na época.

A ideia de uma nova experiéncia do tempo — ndo mais imaginado como percurso
escatologico de conclusdo, mas como abertura para um porvir incerto — podemos
transladar do argumento geral de Koselleck para o campo das artes visuais. O
mesmo pode ser feito com a ideia de uma humanidade autbnoma e
autodeterminadora. O fundamento estabilizador da cultura — amplamente
amparado na ortodoxia religiosa e na moralidade a ela contigua, embora saibamos
flutuante — mantinha o campo das artes, ao menos no ocidente catdlico, sob uma
regéncia firme. Basta aqui citarmos alguns exemplos célebres: o tour de force da
imaginacdo pictorica de um Caravaggio, ainda que tenha como base o pathos
cristdo, choca-se de pronto com a expectativa das autoridades religiosas e dos
olhos devotos. Ou seja, o trabalho de Caravaggio tinha como marca célebre o
crespar entre norma e efeito. Sua ficcdo mitolégico-cristd tinha como maior
inimigo seu proprio substrato: o decoroso se impunha ao imaginado — sendo que
o impedia, em muitos dos casos. Ainda que esteja no bojo daquilo que G. C. Argan
muito bem denominara por um “reformar a iconografia tradicional abrindo
caminho a imagina¢d0™??, isto é, no seio da tensdo barroca que se instala no
século XVII, a producdo do pintor ndo chega a pavimentar esse caminho aberto a
imaginacdo. Ndo que inexista imaginacdo; nao ha nenhum trabalho do quadro que
dela prescinda em absoluto. Entretanto, cabe notar que a imaginagdo — usada como
instrumento, ou seja, regulada em todos seus passos, de modo que com ela se

alcance um fim ou que ndo se ultrapasse um certo limite — ndo chega a aceder a

219 KOSELLECK, Reinhart. Quéo nova é a modernidade? In: Estratos do tempo. Rio de Janeiro:

Contraponto; Editora PUC-Rio, 2014, p. 210.

220 ARGAN, Giulio Carlo. Imagem e persuasio. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 102.
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posicao desafiadora. O proprio Argan deslindara o arrojo e o limite anteposto da

pintura de Caravaggio. Sobre uma célebre pintura, escreve:

a contradicdo entre um espago visto e um espaco intuido, o prolongamento do drama para
além de seu tempo expressivo, a reabertura da cena a um final demasiado cantado e o fastio
de uma peroracdo em que a tragédia faz fronteira com o siléncio e o escuro: eis 0s motivos
do incomodo renovado a cada encontro com a Sepultura de Cristo de Caravaggio.??

O limite, embora Argan ndo o sublinhe, vé-se na forma com que o sentimento
religioso, ou melhor, um sentimento religioso pretende presidir o efeito da propria
imagem — e faz isso com certa facilidade se cogitarmos a sua validade e
preponderancia na época de sua fatura. Isto €, o claro-escuro estrondoso que
modela as massas e torna 0s corpos apari¢des surpreendentes tende a ser percebido
como luminosidade da revelagdo. Mais que oferecer uma imagem ao evento
mistico do sacrificio, converte todo trabalho imaginativo em adequagdo
circunstancial. O espaco contraditdrio ainda nos impressiona: a verossimilhanca
desses corpos impossiveis so plausiveis de assim serem iluminados na imaginacao
prodigiosa de um pintor como Caravaggio. Todavia, a usura da revelacdo divina
transforma a veeméncia da imagem em suporte para os clichés devocionais.
Quando a crescente intensidade da imagem chega ao limite da aceitabilidade,
como na Morte da Virgem, ou seja, quando a ficgdo visual (interna) excede a
prescritiva da ficcdo externa religiosa — como se sabe, 0 dogma da Assuncdo da
Virgem seria um problema teoldgico persistente até o século XX -, ndo ha
nenhuma hesitacdo na recusa da obra pelos padres da Scala. Em suma, 0s
principios reguladores da vida cultural quando ndo conseguiram enformar a
imaginacdo tratavam logo de estabelecer ferramentas para sua interdigdo. As
iconoclastias — censuras, prescritivas, dentre outras ferramentas efetivas e, em
certa medida, institucionalizadas de contencéo e orientacdo do imaginario — ndo
podem ser tomadas como apari¢des furtivas na histdria das imagens. A imagem,
quando enfatizado seu carater instavel e, sobretudo, contestador das verdades tidas

por estabelecidas ndo teve seu destino poupado pela represséo.

Ja estamos, portanto, na arena descampada pela reflexdo de Luiz Costa Lima: sua

reelaboracdo da mimesis implicava pensar em que medida um suposto controle

221 ARGAN, 2004, p. 186.
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exercido sobre o imaginario ndo estava também contido no bojo de uma secular
tradicdo que privilegiara a ideia de imitacdo — conquanto execrava refletir sobre a

complexidade da mimesis.

A visualizacdo da existéncia de um controle exercido sobre o imaginério foi, para este autor,
a deriva imediata da reelaboragdo da mimesis. A posteriori, o enlace pareceria até mesmo
automatico: a suposi¢do de um controle sistematico, exercido sobre a obra por exceléncia
do imaginério — a obra ficcional — ndo teria maneira de ser historicamente comprovada se,
desde antes, a mimesis ndo fosse ou domesticada por categorias mais abrangentes — as
nogbes primeiras aristotélicas, a dialética teoldgica de Hegel — ou dissolvida nas
consequéncias da centralidade concedida ao individuo.??

Costa Lima ensaia desvencilhar a questdo do controle daquela da mimesis, isto €,
ensaia mostrar-nos como mesmo em momentos onde a mimesis parecia descartada
o controle ndo demonstrava ter abrandado.??® Entretanto, o problema que aqui nos
interessa é como a producdo mais desafiadora da arte moderna —ao menos no caso
das artes visuais — s6 parece surgir como fricgdo junto a dimenséo controladora.
Na época moderna, ao que parece, a interdicdo enraizada do uso das imagens
assume uma posicao um tanto quanto desconcertante: se outrora a desconfianca
com relagdo as imagens supunha coloca-las & margem do pensamento; na
modernidade — onde 0 humano se torna paulatinamente autodeterminador, como
viamos junto a Koselleck — uma inflexdo parece se insinuar: entre 0 ocaso das
maximas ideoldgicas, que tinham como funcéo dar consisténcia, como que numa
teia as sociedades ocidentais; e a crescente do sujeito solar — que viria, pouco a
pouco, a substitui-la —, a producdo artistica mais avancada parece se estabelecer
nessa folga em que as determinacdes culturais paulatinamente assistiam seu
desaparelhamento dando lugar a uma pulverizacdo de subjetividades que se
entendem como autofundadas. Isto é, sem a consisténcia de naturalidade da
situacdo cultural dada e em falta de sua suplementacgéo subjetivista, a arte moderna

— a pintura moderna, se quisermos — s6 pode emergir como intrincada operagédo

222 COSTA LIMA, Luiz. Vida e mimesis. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995, p. 290.

223 Sobre a distingdo entre o controle e o problema da mimesis, Costa Lima escreve: “[...] muito
embora tenha-se vislumbrado o problema do controle a partir do entendimento da domesticacdo a
gue a mimesis foi sujeita, desde a abertura dos tempos modernos, seria correto dizer-se que o
controle do imaginario decorre da sujeicdo da mimesis? N&o sera, ao contrario, o controle figura
historicamente de muito maior incidéncia a definida sujeicdo? Isso parece plausivel se
considerarmos que, conquanto a mimesis se tenha tornado, depois dos primeiros romanticos, figura
desprezivel na andlise da arte, nem assim o controle abrandou. N&o se poderia mesmo inverter a
férmula e dizer-se que o controle do imaginario tem uma incidéncia independente do acatamento
da arte como discurso mimético?” COSTA LIMA, 1995, p. 291.
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da mimesis. Sua intervencdo, ao menos nas producdes mais desafiadoras, parece
interagir frontalmente com aquilo que podemos denominar por realidade, sem,
entretanto, a ela se reduzir. Essa mundanidade que penetra o campo das artes
visuais e a0 mesmo tempo se torna seu substrato mais fértil, ndo significa, como
veremos junto a Costa Lima, um abrandamento das dinamicas do controle.
Todavia, ao que parece, é préprio da pintura moderna assimilar a dimenséao
controladora e converté-la em mote de sua atuacdo — até que o abstracionismo
propriamente dito converta a atividade do pintor em tematizacdo exclusiva do

médium (uma saida pela tangente ao controle?).

Por controle entender-se-a o0 estabelecimento de limites para atividade ficcional,
isto é, o processo que determina sua aceitabilidade e validade. Aparecendo,
portanto, como coer¢cdo e como limite. Costa Lima encontra vazdo para
desenvolver a positividade do controle na antropologia de orientagdo néo
substancialista formulada por Arnold Gehlen.??* Sobre a agdo do controle, Costa

Lima anota:

Parte-se agora menos da suposicéo de que, desde o Renascimento, o pensamento refinou
instrumentos de controle do ficcional do que da afirmacéo, ndo menos plausivel, de que ha
uma articulagio direta entre a ordem social e a atualizagéo controladora.?®

Nosso desafio serd compreender como a arte pictérica — ainda que sob jugo de
estruturas controladoras ndo menos sensiveis — apropriar-se da situacdo instavel
de seu tempo para endossar sua poténcia ficcional ao mesmo tempo em que

travava um didlogo mais direto com aquilo que chamamos realidade. Devemos

224 Sobre Der Mensch, de Gehlen: “Em poucas palavras: ndo tendo o homem um territorio
biologicamente demarcado, por ndo ser um animal que sobrevive dentro do esquema formado por
estimulos e respostas, etc, é ele forgado a contar com a prépria modelagem de seus impulsos
(Antriebe), a aprender a inibi-los e adiar 0 momento de sua satisfacdo. Este &, dirfamos, o aspecto
positivo do controle. Contudo a solugdo de inibicdo e diferimento dos impulsos cria outro
problema. Como por ela 0 homem planeja seu contato com 0 mundo, o impulso em pauta ja ndo é
mero trampolim para que seu agente se reencontre com o mundo mas sim possibilita que ele
aprenda a se comprazer consigo préprio. Nos termos que Niklas Luhmann mais recentemente
introduziria, tomando-se o sistema social como autopoiético, cada area sua, i.e., cada area
diferencial da sociedade, tende a reproduzir sua autopoieticidade, autonomizando-se das
obriga¢fes com o todo ou, como preferiria dizer Gehlen, do reencontro com o mundo. Essa
autonomizacao, conforme Gehlen, se daria, pois, em prejuizo da sociedade. E precisamente aqui
que localizaria a passagem para 0 que chamaria controle negativo. Enfatize-se porém: dentro do
pensamento de Gehlen, ndo ha essa diferenca. Para Gehlen, ao invés, as duas modalidade de
controle — a automodelagem dos impulsos e a vigilancia contra a modelizagdo autonomizada —
seriam igualmente necessarias e positivas.” COSTA LIMA, 1995, p. 295.

225 COSTA LIMA, 1995, p. 292.
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adicionar: o processo de aproximacdo com a realidade — enquanto substrato
ficcional a ser trabalhado, na medida em que tragava uma intrincada relagédo com
as estruturas sociais vigentes — reafirmava, talvez pela primeira vez de modo tao
explicito, que sua acdo ndo se restringe a anotacdo, quando o intento € intervir
produtivamente sobre os dados daquilo que € socialmente estabelecido. Quando
se falou aqui em Caravaggio néo se pretendia realizar um desvio: ainda que em
Manet as dimensdes da realidade retornam como um recalcado vibrante, é
Caravaggio quem usa a verossimilhanca para expulsar a historia divina da redoma
do inumano. O teatro divino, a vida dos santos e a historia biblica, convertem-se
em drama sensivel, mais carnal que o desejado. E se a luz corrobora a fic¢do
externa do sagrado, a carne dos corpos conduz o ocorrido a uma dimenséao
demasiado humana para ser divina — eis ai a sua graca. Caravaggio, como apontara
Lionello Venturi, junto a Giorgione, Manet e Cézanne, compde um dos quatro
passos necessarios da pintura moderna?%6. Embora a tese seja um tanto anacronica,
a tentativa de Venturi de tracar uma genealogia do moderno em certa medida se
sobrepbe ao nosso interesse de enxergar na pintura os pontos onde ela se

desprende de uso domesticado da imaginagé&o.

Nos momentos em que a instabilidade das maximas ordenadoras da existéncia
sofre com resisténcia ou contestacdo mais acentuadas, o controle ndo so se exerce
de forma mais intensa como sua insidiosa existéncia parece ser sublinhada a ponto
de irromper como um problema ao fazer artistico. Para Venturi Giorgione
pressagiava o que seria a religido moderna da natureza: sua recusa ao fervor da
religiosidade medieval, ao cristianismo neoplatonico, prefigurava o abandono
paulatino da pintura como revelagdo. Como dissera Venturi, a arte de Giorgione

tem como objetivo “o livre fluir da imaginagao™.

Giorgione’s art is no longer a creation of science, it is no longer directed toward stress
upon knowledge: its aim is the free flow of the imagination. Its detachment from science is

226 T3 tese, ainda que sucinta e ndo propriamente desenvolvida por Venturi, parece muito
perspicaz. Foi estabelecida numa conferéncia dada por Venturi, em 1956, na Universidade de
Columbia sob o titulo Four Steps toward Modern Art. C.f. VENTURI, Lionello. Four Steps toward
Modern Art. New York: Columbia University Press, 1962.
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not irrational, for it does not oppose science: it simply ignores it and follows the senses and
imagination.??’
Além do ressalte na imaginacdo, Giorgione integra 0 grupo veneziano que
decididamente procurava na realidade, tanto quanto na heranca classica, 0s
elementos do pintar. Isto €, para Venturi a pesquisa veneziana da realidade
significava, enquanto encontrava em Giorgione seu expoente mais singular, um
afastamento da normatividade classica que o Renascimento tinha necessariamente

provocado. Sobre La tempesta, escrevera anos antes Venturi:

Per la prima volta nell’arte italiana le figure non sfuggono al loro ambiente, perché
immaginate con una fantasia rivolta e un’impressione di paese. Non si trata piu insomma
di figure com paese, m’adi paese com figure. Cio che non toglie nulla ala beleza dele figure,
anzi la acresce.??®

A era moderna, ainda que a imprecisdo seja sua marca mais singular, despontava
na medida em que a antiqualha deixava de ser a solugéo para 0 embate com o
mundo. Giorgione, seu “realismo” imaginativo, ndo deixa de ser um sinal de que
a pintura buscava desbravar outros campos e, sobretudo, que sua resposta ndo mais
estava contida no saudosismo da citagdo — isto €, na esperanca de que uma solucgéo

precisa despontasse no encontro com 0s antigos.

These were new horizons, the horizons of a new realism, broader than that of the
Renaissance because no longer limited to man. Man was no long abstract from, but
immersed in reality, and nature became humanized, not because it was subdued but
because it was adored by man.2?°

O que Venturi chama de novo realismo, em Giorgione apareceria em conjunto
com a forma aberta a contemplacgdo do universo e na indiferenca pelo acabado.
Realizada no hiato entre uma sensualidade que desconhece o pecado e o

embaracoso panico frente a natureza, a producdo pictorica de Giorgione

22T «A arte de Giorgione ja ndo é uma criagdo da ciéncia, ja ndo se acha sob a pressdo do

conhecimento: seu objetivo ¢ o livre fluxo da imaginagdo (nossa traducdo).” VENTURI, 1962,
p. 7.
228 «pg|q primeira vez na arte italiana, as figuras ndo escapam de seu ambiente, porque imaginadas
como uma fantasia dirigida ao local e a uma impressdo dele. Nao se trata mais, em suma, de figuras
localizadas, mas de localizacdo com figuras. 1sso ndo se subtrai & beleza das figuras, sendo que a
aumenta (nossa traduc¢@o).” VENTURI, Lionello. Giorgione e il giorgionismo. Milano: Ulrico
Hoepli Editore; Roma: Unione Editrice, 1913, p. 85.
229 “Eram novos horizontes, os horizontes de um novo realismo, mais amplo que o do
Renascimento pois ja ndo se limitava ao homem. O homem n&o era hd muito abstrato, mas imerso
na realidade, e a natureza se humanizou, ndo porque fosse subjugada, mas porque era adorada pelo
homem (nossa tradu¢do).” VENTURI, 1962, pp. 7-8.
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apresentaria um romper com os limites do humanismo florentino — limites esses
que Venturi ndo deixa de qualificar como gloriosos. Esta dada a chave com a qual
0 critico o situara como primeiro passo do moderno. Se a teleologia tragcada suscita
desconfiancas, a sensibilidade analitica de Lionello Venturi ndo deixa de chamar
atencdo; Giorgione insere no campo pictorico a sensualidade mundana e
consequentemente sua dubiedade, mas junto dela apresenta o impasse diante da
natureza — aqui ndao mais parte do mistério divino, mas causa de espanto.
Caravaggio, aqui ja citado, é o segundo passo pois alcanca a resolucdo provisoria
da querela entre corpo e espirito por meio do efeito geral de luz e sombra; o carater
expressivo das imagens alcanca dimensdes psicoldgicas e magicas — o termo € de
Venturi e aponta 0 magnetismo que a figuragéo caravaggesca alcara. Caravaggio,
como sabemos, fora acusado de demasiado realismo pela verossimilhanga de suas
composices. Ndo exatamente por Venturi, mas por seu discipulo, Giulio Carlo

Argan.

Quando se fala do realismo, conferindo valor retroativo a um conceito cuja formulacdo
remonta ao século passado, pretende-se evidentemente afirmar que o realismo, como
atitude distinta do naturalismo e voltada a superar o seu carater contemplativo num interesse
ou compromisso moral do artista, tem a sua raiz histérica na arte de Caravaggio; de modo
que o problema ndo consiste em verificar se esta arte é de fato realista, no sentido de aderir
a uma ideia abstrata de realismo (que, como tal, terminaria por confundir-se com a ideia de
imitacdo ou copia de uma verdade objetiva), mas se nela é possivel discernir as premissas
ou as condigdes iniciais daquela atitude particular do artista diante da realidade que se
chama realismo.2%

Se o barroco pode ser tomado como base da situacao artistica que promoveu uma
civilizagdo da imagem, Argan se preocupa em sublinhar que o realismo de
Caravaggio — distinto da assim chamada corrente oitocentista — tinha como marca
singular um compromisso moral com a realidade. Certamente Caravaggio faz o
sagrado penetrar a sala das paixdes do corpo em que a Virgem ou o Cristo ndo
cessam de reclamar por um engajamento no sentir humano em sua variante
historica situada. Entretanto, a realidade em que se embasa nédo deixa de ocupar a
antessala de sua figuracéo: o engajamento moral de Caravaggio nédo deixa de ser
uma limitacdo explicita — obviamente historicamente situavel - de sua poética.
Mas a tentativa de indicar a penetracdo da realidade na antessala da criagéo, ainda

que como um compromisso moral, ndo pode efetivamente desencadear que a

230 ARGAN, 2004, p. 193.
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énfase na realidade seja entendida como sua mera imitacdo. Vejamos o desfecho

de um tal raciocinio em Argan que, sobre Caravaggio, escreve:

E, de fato, ele ndo indaga nem interpreta essa realidade, mas se prople a repeti-la ou
reproduzi-la, por meio da imitacdo, em sua brutal e as vezes ofensiva evidéncia,
preocupando-se muito mais em esclarecer ou exasperar o conflito do que em estabelecer
uma corrente de simpatia ou uma relagdo de equilibrio entre a propria interioridade e as
condigBes externas, uma e outra igualmente incognosciveis.?!

E completa:

Para ele, fazer pintura era por-se diante da realidade, enfrenta-la e reagir, descobrindo o
sentido do seu préprio ser — ou de sua presenca ho mundo — pela irremovivel presenca do
outro: um enfrentamento e um choque diretos com a realidade, sem a mediag8o de sistemas
de conhecimento e de representagdo. As relagdes textuais sdo exatamente a consequéncia e
o sinal revelador da recusa moral ao consolo e a liberdade — para ele ilusérios — da
imaginacao; e, assim como afirmava ndo haver diferenca entre pintar um quadro de histéria
ou uma natureza-morta, do mesmo modo ele poderia asserir que ndo ha diferenga entre
colocar-se diante de um pedaco de realidade, figura ou cesto de frutas, ou de pedaco de
pintura de outro mestre.?*?

Sobre a intencdo imitativa de Caravaggio ndo resta duvida que Argan parece
confundir efeito de realidade com a ideia de um decalque seu realizado. Ou seja,
a aproximacao para com a realidade parece constantemente posta em oposicao a
qualquer elaboracdo da imaginacdo pictorica. Ao que tudo indica, a ideia de um
engajamento moral, quando unida a verossimilhanca (indicada pelo termo
“naturalismo”), parece encaminhar a leitura da poética a conclusdo de que fincar
0s pés sobre os problemas da realidade significa repeti-la. Em suma, estamos no
velho campo da imitacdo e da cdpia. Mas o argumento de Venturi, num plano
geral, parece mais arguto: a aproximacdo que Caravaggio estabelece com a
realidade é fruto de um crescente interesse da pintura por seu substrato mais
basilar: o visivel — ndo em sua constituicdo como puro fato de percepc¢do, mas em
sua espessura de horizonte compartilhado. Se o barroco inaugura uma outra
civilizacdo da imagem seu mérito é compreender, ainda que sem o explicitar, que
a imagem opera ao nivel do efeito. A realidade em Caravaggio — ndo a do fato,
mas a do sensualismo que envolve toda a expressdo — penetra a pintura, mas nunca
se expde como tal: a modulacao do gesto, a iluminacéo artificiosa, a ponto de vista

com que as coisas se oferecem ao olhar tudo parece imantado por um efeito

231 ARGAN, 2004, p. 195.
232 ARGAN, 2004, pp. 211-212.
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pressuposto — que ndo é pura argucia criativa, quando explicita uma estratégia,
todo um rol de previsibilidade receptiva (o socialmente compartilhado). Se
Giorgione mantinha a atencdo pela sensualidade misteriosa, Caravaggio cria o
espetaculo de uma conversao sem dogma — impressiona o espectador, prende-o
nas aparicdes tdo verossimeis quanto imaginarias. Verossimeis pois partem de
pontos criveis, mas de tal forma modificados para que um sentimento ou
ambiéncia se potencialize abissalmente sem que 0 receptor 0 tome como um
delirio ou capricho de pintor. Do que retomamos uma consideragéo de Luiz Costa
Lima: “o verossimil, através da mimesis, tem uma relacdo paradoxal com a

verdade.”?% Que completa:

[..Jno mimema o verossimil, sem se subordinar a verdade, esta, entretanto, em contato com
ela. SO assim a obra de ficcdo, a partir de seu meio préprio, 0 meio das imagens e nao de
conceitos, perspectiviza a verdade, i.e., é capaz de pd-la em questdo, de ser critica sem ser
didatica; ou de ensinar sem ensinar.?%

A ficcdo, portanto, ndo teria por turno representar a verdade. Pelo contrario, sua
acao possui como ponto de partida o que produtores e receptores tém por verdade.
O realismo entdo, como resposta acabrunhada, ndo passaria da ma qualidade
daquilo que se analisa (obras com intento reduplicativo — sem nunca chegar a
consegui-lo) ou da inabilidade daquele que analisa. Sobre a verossimilhanca,

Costa Lima empreende uma emenda ao que havia formulado em Vida e mimesis:

Sé a socializacdo do verossimil, provocando que a diferenca antes introduzida ja tenha sido
dobrada, permite a atuagdo transtornante da diferencga. [...]JA verossimilhanga ndo é o
resultado forgoso de alguma teoria. [...] Ela é antes o efeito imediato da forma de
classificacdo socializada. A sua matéria-prima é a mesma desta: os sentimentos de simpatia
e hostilidade. Estes chegam a verossimilhanca ja internalizados pela classificagao
socializada.?®

A comunidade de valores dessa maneira atualiza aquilo que pode ou néo ser
tomado por verdadeiro. Uma verdade decerto ndo substancialista, visto que se
atualiza no correr do tempo, segundo as novas concepcdes de mundo e dindmicas

sociais a ela circunscritas. O que nos toma, contudo, € a sensibilidade com que

233 COSTA LIMA, 1995, p. 306.
234 COSTA LIMA, 1995, p. 306.

235 COSTA LIMA, Luiz. Mimesis: desafio ao pensamento. Rio de janeiro: Civilizagdo Brasileira,
2000, p. 65.
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Venturi percebe, e inscreve, um caminho em que a arte pictorica abandona uma
posicao suplementar e se inscreve no cavalgar incessante dos tempos vindouros.
Giorgione, Caravaggio, Manet e Cézanne, mais que o risco de uma linha
sucessoria alinhavada apresentam um processo descontinuo onde a pintura se auto
infunde de um desejo de inquerir a realidade. Ndo mais sob a 6tica de uma solucgéo
final a ser oferecida, mas no infinito abrir-se a0 mundo, sem com ele
necessariamente se medir. Se o belo, a verdade, a retiddo entusiasmavam a arte a
se tornar um braco de seu corpo unitario, o caminho da arte moderna pode ser
visto como um desbravar da sensibilidade, agora livre de toda direcdo
preconcebida. Isto €, manté-la livre do engessamento mas ndo do interesse pelo
mundo de que é cercada. A emancipacdo da tradicdo coercitiva ndo passa
necessariamente pela posicdo destacada do sujeito solar, menos ainda pelo
abandono encastelador das dimensdes compartilhadas — os quatro passos de
Venturi disso sdo prova. A pintura de Manet, segundo nossa hipétese, apresentaria
um estado particularmente iluminado do entroncamento entre pesquisa visual e
abordagem da realidade. Isto €, Manet parece remodelar a ficcdo pictorica
tornando-a ao mesmo tempo absolutamente ligada a comunidade de valores a que
se destina e ao mesmo tempo dificil, comprometida em instaurar a diferenca.

Sobre a arte de Manet, VVenturi escreve:

The secret of the powerful effect is in the presence, the immediacy, the rapidity, the magic
of the appearance. Beauty, truth, life —everything is absorbed into art. This was not the art
for art’s sake which Théophile Gautier was preaching and which was only a formula for
appreciating the beauty of Ingres. It was a free creation which contained a principle of
which the artist himself was unaware but which opened the way to modern art — the
principle of the autonomy of art.36

A autonomia como um principio implicito tem como marca que no polo de
producdo sua acdo tinha por interesse a ndo submissédo da cria¢do a regras estreitas
de composicdo; isto €, ndo se trata de um vale-tudo, mas de uma transgressao mais
ou menos precisa daquilo que lhe é limitante. No polo receptor, contudo, tal

autonomia tem como marca a dificuldade; ndo dificuldade em discernir algo que

236 «O segredo do efeito de forga encontra-se na presenca, na contiguidade, na rapidez, na magia

da aparicdo. Beleza, verdade, vida, a arte tudo absorve. Nao era a arte pela arte mesma pregada
por Théophile Gautier e que constituia apenas uma férmula para apreciar a beleza de Ingres. Era
uma criacao livre que continha um principio que sequer o préprio artista conhecia, mas que abriu
caminho para a arte moderna: o principio da autonomia da arte (nossa tradu¢do).” VENTURI,
1962, p. 53.

115


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

se resume a uma fantasia individual ou a um capricho de um grupo, mas
dificuldade em receber os discerniveis reorganizados — de modo que interceptam
os recalcados, os tabus, os vicios de percepcdo e a expectativa internalizada.
Decepcionar a expectativa aqui ndo € sinénimo de destruicdo da comunidade de
sentidos possiveis - caso fosse, a arte se tornaria ociosa. Manet, portanto, renova
a ficcdo pictdrica pois se afina ao ritmo de sua modernidade, da modernidade de
seu mundo: joga com as imprecisdes latentes e 0 desejo comunitario que envolve
seu fazer. A alternativa exposta por Valéry para compreendermos o que quer que

seja 0 moderno parece ainda irretocavel.

L’espece de sensualiteé raisonnée qui lui fut propre a pressenti, ou orienté, le goiit prochain,
le godt qui devait étre celui des esprits les plus distingués, vers la fin du X1Xe siécle. Il a
ou deviné, ou institué, un systeme de valeurs, qui commence a pein a cesser d’étre
«moderne ». Une époque, peut-étre, se sent « moderne », quand elle trouve en soi,
également admises, coexistantes et agissantes dans les mémes individus, quantité de
doctrines, de tendances, de « vérités » fort différentes, sinon tout a fait contradictoires 2%

E ¢é sobre Manet que uma tal modernidade parece incidir e, ao ser absorvida,
retornar como resposta apropriada. N&o porque resolva o incomodo que esta na
base de sua problemética, mas porque verte em resposta igualmente pulsante
aquilo que lhe faz pulsar. Sem chegar a Cézanne, trataremos sobre a intensidade
do problema pictérico em Manet.

81« tipo de sensualidade racional que lhe era propria pressupunha, ou orientava, o proximo

gosto, 0 gosto que seria 0 das mentes mais ilustres, no final do século XIX. Ele ou adivinhou ou
instituiu um sistema de valores que esta apenas comec¢ando a deixar de ser "moderno”. Uma época,
talvez, sinta-se "moderna" quando encontra em si mesma, igualmente aceitas, coexistentes e
atuantes nos mesmos individuos, uma série de doutrinas, tendéncias, "verdades" muito diferentes,
sendo completamente contraditorias.” VALERY, Paul. Triomphe de Manet. In: EVRES II. Paris:
Bibliotheque de la Pléiade, 1960, p. 1327.
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3 Tensoes e limites da figuracao

Em que consiste a modernidade da pintura de Edouard Manet? A pergunta, ainda
que soe de facil resposta, agitou caudalosos rios de tinta. Poucos pintores
modernos possuem uma fortuna critica tdo extenuante e a0 mesmo tempo tdo
conflitante quanto aquela dedicada a Manet. Emile Zola, Stéphane Mallarmé,
Paul Valéry, Aby Warburg, Lionello Venturi, Georges Bataille, Meyer Schapiro,
Clement Greenberg, Michel Foucault, sdo apenas alguns de seus principais
indagadores. Uns diriam que Manet pinta o visto como ele se Ihe apresenta, sem
conformar sua imagem as prerrogativas habituais do atelié. Outros diriam que sua
poética é baseada num jogo entre interior e exterior da pintura onde espectador e
pintura se imiscuem, poluem-se mutuamente pela interacdo?®. Ha ainda quem
afirme que a primazia de Manet se constroi no carater combativo de sua pintura
pelo escancaramento do melindre moral de uma sociedade burguesa
autoindulgente. S8o muitos os caminhos, logo veremos, mas o sentido da pintura
de Manet é exaustivamente fugidio: assim que pensamos té-lo capturado, ele
facilmente se esvai. O sentido da pintura de Manet, se quisermos, € arenoso,
deslizante, altamente instavel. Sem que se pretenda elaborar aqui uma inspe¢éo
historica de sua obra, este texto fara um retrospecto historiografico — ainda que
descontinuo — para a explicitar algumas das limitacdes da corrente anélise da obra
de Manet e de sua posi¢cdo num quadro geral da histdria da pintura. A obra de
Manet nos oferece um problema de duas faces intercambiantes: sua pintura se
situa no campo privilegiado da mimesis, aqui entendida como base da criacdo
ficcional efetiva. Entretanto, as interpretagdes formuladas por alguns criticos e
historiadores se limitam a operar sob a ideia de que em pintura apenas se processa
a criacdo em formas e cores do objeto referente. Ou seja, sem que se preocupem
em tentar uma teoria de seu objeto, alguns dos indagadores da obra de Manet

insistem em converté-la em espelho do mundo burgués nascente e da metrépole

238 Unem-se neste argumento Michel Foucault, T. J. Clark e Michael Fried. A ideia de um
movimento interminavel entre o dentro e o fora na pintura é apontado pelos analistas nos jogos
inesperados dos olhares, na posi¢cdo e enquadramento da composi¢do, tanto quanto na
luminosidade, por vezes chapada, que Manet da a suas telas. Trata-se, também, de uma nocéo de
ambiéncia; a tela rompe a moldura preservando-a: supde uma participacdo do observador de tipo
particular — que geneticamente pode ser encontrada em Las Meninas, de Velasquez. Se o tema
tradicional insistia em marcar o observador como elemento alheio a cena que observa,
efetivamente um espectador, as pinturas a que se referem impdem uma relacdo estreita entre tela
e observador.
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que o acolhe. Quando se tratou de Manet, que se singulariza de seus
contemporaneos, podemos utilizar mais diretamente a concepgao de uma mimesis
revista, donde a pintura aparecer como criacao ficcional — ou seja, longe de se
confundir com um "espelho" de seu objeto. Nossa primeira tarefa sera aqui
deslindar alguns pontos conflitantes na interpretacdo “convencional” da obra de
Manet. Salvo algumas notaveis exce¢des, desde logo, Valery, Bataille e
Greenberg, criticos coetaneos tanto a Manet quanto a nds seguem objetando-se
de uma apreciacdo tedrica que livre a abordagem da pintura de ocupar o lugar de
regido caudataria da estrutura dominante das dindmicas sociais ou de espelho
anteposto a realidade - acrescente-se que a falha mais sensivel das abordagens é

ndo conceber que o trabalho ficcional possa mesmo existir.

Abstemo-nos de inicio a uma apreciacdo da matéria que consista num
acompanhamento histérico da posi¢cdo de Manet no quadro geral da cultura
europeia ou mesmo de sua posi¢do no seio da cultura visual francesa do século
XIX. Este trabalho ja foi realizado, seja pelo compilado de ensaios de T. J. Clark,
A pintura da vida moderna®® (1985), ou pelo intransponivel Manet'’s
Modernism?4® (1998), de Michael Fried — especialmente interessado em
perscrutar as relacdes entre Manet e a pintura do passado®**. O argumento dos
textos elencados, muito embora haveremos de acompanha-lo mais de perto,
concentra-se em um ponto ordenador: a pintura de Manet responde a mudancas
de ordem estrutural ocorridas na sociedade europeia desde meados do século
XVIII; isto €, sua modernidade reside no fato de aproximar-se de um referente
que era ao pintor hodierno, dum problema o qual compartilhava plenamente: o
nascimento do mundo burgués, da sociedade da inddstria, da técnica e, sobretudo,
da cidade moderna — entendida como metrdpole industrial. O texto de Clark ¢

sintomético no que tange um tal aspecto, a relacdo tracada entre pintura e o

239 CLARK, T.J. A pintura da vida moderna: Paris na arte de Manet e de seus seguidores. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2004.
20rRIED, Michael. Manet’s Modernism or The Face of Painting in thel860’s. Chicago:
University of Chicago Press, 1998.
241 O trabalho de Fried parece especialmente devotado a retificar algumas hipéteses colocadas por
ele em Manet’s Sources (Artforum, Marco, 1969). O livro é um desdobramento desse artigo de
juventude, propde-se responder a algumas criticas e situar Manet no bojo do que chama de
“geracdo de 1863”. Mais que o interesse de Fried em reposicionar Manet numa rede de relagdes
geracionais e de grupo, interessa-nos em seu texto a intensa procura por fontes e justificativas para
a intensa assimilacéo de elementos da historia da pintura europeia operada pelo pintor de Olympia.
118


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

universo que a cerca beira uma cumplicidade que n&o parece encontrar sua
confirmacdo. Em consonancia ao argumento de Meyer Schapiro, o critico inglés
reitera a ideia de que na arte de Manet e de seus seguidores, 0s impressionistas, a
pintura se revestia de uma dimensao moral acentuada, “visivel acima de tudo na
maneira como combinava um relato de verdade visual com um relato de liberdade
social.”?*? Cita um longo trecho do ensaio de Schapiro, A natureza da arte
abstrata®*® (1937), para o qual apresenta uma respeitosa discordancia: Clark
indaga se a tese de uma nova sociabilidade informal burguesa — expressa em
almocos campestres, passeios e deleites ao ar livre — estivesse na base da novidade
da pintura impressionista. Entretanto, ndo demora a toméa-la como objeto central
de seu longo e rigoroso estudo, a tese de que a forma da arte nascida na década

de 1860 é inseparavel de seu contetdo. Nas palavras de Schapiro:

Esses idilios urbanos ndo apenas representam as formas objetivas do lazer burgués nas
décadas de 1860 e 70; também refletem, na prépria escolha de temas e nos novos artificios
estéticos, o conceito de arte como apenas um campo de prazer individual, sem referéncia a
ideias e motivos, e pressupdem o cultivo desses prazeres como o0 maior campo de liberdade
do burgués esclarecido, distante das crengas oficiais de sua classe.?**

Ressalte-se aqui a mengao as ditas “formas objetivas” (objective forms), o que
significa dizer que a tarefa da pintura — ora devotada ao prazer individual da
burguesia ilustrada — é, quando muito, oferecer-lhe um espelho. A pintura
oitocentista, a0 menos desde Courbet, parece estar diante desse problema
irrecusavel: o confronto com a “nova realidade”. Todavia, ndo se mostra
proveitoso acatar a sugestdo que o livro de Clark efetivamente nos convida a
aceitar, qual seja, de que no capitalismo todas as representacdes sdo corpos hum
sistema orbital; giram e se ordenam a volta da representacdo econbmica. A
aplicacdo do materialismo histdrico, se ja se achava desgastada, quica proscrita,
nos estudos socioldgicos, aplicada ao problema da arte s6 pode ter um resultado:
a transfiguracdo da operacdo artistica em acessério de uma cultura regida por
fundamento Unico e inescapével. Ainda que o texto de T. J. Clark elabore sobre

uma diversidade de temas, o encaminhamento subentende uma abordagem

242 CLARK, 2004, p. 35.
243 SCHAPIRO, Meyer. A natureza da arte abstrata. In: A arte moderna: século XIX e XX. Sao
Paulo: Edusp, 2010, pp. 251-276.
244 SCHAPIRO, 2010, p. 257.
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especifica. Assim escreve Clark: “pretendo mostrar que as circunstancias do
modernismo ndo eram modernas, e que s6 passaram a sé-lo ao receber as formas
ditas do ‘espetaculo’.”?*> O espetaculo referido é aquele de Guy Debord, as

imagens engendradas pelo trabalho sorrateiro e constante do capital.4®

O que parece interessar efetivamente ao autor d’A pintura da vida moderna é a
sociedade que se dissimula no fundo das pinturas de Manet, por meio delas
entrever um funcionamento insidioso que nem a mais complexa pintura do século
XIX fora capaz de escusar. Entretanto, ainda que sob o intento de dizer a estrutura
interessa-nos o que na excelente pesquisa de Clark depGe o contrario. Ao glosar
uma citacdo de Mallarmé, a qual diz que o objetivo Gltimo de Manet e seus
seguidores “é que a pintura seja de novo mergulhada em sua causa”?*’, entende
que na formulacéo ja ha sinais da percepc¢do que a arte de Manet é um ponto de
inflexdo na cultura pictérica. Cite-se um outro trecho do texto de Mallarmé:
“Quando lancado rudemente no ocaso de uma época de sonhos, em face da
realidade, dela retiro apenas aquilo que convenientemente pertence a minha arte
[...].”2* O poeta se referia ao movimento perpetrado por Manet, essa espécie de
destruicdo construtiva do legado pictdrico estabelecido, mas 0 que nos toma é a
explicita mencdo ao trabalho de retirar aquilo que ao pintor é conveniente, isto é,
a este movimento laborioso no qual o olho do pintor intercepta o modelo, queira
o referente, e dele extrai alguma coisa. Clark parece mais interessado em apontar
a ingenuidade de Mallarmé em tratar da “percepcdo original”, do “olhar
imperturbavel” que caracterizariam a leva de pintores instituida por Manet. Sobre
a aten¢ao imperturbavel proclamada por Mallarmé, Clark afirma que “nao se pode
dizer que seja caracteristica da arte que Manet deu a luz.”>*°A afirmacéo é passivel
de concordancia; efetivamente a arte de Manet ndo parece se alinhar auma postura
imperturbavel, a um repouso da observagdo fenoménica que ndo se constrangesse

ou implicasse com certos dados de seu mundo. Ha sim, ironia, desgaste, investidas

245 CLARK, 2004, p. 49.
246 Basta aqui transcrever um breve trecho: “Toda a vida das sociedades nas quais reinam as
modernas condigdes de produgcio se apresenta como uma imensa acumulagao de espetdculos. Tudo
0 que era vivido diretamente tornou-se representagdo.” DEBORD, Guy. A Sociedade do
Espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997, p. 13.
247 MALLARME apud CLARK, 2004, p. 45.
248 MALLARME apud CLARK, 2004, p. 45-46.
249 CLARK, 2004, p. 46.
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e convulsdes flagrantes. Talvez Mallarmé, no alto de sua genialidade, tenha unido
a imagem do temperamento do Monsieur Manet — que bem conhecera— ao Manet
pintor. Com razdo, Clark diz que o problema, ao invés de ser de ordem do
impassivel, reside na incerteza: primeiramente uma incerteza que abarca toda uma
experiéncia da visdo que logo tornar-se-ia uma estética. A ideia de uma “estética
da incerteza” ¢ tida por Clark como um cacoete ratificado pela critica simbolista
da década de 1880; ndo-saber aparece em seu texto como uma frivolidade de uma
experiéncia que, ociosamente, diz que ndo sabe. Se era um vicio retdrico ou um
problema de pintura é dificil chegar a uma conclusdo segura. A propria ideia de
que algo se dissimula por detras, que a pintura esconde, vela aquilo que ndo deve
tdo-s6 mostrar, mostra o valor de um saber que ndo pode saber que também néo
sabe; o texto de Clark quer sobretudo, desvelar esse embarago que Manet
apresenta: “A pintura tem um objeto, dizem esses criticos [simbolistas], que
consiste naquela area da experiéncia que descartamos na vida pratica por

considera-la vestigial e irrelevante.”?* E continua:

A arte busca os limites das coisas, do entendimento; por isso seus métodos favoritos séo a
ironia, a negacdo, o rosto sem expressdo, a simulagdo de ignorancia ou inocéncia. Ela
prefere o inacabado; o sintaticamente instavel, 0 semanticamente malformado. Produz e
saboreia a discrepancia entre 0 que mostra e a maneira como mostra, uma vez que a maior
sabedoria esta em saber que as coisas e as pinturas nio sdo compativeis.?!

O parégrafo é irretocavel, ainda que contenha certa dose de ironia. Clark diz que
essa € uma definicdo aproximada do modernismo, mas nao parece té-la seriamente
em conta — ao menos ndo nos ensaios que compdem seu livro. “Em outras
palavras”, diz, “as condi¢des do modernismo [...] eram constructos, e parte deste
livro é descrever as circunstincias nas quais elas se cristalizaram primeiro.”?%? A
afirmacédo pode ser aclarada se tomarmos a superficie chapada (flatness) como
exemplo. A Clark interessava compreender o significado com que a superficie
chapada havia sido recoberta, de modo a se tornar um recurso preponderante na
pintura desde Manet. Qual entdo é o significado da afirmac&o literal da superficie,
da tela em sua dimensdo material? Seria um recobro de que a ficcao pictorica ndo

necessariamente depende do ilusionismo? Isto &, que categoricamente os ditames

250 CLARK, 2004, p. 46.
251 CLARK, 2004, p. 46.
252 CLARK, 2004, p.
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das ciéncias naturais e da geometria ndo necessariamente engrandecem a imagem

que o quadro da a ver?

Clark ndo estd tdo distante assim de nossa questdo. Ele escreve que as
“equivaléncias em pintura [...] s3o sempre falsas. Sao atalhos para a méo, para o
olho e para o cérebro que ndo dizem nada que ja ndo saibamos; e o que ja sabemos
ndo merece ser experimentado na pintura.”?*3 E conclui que a pintura tem por
vocagdo manter-se a distancia da equivaléncia. Isto é, mesmo no impressionismo
de franco apelo 6tico, a “obliquidade da operagdao” — € esse 0 termo empregado —
soterra qualquer verdade dptica. Mas como entdo se procederia essa arqueologia
das condi¢bes do modernismo, ou melhor, dos constructos de que era feito?
Apenas transcrevemos um episadio, extraido do ensaio dedicado a imagem da
Paris moderna, a Paris de Haussmann. O bardo de Haussmann, prefeito do Sena,
como é sabido, fora encarregado por Napoledo 11l de transmutar a cidade, que
ainda conservava seu tracado medieval, em metropole moderna retificada. Os
bulevares, pracas, grandes avenidas e suntuosos edificios publicos e habitacionais
faziam parte de um projeto estonteante de atualizacdo da capital do século XIX.
A nova cidade de Haussmann, ao suplantar a beleza decadente da cidade dos
musicos e poetas, sofrera com intensas criticas da baixa burguesia letrada e dos
literatos. Clark, arrola com precisdo um corpus documental vigoroso, a fim de
demonstrar como uma certa retérica sobre a cidade era depreciativa, desmedida e
hiperbdlica: Paris havia se tornado, ao menos nas criticas a ela volvidas, a cidade
do luxo, dos desocupados, das prostitutas e da especulagéo. Certamente o que se
vociferava era mais e menos do que efetivamente acontecera. Lé-se abaixo a

conclusdo parcial extraida por Clark.

Mas as vezes [...] a percepgdo da nova cidade, caracterizada por deslocamentos e disfarces,
por superficies demais e linhas demarcatérias de menos, parecia séria, e era vivida. Ela é
importante para nosso propésito porque, entre todas as retéricas que acabamos de enumerar,
talvez seja a Unica que leva — de modo quase conveniente demais — a pintura da vanguarda.
Pois os vanguardistas ndo adotavam os termos dos criticos de Haussmann, fazendo deles
uma estética — uma estética do movedico e do indefinido, uma arte que declarava que o
moderno era 0 marginal e que a verdade da percepcao consistia em ficar na superficie das
coisas e lidar com a ambiguidade??*

253 CLARK, 2004, p.
254 CLARK, 2004, p. 89.
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Ainda que Clark nao chegue a responder efetivamente a pergunta tornando-a uma
afirmacéo clara, 0 argumento se insinua prontamente. A planaridade, o movedico
e a indefinicdo da pintura de vanguarda, queira modernista, € um constructo que
funciona como sua condi¢do. Mas a ideia de que tal constructo é baseado numa
retorica, isto €, num discurso insidioso, propriamente viciado é tdo somente
assustadora. N&o porque efetivamente ndo se trate de uma retorica, de um sistema
organizacional de discurso, mas porque retorica ai tem o sentido avesso do
discurso franco, em alguma medida, do discurso natural, efetivo e verdadeiro.
Reveste-se de negatividade metafisica frente ao que efetivamente se pode dizer

sobre algo.

Interessa-nos também explanar aqui a consequéncia desse calculo: se a pintura
modernista tem sua condicdo na retérica de uma época, o fundamento da pintura
¢ assimilacdo de um modus operandi preexistente. Conclusdo: ao fim e ao cabo, a
pintura prolonga algo deste mundo desencantado, &cido, dos detratores de
Haussmann — dos criticos da modernidade. Ha outro aspecto altamente insidioso
na critica de T. J. Clark. O texto é, em muitos aspectos, uma resposta que contraria

a hipotese anteriormente posta por Clement Greenberg.

Em 1960, ano em que publica Pintura Modernista, Greenberg ja era um critico de
destacada importancia. O texto efetivamente consagra sua teoria dos meios: a
pintura moderna, tal qual a escultura, a lo6gica ou a ciéncia fora levada a explorar
aquilo que lhe era fundamental. Greenberg apresenta como marco modernista o
feito de Kant, sua operacdo de oferecer uma critica a critica, explorar a filosofia
em seus limites. Nos termos de Greenberg, a critica operada no seio da pintura —
como critica interna ao campo - tinha por intuito entrincheira-la (to entrench) em
sua propria competéncia. A crise perpetrada pelo o iluminismo, ao mesmo tempo
que suscitava a reformulacdo de bases das dinamicas sociais, havia submetido a
arte a um processo de franca obsolescéncia: suas fungdes anteriores sofriam com
a frequente contestacao das bases de sua justificacdo: a aristocracia, a religido e o
poder auto infundido do absolutismo. O raciocinio de Greenberg, apesar de
inventivo, é muito simples: assim como a religido, a arte ndo encontraria, ao
menos a principio, uma justificacdo sua numa critica imanente — embora deva ser

dito que a critica imanente de Kant, assim que formulada, ndo operaria uma
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modificacdo imediata das praticas e modos de pensar vigentes, isso é muito claro.

O argumento de Greenberg efetivamente opera um esquematismo.

Destituidas pelo lluminismo de todas as tarefas que podiam desempenhar seriamente, [as
artes] davam a impressdo de que iriam ser assimiladas ao entretenimento puro e simples, e
0 proprio entretenimento parecia tender a ser assimilado, como areligido, a terapia. As artes
s6 podiam se preservar desse nivelamento por baixo demonstrando que o tipo de
experiéncia que propiciavam era valido por si mesmo e ndo podia ser obtido a partir de
nenhum outro tipo de atividade.?®

O critico norte-americano pde em foco a ideia particular de que a arte
necessariamente devia voltar-se ao que lhe era irredutivel, sua condicdo de
existéncia efetiva repousava naquilo que sem ela seria impossivel de se
experimentar. Nao se tratam de artes em geral; cada arte particular, cada meio,
devia ter em conta o confronto com aquilo que lhe era especialmente préprio —
que no texto de Greenberg, pelo tom militar e direto, aparece mesmo sob o titulo
de “pureza”. A pintura nada parecia mais irredutivel que a planaridade, a
dimens&o inescapavel do plano. E de todo muito interessante como Greenberg da
uma nova face ao problema corroido dos paragoni renascentistas, ou mesmo as
indagacbes provenientes do Laooconte, de Lessing, e da Plastica, do jovem
Herder. Seja da disputa entre as artes, ou da divagacao estética sob os sentidos que
cada arte especialmente convoca, Greenberg herda a necessidade de apontar uma
dindmica propria do meio; ndo mais pela divagacdo estética, nem pelo
sensualismo filoso6fico, ele a encontra num processo de redugdo maxima, de critica
interna e estrutural que as artes foram obrigadas a se submeter para manterem-se
vivas e atuais. Certamente ha pontos controversos em seu texto, mas como ele
mesmo dissera, 0 ensaio ndo passa de um esboco, um panfleto®. A mobilizacéo
rapida de termos como iluminismo e modernismo demonstra que sua intencdo ndo
era descrever minuciosamente um processo, tampouco oferecer uma dimenséo

conceitual acabada; o artigo é o que é: um esbog¢o muito agudo. Mas Clark, apesar

255 GREENBERG, Clement. Pintura Modernista. In: GREENBERG, C. Clement Greenberg e 0
debate critico. Org. de Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim. Rio de Janeiro: Funarte; Jorge Zahar,
1997, p. 102.
256 O texto, como citam as tradutoras da edicdo brasileira, foi em principio publicado como
panfleto em uma série da Voice of América. Sua construcdo, que faz suceder diversas sentengas
afirmativas, guarda a cadéncia de uma exposicdo firme e quase se assemelha a prosddia de um
discurso militar. Nao ha espaco para divaga¢Ges ou muitas davidas.
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de ndo o fazer de modo explicito, parece escrever seus ensaios para também

contrariar a teoria de Greenberg.

“As pinturas de Manet tornaram-se as primeiras pinturas modernistas em virtude
da franqueza com que declaravam as superficies planas em que estavam
pintadas.”?®" De tdo direto, 0 argumento de Greenberg chega a ser rispido. Manet
seria, entdo, o primeiro pintor modernista; aquele que primeiro experimentou
oferecer a tela um tratamento que afirmava sua bidimensionalidade. E adiciona:
“Somos levados a perceber a planaridade de suas pinturas antes mesmo de
perceber o que essa planaridade contém.”?%® A pintura, portanto, antes mesmo de
cumprir a figuragdo do tema realiza uma operacgdo denotativa. A tela, antes de
oferecer uma conotacdo do que seja, denota aquilo que é: a presenca da tela, de
sua coisidade. Sem demonstracgdo efetiva, 0 argumento certamente pode soar um
tanto hiperbdlico ou meramente intuitivo. Para Greenberg, se no renascimento (o
termo no singular é dele) a pintura tinha por interesse a terceira dimensao, tal
interesse transmuta-se numa querela entre o desenho e a cor, e em Manet
assistiriamos a “experiéncia puramente otica”. Ou seja, aquilo que denomina
como “convengoes essenciais da pintura”, na produ¢do de Manet ¢ ja coincidente
com as condi¢Oes de limitagdo que fazem com que a pintura seja efetivamente
experimentada como pintura — se nos é facultada a exegese, a pintura, de janela,

passa a superficie.

Nos termos de Greenberg, hd uma passagem da ilusdo escultural (tridimensional),
a uma ilusdo o6tica — que € inelutavel até no mais simples risco num plano. Se 0s
grandes mestres do passado haviam criado ilusdes de espaco, “a ilusdo criada por
um pintor modernista permite apenas o deslocamento do olhar; sé é possivel
percorre-la, literal ou virtualmente, com os olhos.”?%° Portanto, a tal transformacéo
pictérica que Greenberg pretende explicar como um problema interno a pintura,
Clarck pretende demonstrar derivar de “algum lugar fora da arte.”?%® Como é

sabido, a historia, para Marx s6 pode se repetir como farsa ou tragédia. Dai que a

257 GREENBERG, 1997, p. 102.
258 GREENBERG, 1997, p. 103.
259 GREENBERG, 1997, p. 106.
260 CLARK, 2004, p. 47.
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pergunta langada por Clark sobre o impressionismo ndo chega a nos admirar:
“Devemos considerar o repertdrio de temas e dispositivos do impressionismo
meros cumplices do espetaculo — emprestando-lhe consisténcia e até charme - ou
reveladores de seu carater de farsa ou tragédia?”?® A pintura da luz, o
impressionismo, nao pode ser apenas uma experiéncia Gtica — nao ha duvidas
quanto a isso. Entretanto, seja pela suspeicdo de cimplice, ou mesmo como farsa
ou tragédia, parece relegada a ela a posicdo de repetir a historia da qual se refere.
As condicbes do modernismo, assim, a principio encobertas, equivaleriam a uma
acdo sorrateira de uma espécie de ideologia estética. Eis a pergunta de Clark:
“Todas as ambiguidades nao tinham a ver, no fundo, com o carater da vida

moderna?”°262

Clark devidamente nos comunica que 0 moderno adentrara sem esfor¢co o campo
da pintura desde Manet, isto €, sem resisténcia daqueles envolvidos. Mas se
esquecera de enfatizar?®3 que a historia da pintura é longa, e que a facil adesdo dos
impressionistas ao moderno, a ambiguidade do signo, a planaridade da tela,
subentende um enorme periodo onde a superficie da tela ndo se queria uma
superficie, e que ninfas empoeiradas povoavam quadros e mais quadros. Se a
suspeicdo de Clark € acertada ou ndo, ndo parece ser um problema que este estudo
pretende resolver. Tampouco cabe a n6s defender a hipotese posta por Greenberg.
Mas € imperativo admitir que Greenberg se aproxima mais de abordar como um
problema de pintura é gestado por Manet. N@o se trata efetivamente de dar um
sentido derradeiro aquilo que nomeamos por modernista, mas enfrentarmos a
questdo da necessidade de aplicarmos tal termo a uma gama de objetos. O que
entdo seria precisamente disruptivo no gesto de Manet? Porque uma sucessao
numerosa de autores, da grandeza de Zola, Mallarmé, Valéry, Bataille, Warbug,
Foucault, Fried, entre outros, tomaram sua pintura como um ponto de franca

inflexdo da tradicéo?

261 CLARK, 2004, p. 49.
262 CLARK, 2004, p. 57.
263 Clarck efetivamente toca o assunto quando se debruca sobre a Olympia de Manet. Mas a
gravidade da questdo ndo se coloca em termos explicitos. O argumento é convocado para enredar
0 suposto escandalo do quadro: a normativa pictorica perpetrada pelas academias, hum franco
achatamento do repertério, ndo chega a configurar uma questdo teorizada pelo critico.
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**k*

No célebre ensaio A arte como procedimento, escrito por Viktor Chklovski em
1917, o expoente do formalismo russo empreendera sua nog¢ao de estranhamento
na arte verbal. Embora haja uma distancia consideravel entre seu objeto, a
literatura, e aquele que € 0 N0sso, a pintura, Ndo parece 0Cioso aproveitarmos aqui
ao menos a logica do argumento. Chklovski inicia o curto ensaio propondo uma
reflexdo sobre a reiterada sentenca de que a arte € um pensar por imagens.
Contrariando a teoria da imagem exposta pelo linguista ucraniano Potebnia,
influenciador de grande parte do simbolismo russo, Chklovski propde uma
distingdo entre dois tipos de imagem: “a imagem como um meio pratico de pensar,
meio de agrupar objetos e a imagem poética, meio de reforgar a impressdo.”?%* A
imagem poética €, para o critico literario russo, “um meio de criar uma impressao
maxima”2®, isto €, se distingue da imagem prosaica que ndo passa de um meio de
abstracdo, por se distinguir de seus usos habituais logo convertidos em um
automatismo da percepgdo. O estranhamento, assim, reveste-se de um valor
sobressalente: embora se dedique a pensar a linguagem, a logica consiste em
atestar que o valor da arte ndo se baseia na comunicacédo que efetivamente opera,

mas na intensidade com que uma tal comunicacéo se efetua.

O objetivo da arte € dar a sensacdo do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o
procedimento da arte € o procedimento da singularizagéo dos objetos e o procedimento que
consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da percepcao. O ato de
percepcdo em arte € um fim em sim mesmo e deve ser prolongado; arte € um meio de
experimentar o devir do objeto, o que é ja ‘passado’ ndo importa para arte.?%

A proposi¢do de Chklovski é desafiadora e compreende uma cerrada teoria do que
seja efetivamente o procedimento da arte. Sem a intencédo de esgota-la, apontamos
apenas alguns aspectos seus: a) a arte — ainda que o singular pareca ainda um tanto
universal e descabido — opera uma intensificacdo daquilo que recolhe da
experiéncia humana, isto é, daquele substrato referencial sem o qual nenhum novo

pode chegar a existir; b) sua diferenca fundamental para as outras atividades

264 CHKLOVSKI, Viktor. A arte como procedimento. In: TODOROV, Tvzetan. Teoria da
Literatura: textos dos formalistas russos. Porto Alegre: Editora Globo, 1976, p. 42.
265 CHKLOVSKI In: TODOROV, 1976, p. 42.

266 CHKLOVSKI In: TODOROV, 1976, p. 45. Cabe aqui apontar gue a ostranenie de Chklovski,
melhor se traduz por estranhamento ou alienacéo.
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humanas que se valem das imagens € que, na arte, as imagens nao tem funcéo
pragmatica, sua fungdo parece consistir na intensificagdo, no alheamento do
existente (em sua gama ampla, que abarca, inclusive, 0s possiveis); c) o objeto da
arte, portanto, nao interessa ai pelo ato de seu reconhecimento, mas pela “visdao”
que ai dele temos. Se a visao do objeto na arte é dissemelhante a que dele se faz
no universo das atividades habituais, sucede pensar que seu procedimento é

efetivamente a intensificacdo, a modulacédo do referente.

O termo visao — como empregado por Chklovski, ainda que distante de seu objeto
de interesse, o campo verbal — é-nos particularmente importante. O apelo a um
dos sentidos da percepcdo informa que ndo € a inteleccdo que se sobrepde ao
trabalho da arte, mas a singularidade da percepcédo de algo que ndo alcangariamos
apenas pelo reconhecimento pelo uso corriqueiro da percep¢do como meio. Ou
seja, na arte o que ocorre € a liberacdo do objeto daquele automatismo perceptivo,
seja pelo que chama de obscurecimento da forma — sua dificuldade de apreenséo
— ou na duracdo com que a percepcdo ai se instala — como uma demora, sem a

urgéncia de uma decisdo categorica.

Chklovski prossegue o artigo dando um exemplo dos meios pelos quais opera tal
libertacdo: o processo de estranhamento, exemplificado pela obra de Liev Tolstoi.
Como o exemplo ndo nos daria grande ajuda ao problema da pintura moderna — e
de Manet em especial — passamos direto ao argumento de concluséo. Para reiterar
sua discordancia para com Potebnia, o critico russo reafirma que sua diferenca
para com o linguista pode se resumir na consideracdo de que a imagem nao se
resume a ser um predicado constante para sujeitos variados. Isto é, ndo obstante
seja pela singularidade dos sujeitos e de suas capacidades receptivas que a imagem
propriamente se efetive, sua funcdo ndo é a de fazer experimentar uma
compreensdo de algo anteriormente posto, mas criar uma visdo: um torsao
particular de algo recolhido do mundo mas altamente transfigurado. “Repito,
contudo, aqui”, escreve Chklovski, “que o importante no paralelismo ¢ a sensacao
de ndo-coincidéncia de uma semelhanga.”?%” N&o € preciso seguir o argumento do

critico russo, a exposicdo feita é o bastante para colocarmos nosso objetivo. O

267 CHKLOVSKI In: TODOROV, 1976, p. 54.
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estranhamento se constitui como um modo de afastar a percepcdo de seu
automatismo cotidiano tanto quanto por meio de uma visdo — que ao invés de
sublinhar o comunicativo — privilegia a forca e a duracdo daquilo que por ela se

percebe.

A aposta de T. J. Clark sobre Manet, extraida de uma afirmacdo bem menos
categodrica de Meyer Schapiro, constitui-se em sacar da pintura de Manet e de seus
sucessores aquilo que nelas € semelhanca para com o mundo que as produziu.
Porém, caso aceitemos em abstrato a indicacdo de uma énfase da forma que
propde Chklovski, deveremos oferecer uma retificacdo da hipdtese colocada por
Clark sem que precisemos ainda citar outro nome para a explicar Manet. A
dificuldade em Manet poderia se resumir ao seguinte aspecto: por néo se furtar de
interceptar o mundo em que vive, a figuracdo de Manet — altamente estranha e
forte — guarda uma operagdo complexa, fugidia e extenuante. Manet tem a mao de
um enorme ficcionista: consegue mostrar algo que nao seja nem falso e nem
verdadeiro. Seu trabalho parece também consistir em afirmar na tela que a pintura
pode ser ficcdo da melhor qualidade: jogando com seu meio, a tela; com sua
historia, a tradi¢do; e com sua atualidade, a cultura burguesa na cidade moderna.
Portanto, ainda que o trabalho de Clark seja uma investigagcdo exemplar
especialmente no que toca os modos de recepcdo, as ideias e praticas que
circundam a obra, sua reticéncia quanto as condi¢fes do modernismo, ou
modernidade, de Manet parece enderecar a pintura a ser uma continuidade sem
conflito daquilo que no mundo ordinério se processa. Cremos, entretanto, ndo ser
possivel defender que ““a classe era a esséncia da modernidade de Olympia e estava
por trds do escandalo que ela provocou.”?%® Seria 0 mesmo que dizer que o
significante apenas se presta a conotar o significado e que a poesia é um trabalho
de agenciamento de contetdos previamente dados. O que Clark destroi é a
singularidade desse objeto deslocado, transmutado, violado. Ndo ha porque
procurar por essencialidade onde o procedimento s6 faz contrariar a esséncia.
Manet nunca fora um jornalista, tampouco se metia a publicar caricaturas e
ilustracGes em jornais e revistas. Sua atividade de pintor — a insisténcia em seguir

se submetendo aos SalGes, ou mesmo a descri¢do que um Zola ou Antonin Proust,

268 CLARK, 2004, p. 142.
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seu amigo de infancia dele fazem — é a de um pintor de oficio. Se Olympia é
Victorine Meurent, que posou para a pintura da tela, uma petite faubourienne das
noites parisienses, uma dama dos saldes, talvez seja pouco ou muito pouco
importante. O importante é que Olympia ndo é uma Vénus, ndo pode ser uma
divindade. A Olympia de Manet marca uma catastrofe da citacdo: promove a
inversdo inteira, uma inversdo sofistica no que denominamos figuracdo em artes
visuais. Manet recoloca este problema, o da figuracdo, como ninguém e, talvez
sua relagdo circunstancial privilegiada seja essa: ele efetivamente consegue
recolocar a figuracdo ndo pelo despejo da tradicdo, mas por sacrificar qualquer
ninfa mitoldgica para que apareca a figura moderna. Passemos entdo a pergunta

pela figuracéo.

3.1 Reconsideracéo da figuracao
A nogdo de figuracdo®®, ao menos em artes visuais, recebera uma acepcéo

confusa, sendo mesmo conflituosa. Entendida como transferéncia de um dado das
malhas do mundo a representacdo que dele se faz — como cristalizacdo da
representacdo, isto €, processo mimético pelo qual o homem elabora sobre e em
seu mundo — confunde-se facilmente com uma pratica reiterativa do existente
donde os meios para alcanga-la ndo podem ser mais do que maneiras de realizar a
duplicacdo daquilo que efetivamente existe. O circulo é vicioso: ou bem se trata
da obra de arte como pura imitacdo do ja existente, ou se encarcera a operacao da
arte num puro ato de criatividade ociosa — como plena imaginacdo. Caberia a arte
oferecer apenas um escape para a faculdade imaginativa sem que com isso se
aspire outra efetivacdo que ndo o delirio de seu produtor e o prazer do receptor.

Ou seja, sob esta oOtica o hiato que separa o dito realismo oitocentista do

269 Muito embora seja bem conhecido o tratamento que Erich Auerbach da ao termo, aqui ele se
mostra aplicado de modo distinto. Lé-se em Auerbach: “Originalmente, figura, da mesma raiz de
fingere, figulus, fictor e effigies, significava "forma plastica". Sua mais remota ocorréncia esta em
Teréncio, que, em Eunuchus (317), diz que uma jovem tem uma nova figura oris [um formato
incomum de rosto].” (AUERBACH, E. Figura. Sdo Paulo: Editora Atica, 1997, p. 14) Para o autor,
que acompanha o movimento temporal do termo, sua definicdo encaminharia o entendimento a
posicdo mediana entre Historia e Verdade. Todavia, a incursdo pelo uso cristdo do termo leva
Auerbach a definir Figura como um instrumento onde um acontecimento é elucidado por outro.
Isto €, funciona como um mecanismo de prefiguracdo. Se 0 acento de sua abordagem se dispde
sobre o carater narrativo do discurso, nas artes visuais a ideia parece mais assemelhada a oferecer
presenca ao que por si ndo a encontraria. A figura € um modo de presentificagdo que implica uma
rede de semelhangas com o mundo humano, sem, no entanto, reproduzi-lo.
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abstracionismo cumprido nas décadas iniciais do século XX ndo pode ser mais

que a passagem de uma instancia reiterativa a uma outra plenamente criativa.

O aparecimento das técnicas de captura do visivel, cite-se as cameras fotogréafica
e cinematografica, tornariam o embaraco ainda mais acentuado. Visto que desde
0 segundo quartel do século XIX o repertdrio técnico ocidental ja tem plena
consciéncia dos fendmenos 6ticos ao ponto de formular uma maquina capaz de
registrar segundo um olho artificial monofocal. Parece menos ainda assustador
que uma tal facanha fosse al¢ada ao nivel do cumprimento de promessa: a tarefa
da arte pictdrica — secularmente confundida com uma prética de emulacao do real,
de transferéncia da imagem dum olho perecivel ao plano inerte da pintura —
pareceria logo ameacada por um instrumento técnico capaz de uma captura
impessoal. A eficiéncia da maquina, ainda neofita e pouco desenvolvida, cumpre
o0 desejo da reduplicacdo imagética da vida, de sua re-exibicdo e, desde entdo, sua
reprodutividade. A luta contra o instante, o perecivel, contra aquilo que néo se
deixa capturar é intrinseca a aventura humana. Todavia, se a arte a tal impeto se
ligou n&o foi porque a isso resume-se, sendo porque nos arroubos da imaginagéo

resta sempre algo da aspiracdo de um regime de existéncia.

A tentativa de resposta perpetrada por Pierre Francastel parece aclarar o
constrangimento que nos indispde com 0s meios de uma resposta mais acertada.
“Os famosos conflitos da Arte e da Sociedade, da Arte e da Técnica, mascaram o
verdadeiro problema, que é o da insercdo na vida das sociedades duma funcéo
dum tipo particular, a despeito da infinita variedade das obras.”?’° Portanto, aquilo
que a tradicdo interpretativa tomava por animosidade central nas relacdes entre
arte e técnica é, quando muito, um atalho facilitado para explicar uma funcédo
particular. Chamemo-la por enquanto de funcdo mimética ou representativa.
Muito embora Francastel ndo chegue a nomeéa-la, nem mesmo insinue distingui-
la de algo da ordem de uma funcdo artistica, o extrapolamento deve ser situado na
conta desta reflexdo. O problema central de Francastel é desvencilhar a oposicéo

corriqueira que contrapGe arte e técnica no plano das opera¢des humanas:

A oposic¢do da Arte e da técnica resolve-se desde que se verifique que a prdpria arte é, em
certa medida, uma técnica no duplo plano das atividades operatérias e figurativas.

210 FRANCASTEL, Pierre. Arte e técnica: nos séculos XIX e XX. Lishoa: Livros do Brasil, 1963,
p. 21.
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Pretendendo explicar a arte em funcéo de sua fidelidade a representacédo do real, os criticos
e os historiadores falsearam os pontos de vista. Ndo se explica uma linguagem em funcéo
das coisas que nomeia ou das relacdes de ideias que exprime. O fim da arte ndo é constituir
uma réplica maneével do mundo; é, ao mesmo tempo, explora-lo e informa-lo duma nova
maneira. O pensamento plastico, que existe ao lado do pensamento cientifico ou técnico,
pertence, simultaneamente, ao dominio da acdo e da imaginagdo. A arte ndo liberta o
homem de todas as pressdes, ndo lhe oferece o meio de, no absoluto, aprender e traduzir
sensagOes, constitui antes um modo de conhecimento e de expressao aliado a acdo. Existe
também, na ordem do imaginario, uma fusdo da l6gica e do concreto. Através das imagens,
0 homem descobre, a0 mesmo tempo, o0 universo e a sua necessidade de o organizar. Entre
a arte e atécnica ndo h4, pois, uma oposi¢do nem uma identificagdo global. O conflito surge
quando se pretende subtrair ao real a ordem do imaginario.?’*

De principio algumas consideracGes parecem ser de atestada importancia. A
afirmacéo de que, num certo sentido, a arte é também uma técnica pode ser melhor
compreendida nos termos expostos por Baudelaire que afirmara: “um bom pintor
pode ndo ser um grande pintor. Mas um grande pintor é forcosamente um bom
pintor [...].”%"? Isto é, técnica faz aqui referéncia a um dominio das condigdes
necessarias a producdo da obra, menos que uma série de gestos viciados ou um
dominio ferramental, seria ela uma plena consciéncia dos meios composicionais,
um dominio da artesania (ou tecnologia) estabelecida que permite ao artista um
campo mais ou menos aberto de possibilidades de execugdo. Entretanto, assim
como ocorre na arte verbal, o0 dominio técnico ndo é avaliado pelo éxito de um
carater denotativo, tampouco em sua verossimilhanca frente ao mundo com o qual
se relaciona; a técnica permite uma execucdo dos possiveis, ela sustenta o trabalho
em sua factibilidade permitindo-lhe aparecer. A segunda consideracdo pretende
confrontar uma ideia exposta por Francastel propicia a confusdes futuras, a saber:
a ideia, muitas vezes corrente, de que a arte, por sua operacao singular, equivaleria
a uma linguagem distinta. Parece oportuno indicar que a operacao da arte coloca
em perspectiva uma usura da linguagem. Guarda em si a possibilidade de entrever
por meio do uso convencional a poténcia de um uso intensivo, mais dispendioso,
se quisermos, isto €, um uso transbordante daquilo que no mundo € ordenado por
uma economia solida. A ideia de que o pensamento plastico se encontra num
mesmo dominio que o cientifico e o técnico — mais do que reforcar semelhancas
operacionais — pode ser melhor entendida se se pensar a imaginagdo como uma

faculdade em sentido kantiano. Ou seja, de um mesmo impeto do aparato humano

271 FRANCASTEL, 1963, p. 23.
272 BAUDELAIRE, Charles. Saldo de 1859. In: A invencdo da modernidade (Sobre Arte,
Literatura e Musica). Lisboa: Relogio d’Agua, 2006, pp. 164-165.
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surgem vetores de tipos distintos. Quando Francastel afirma que entre arte e
técnica ndo ha nem uma identificagdo nem uma oposicao global, tal afirmacéo
pode ser compreendida se pensarmos a imaginacdo como impulso inerente a
atividade produtiva, tanto naquilo que se apresenta como superacdo da
necessidade, quanto em um uso liberado de demandas mais ordinarias — esteja ela
enderecada a suprir necessidades — ou a extrapolar a limitacdo previamente

imposta, num trabalho de liberacéo.

Mas qual entdo é o lugar da obra de arte na sociedade da técnica? Como nela se
processa com distingdo um processo figurativo que, a principio, difere-se do modo
técnico-cientifico que marca com sobrecarga a aventura oitocentista? De modo a
declarar sua opgéo pela dimensdo figurativa, em divergéncia asseverada para com

Emile Male e Heinrich Wolfflin, Francastel escreve:

Importava, pois, acentuar que é com intencdo que se conserva ao termo figurativo a sua
mais larga acepcéo, e que se repudia assim, com vigor, toda a interpretago da linguagem
plastica s6 como simbdlica considerada, ou seja, alusiva ou produtora de sinais mais ou
menos arbitrdrios que constituem um sistema puramente intelectual e imaginario de
referéncias, em relagdo a uma realidade exterior do homem, imutavel nos seus principios e
nas suas leis. Simbdlico é substituto, equivaléncia, alusdo, signo convencional, que pode
ser arbitrario, duma coisa. Figurativo implica a existéncia de certas relacfes de estrutura ou
de disposicdo entre o sistema de sinais que representa e o objeto representado.?”

Interessa aqui a opcao por fortalecer a acepcdo de figuracdo em detrimento do
simbdlico. Pois nela se entrevé uma tentativa de contornar o paradigma denotativo
do objeto plastico ou mesmo a ideia de que seu procedimento equivaleria a uma
demonstracdo ornamental daquilo que sem ele j& existiria. Francastel ressalta a
validade do emprego de uma nocdo de figuracdo como um modo de assegurar que
o imprescindivel seja reforcado: a relacdo estabelecida entre o significante e o
referente é de estrutura ou disposicao, ndo de duplicacdo ou equivaléncia. O que
se assemelha a dizer: as relacOes entre a figura artisticamente orientada e seu

referente sdo de estrutura, isto é, aparentadas aquilo que Lévi-Strauss concebera

273 FRANCASTEL, 1963, p. 25.
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como “formas de formas”, um substrato sobre o qual se constroem as relagdes

entre os elementos constitutivos da cultura.?

Tal estrutura, endossada por Francastel, teria como aspecto mais flagrante os
resultados de um espirito da ciéncia e da técnica que, entre 1860 e 1880, abriram
um descampado para a formulagdo do maquinismo, tendo como resultado mais
visivel o desenvolvimento da industria, da arquitetura e da cidade. Mas, sobretudo,
o cumprimento da promessa de um homem faustico ja em vias de elaboracéo desde
0 século XVIIl. Nd&o mais o mito quinhentista do Doutor Fausto (1592),
celebrizado nas palavras Christopher Marlowe?’®, mas a efetiva consolidacéo de
um projeto seu. Um campo novo de aspiracfes ja possiveis: 0 Fausto mitico,
proscrito, da lugar ao Fausto do homem; agora ja habilitado a cumprir o desejo de
poténcia transformadora e dominio do mundo que o cerca. A posse pragmatica do
mundo — imbuida de fazer entrever na praxis a efetiva acdo do intelecto, ao passo
que alteraria drasticamente 0 modo de elaboragédo da sociabilidade e da produgéo
—tornaria a tarefa da arte mais proxima de um trabalho improdutivo, gestado para
o divertimento ou 6cio. Se outrora sua funcdo — ainda que tolhida pelo limite
anteposto dos valores incontestaveis da nobreza ou da religido, se € que nao se
trate ai de duas faces de um mesmo problema —, era indubitavel por oferecer uma

presenca sensivel do inapreensivel ou daquilo que sustentava o edificio social.

A cultura burguesa — desde seus primordios, a0 mesmo tempo que pressentia a
desidentificacdo para com a velha arte — ndo soube se livrar dela com facilidade.
Os primeiros salons franceses do século X1X sdo marcados por um anacronismo
singular: o imaginario da antiga eloquéncia, do substrato mitico-religioso, ou
mesmo da distingdo pomposa de uma cultura palaciana e os homens sébrios da

alta burguesia para os quais ainda faltava uma posi¢do demarcada. Os primeiros

274 Basta, a titulo de esclarecimento, que se transcreva a definicio proposta por Lévi-Strauss: “O
principio fundamental é que a nogéao de estrutura social nao remete a realidade empirica, e sim aos
modelos construidos a partir dela. Fica assim aparente a diferenca entre duas nogdes tao proximas
gue muitas vezes foram confundidas, isto é, estrutura social e relagées sociais. As relagaes sociais
s30 a matéria-prima empregada para a construgdo de modelos que tornam manifesta a propria
estrutura social, que jamais pode, portanto, ser reduzida ao conjunto das rela¢des sociais
observaveis em cada sociedade.” Cf. LEVI-STRAUSS, Claude. A nogio de estrutura em
etnologia. In: Antropologia Estrutural. Sdo Paulo: CosacNaify, 2012, pp. 301-302.
275 cf. MARLOWE, Christopher. A Histéria Trdgica do Doutor Fausto (1592). Sao Paulo: Hedra,
2006.
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burgueses sdo, quando muito, personagens deslizantes: desvencilhados do antigo
estatuto pelas condi¢cbes materiais e comerciais de sua nova posicdo ndo sao
capazes de empregar o acimulo da mais valia sendo também na construcdo de
uma vida cheia de pompa. Na aguda apreciacdo de Hegel, citada por Marx n’O
Capital, a mentalidade da aristocracia consistia em consumir o existente,?’® isto €,
sua operacdo se baseia no aspecto da continuidade, seja pela manutencdo da
propriedade, como aristocracia fundiaria, ou mesmo pela conservacdo de seu
fundamento: misto de opacidade do sentido histérico, violéncia e justificacdo
religiosa. No &mbito da subsisténcia ou do luxo, ainda que se sentissem mudancas
timidas, a operagdo se mantinha intocada. Tudo ali aspirava uma continuidade

indefinivel, reiterada pela naturalizacéo da banalidade.

Baldassare Castiglione, em seu Il cortegiano (1528), escreve: “tanto a pintura e a
escultura sdo feitas para ornamentar, e nisto a pintura € muito superior; pois, se
ela ndo é, por assim dizer, tdo duradoura como a estatuaria, porém, é muito
longeva e, enquanto dura, ¢ bastante mais bela.”?’” A funcdo ornamental — ainda
que ndo tenha em sua formulacdo nenhuma agudeza analitica — podemos extrair

dela um indicio de como pintura e sociedade de corte se imbricavam.

Seja por isso suficiente dizer apenas que ao nosso cortesdo convém também ter
conhecimento de pintura, sendo honesta, Util e apreciada naqueles tempos [antiguidade]
em que os homens eram de muito maior valor do que sdo agora; €, mesmo que outra
utilidade ou prazer dela ndo se tirasse, além de ser Gtil saber julgar a exceléncia das estatuas
antigas e modernas, do vasos, dos edificios, das medalhas, dos camafeus, dos entalhes e
coisas tais, faz conhecer também a beleza dos corpos vivos, ndo somente na delicadeza dos
rostos, mas nas proporc¢des de tudo o resto, tanto dos homens como de todos os outros
animais. Vede, portanto, como o ter conhecimento da pintura é causa de enorme prazer. E
pensem nisto aqueles que gozam tanto contemplando as belezas de uma mulher que Ihes
parece estarem no paraiso e, no entanto, ndo sabem pintar; o que, se soubessem, teriam
muito maior contentamento, porque mais perfeitamente conheceriam aquela beleza que no
coragdo deles gera tanta satisfacdo.?’®

276 “Diante da mentalidade da velha aristocracia, que, como diz Hegel acertadamente, ‘consiste

no consumo do existente’ e que também se expande sobretudo no luxo dos servigos pessoais, era
de importancia decisiva para a economia burguesa anunciar a acumulagdo do capital como o
primeiro dever civico e pregar infatigavelmente que nao se pode acumular quando se devora toda
arenda, em vez de despender boa parte dela na contratacdo de trabalhadores produtivos adicionais,
que rendem mais do que custam.” MARX, Karl. O capital. Critica da economia politica. Sao Paulo:
Boitempo Editorial, 2011, p. 437.

27T CASTIGLIONE, Baldassarre. O livro do cortesdo. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian,
2020, p. 203.

278 CASTIGLIONE, 2020, pp. 208-209.
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A capacitacdo para apreciar os encantos femininos é uma das utilidades
enfaticamente salientadas. O cortesdo perfeito, tipificado por Castiglione, deve

conhecer a arte da pintura porque com ela também se aprimora a via galante.

Mais que presa a instituicdo do mecenato ou dos circulos eclesiasticos e
palacianos, a pintura se mantinha cumplice da convencionalidade da vida
aristocratica. Ainda que arroubos da forma hora ou outra fossem sentidos — como
num Giorgione, Rembrandt ou mesmo em Goya — 0 que de fato preponderava era
sua convencionalidade com a platitude de uma arte domesticada. Sua intervencéo,
em larga medida, ndo passava de uma conivéncia apaziguadora. A imaginacéo
pictorica, prolifera e estrondosa, esbarrava na expectativa internalizada de uma
infinita citagdo: a mitologia greco-romana, a imagindria religiosa e, mais adiante,
a imagética civico-nacional. Mesmo na efetiva producdo aristocratica da primeira
modernidade, sob o signo do retrato ou do mecenato figurado, a imaginacéo
pictorica se mantinha limitada ao senso comunis. Como uma grave adi¢do: a
limitacdo ndo se impunha apenas no modo de recepcdo da pintura, mas em sua
efetiva producdo. A pesquisa visual, que se manteve em plena atividade desde o
proto-renascimento, era coagida pelo circulo vicioso do tema convencional. N&do
¢ 0 caso de afirmarmos aqui a cobranca indevida de um ganho s6 muito depois
recebido (a liberacéo pictural), entretanto, reafirmar que a pesquisa visual, ao
torcer e retorcer a forma, achava de pronto um limite seguro: a insisténcia num rol
de temas a priori definidos. Orest Ranum, em seu ensaio sobre a intimidade na
primeira época moderna, assevera: “Em relacdo as nossas, as sociedades europeias
do século XVI ao século XVII1, tdo diferentes entre si parecem assemelhar-se pelo
fato de todas terem abafado o individuo sob o peso dos comportamentos
familiares, comunitarios, civicos e aldedos.”?"®

Nem mesmo a instituicdo de uma cultura burguesa protestante fora capaz de
plenamente se desvencilhar do limite anteposto. O trabalho de Max Weber é

exemplar em demonstrar como a nova ideologia protestante, uma teologia

279 RANUM, Orest. Os refigios da intimidade. In: DUBY, G.; ARIES, P. (Org.). Histéria da vida
privada. Volume 3: Do renascimento ao século das luzes. Porto: Edi¢cdes Afrontamento, 1990, p.
211.
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renovada, conseguira legalizar o lucro, mas tampouco pudera normalizar que com

ele se ascendesse ao luxo:

A ascese protestante intramundana — para resumir o que foi dito até aqui — agiu dessa
forma, com toda a veeméncia, contra 0 gozo descontraido das posses; estrangulou o
consumo, especial-mente o consumo de luxo. Em compensacao, teve o efeito [psico-16gico]
de liberar o enriquecimento dos entraves da ética tradicio-nalista, rompeu as cadeias que
cerceavam a ambigao de lucro, ndo sé ao legaliza-lo, mas também ao encara-lo (no sentido
descrito) como diretamente querido por Deus.?®

A pintura — caso fosse excluido seu uso propriamente religioso de presentificar a
entidade sagrada, quer seja para veneracdo ou admoestacdo — restava um campo
de atuacdo pifio. Comprimido entre uma demanda estatal previamente orientada
e a pintura burguesa protestante, que mesmo nos circulos mais liberais, como nos
Paises Baixos, limitava-se a retratos, paisagens, naturezas mortas e, quando muito,
cenas da vida cotidiana. N&o a toa, o titulo do estudo mais abrangente sobre a
pintura holandesa, feito por Svetlana Alpers, seja A arte de descrever?. O que
quer dizer: ou bem a pintura se executa nos jogos beletristas da cultura
aristocratica catélica moderna?®?, onde ninfas e Vénus escondem amantes e
cortejadas, ou se presta a figurar o compéndio iconografico cristdo, ou ainda cabe
a ela apenas a descricdo decorosa da vida anedética protestante. Desde a Reforma
de Lutero, e a contrarreforma de que é seguida, a bifurcacdo, ao invés de uma
propulsdo ao campo pictorico, é sobretudo uma duplicagdo diversificada de seu
impedimento. Entre 0 jogo ocioso da pintura como fonte de prazer aristocratico e
a severa economia protestante do gozo, como explicitada por Weber, a pintura se
acha confinada entre a imaginacdo prazerosa e a descricdo. No ambito de sua
funcao religiosa, ou bem expressa a dignidade do transcendente ou adverte, serve
como instrumento de catequese e contricdo. Mas, sobretudo, e isso nos é
imprescindivel, em todos os casos a pesquisa visual, a intensidade da imagem ¢
convidada a compactuar com o tema em tudo. E se o0 assunto é convencionado

como uma heranca segura da tradicdo, ou como descricdo anedoética da realidade

280 WEBER, Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2007, p. 155.
281 ¢ f. ALPERS, Svetlana. The Art of Describing. Chicago: University of Chicago Press, 1983.
282 £ de todo sabido que o alargamento do repertério figurativo ocidental remonta as modificacdes
operadas pelo humanismo, plenamente socializadas nos circulos letrados nas diversas renascengas.
Para uma aprecia¢do mais completa, cf. PANOFSKY, E. Renascimento e renascimentos na arte
ocidental. Lisboa: Editorial Presenca, 1987.
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tipificada, nada pode se impor sendo a sua verdade: 0 modo como o pintor executa
areferéncia, como ele da a ver o que de antemao ja se conhece ou reconhece. Uma
verdadeira usura do tema. Por conseguinte, as relacdes expressas em pintura nem
chegam a ser problematicas. A convencionalidade, embora permita o capricho
formal, parece tornar o espectador convicto de que o que basta observar é a
adequacdo de um certo tratamento a um assunto conhecido: a recepgao converte-
se, em larga medida, no ato de identifica-lo, de sopesar o ajustamento realizado

pelo pintor de modo a avaliar seu temperamento.

A imaginacéo se converte logo em pura ferramenta de adequacdo, a intensidade
do signo transmuta-se em um calculo que envolve sua identidade e a forma com
que nela se dissimula o capricho — pela maniera ou pela presenga de um trago
referente tido como indevido. A visdo é dissuadida de experimentar pois, o tema
ja corriqueiro, ao contrario de aticar o detalhe e a imaginacéo, aciona o cliché do
previamente conhecido. E ainda que Afrodite, Vénus, ou a Virgem Maria antes
sejam entidades cuja presenca se da por um halo de ficcionalidade (sem que a
facticidade enrijeca a representacdo, ndo parecem também fruto daquilo que Luiz
Costa Lima denominara ficgdo externa??8), as abundantes reificacdes Ihes tornam
assim mais proximas de uma regido da verdade, como aquilo para com o qual ndo
se mantém duvida ou suspeita, que efetivamente ndo causa embaraco algum. A
previsibilidade, que responde ao atributo narrativo de um discurso anteriormente
dado e inquestionavel, faz com que a apreciagdo opere em uma instancia
convencional: a pintura se torna meio de expressdo, onde o significante, ora
exposto, ndo é mais que um atributo do significado. O tema converte a forma em
um seu atributo. A forma se reduz a mero ornamento, ainda que permita uma

experiéncia visual desafiadora. Se as aristocracias minguam anualmente desde a

283 A titulo de indicacdo, a ficcdo interna é aquela realizada no interior da obra, em seu trabalho
proprio (o0 obrar da obra), enquanto ficcdo externa poder-se-ia definir por extravasamento da
elaboracédo ficcional a vida. Pensando na pintura do renascimento, € muito claro que oferecer
imagens as entidades sagradas, por exemplo, era em si uma operagéo ficcional. Entretanto, como
sdo presididas por uma textualidade compartilhada e, sobretudo, por uma crenga ainda muito
consolidada (funcionando como imagens de culto), esse ficcional parece parcial na medida em que
cumpre uma demanda da verdade religiosa usual. A recep¢do parece sempre ocupar um espaco
mediano entre verdade e ficcdo - a verdade da crenca e a ficcdo que a face que se observa, mesmo
que ofereca presenca sensivel, ndo corresponde ao verdadeiro.
Para uma definicdo mais precisa, ainda que sumaria, das diferencas entre ficcdo externa e ficgdo
interna, conferir; COSTA LIMA, Luiz. Roteiro de um trabalho. In: Frestas: A teorizagdo em um
pais periférico. Rio de Janeiro: Contraponto; Editora PUC-Rio, 2013.
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Revolucdo Francesa, por que o edificio da pintura antiga parece ainda preservado
nas ofensivas de Goya, Turner, Courbet, até que Manet, enfim, saia da batalha

vitorioso?

Uma resposta provisoria seria que a pintura, tal qual insinuara Greenberg, achava-
se destituida de um lugar que fosse efetivamente seu. Enquanto oficio, a pintura
certamente se mantinha; os burgueses necessitavam engrandecer seus lares, torna-
los assemelhados a um lar aristocratico. O funcionalismo ainda tardaria a chegar:
o interior privado haussmaniano € ainda um espaco abarrotado. Mas a posicao de

um Jacques Louis David ndo é mais possivel, como dissera Baudelaire

E verdade que a grande tradico se perdeu e que a nova no esta criada. Ora essa grande
tradicdo outra coisa ndo era sendo a idealizacdo vulgar e costumada da vida antiga: vida
robusta e guerreira, estado de defensiva de cada individuo que Ihe conferia o habito dos
movimentos sérios, das atitudes majestosas ou violentas. Junte-se a isso a pompa publica,
que se refletia na vida privada. A vida antiga representava muito; era feita sobretudo para
prazer dos olhos, e esse paganismo quotidiano serviu maravilnosamente as artes. Antes de
procurarmos saber qual sera o lado épico da vida moderna, e de provar com exemplos que
a nossa época nao é menos fecunda que as antigas em motivos sublimes, podemos afirmar
que, se todos os séculos e todos 0s povos tiveram a sua beleza, nés temos inevitavelmente
a nossa. E a ordem natural das coisas.?®*

E tempo de charneira sem que algo possa efetivamente ser tomado por estanque
ou resolvido. O pintor tateia um novo lugar, a pintura convoca mudangas
imprescindiveis. Nos excertos textuais deixados por Baudelaire sobre o Saldo de
1848, a ambiéncia é de uma generalizada davida sobre o que seria 0 novo numa
época em que o antigo ainda ndo havia chegado ao ocaso. A pintura, ainda refém
do repertdrio temético herdado da tradi¢do, certamente ja se chocava com um
mundo de mudangas — onde a mudanca, de sinistro, passara a ser a caracteristica
de seu proprio ritmo. Mas como explicar a substituicdo da mitologia olimpica, das
madonas e das anedotas bélicas por uma pintura que efetivamente figurava um
mundo mais préximo, a cercania dessa sociedade nascente? E necessario ir de

encontro ao trabalho de Courbet. A este propésito, afirma Francastel:

Encontramo-nos todos influenciados pelo eco das polémicas contemporaneas e ndo vemos,
por exemplo, em Courbet mais do que um realista, 0 homem que anota quase
mecanicamente o que vé&. Contudo, nenhum sinal nele de preocupacéo analitica dos dados

284 BAUDELAIRE, 2006, p. 27-28.
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elementares da vis&o. Como se vera mais adiante, este ndo é o verdadeiro Courbet. E preciso
procuré-lo, pelo contrario, no prefacio da sua célebre exposi¢cdo de 1867, onde apresentou
o Atelier. Nesse prefacio, Courbet insiste no fato de que, para ele, o importante era inventar
uma ‘alegoria real’. O seu fim é deslocar a anedota. Passaré a buscé-la no seu meio familiar,
em vez de recorrer ao armazem dos aderecos dos Olimpos desatualizados. Mas Courbet,
pretendendo essencialmente dar um valor de poesia as suas composicoes, ndo modifica as

relagdes figurativas entre o real e o imaginario. A sua revolucdo queda-se limitada ao

dominio do ‘assunto’.%®

A obra citada por Francastel, L Atelier du peintre (Figura 1), é ainda um tanto
alegdrica. Mas talvez seja capaz de demonstrar que a operacdo do pintor que
pretende tematizar seu mundo ndo € da ordem da anotacdo. Mesmo em Courbet —
que efetivamente sempre estivera ligado a um engajamento politico afirmado —
verter para tela a operacdo da sua propria pintura, consiste em desconsiderar o
modelo como objeto a ser replicado. N&o se trata de reiterar a realidade posta, mas
de tangencia-la. Na tela alguns aspectos sdo especialmente importantes: o pintor
da as costas ao modelo; nua, na posicdo de uma deidade pudica, a mulher ndo é
observada, antes observa. Costumeiro simbolo do ensino académico, o nu néo é
aqui objeto de olhar nenhum. O pintor, concentrado, termina uma paisagem em
seu atelié — longe, portanto, da estrita observagdo. A variedade de tipos sociais, a
caveira, 0 cdo, 0 gato, as roupas diversas parecem antes um cardapio; nada
conspira para a verificagdo da tese de que seu “realismo” seja documental. Os
olhares dispersos dos modelos sdo tracos do acaso que o pintor produz desse
inesperado gesto que o modelo estritamente ndo pode entregar. O pintor, enfim,
pinta uma paisagem numa sala repleta de corpos, numa sala sombria, na qual a
parede é também uma paisagem lavada; ndo se pode afirmar se tratar de um pér
do sol, de um alvorecer, ou de uma noite iluminada pela lua. Tudo é duvidoso,
inclusive a unido temporal de modelos separados pelo tempo. A pintura é uma
aglutinacdo, uma meta-pintura — ainda que isso ndo seja propriamente uma

novidade sua.

285 FRANCASTEL, 1963, p. 42.
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Figura 1: CbURBET, Gustave. L'atelieru pelnre. 1855. Oleo sobre ela, Museé D'Orsay.

Sobre Courbet, Giulio Carlo Argan diz que ele é avesso ao que se tomava por
poético a priori, ou seja, 0 belo, o gracioso, o sentimentalismo da natureza visto

pela Gtica da arcadia.

Courbet quer viver a realidade como ela €, nem bela nem feia: para chegar a isso, ndo tendo
outro caminho, desfaz-se de todos 0s esquemas, preconceitos, convengdes, tendéncias do
gosto. Para tocar a verdade, ele elimina a mentira, a ilusdo, a fantasia. Tal é o seu realismo,
principio antes moral que estético: ndo culto e amor, devota imitacdo, mas pura e simples
constatacgdo do verdadeiro.?%

Concentremo-nos num Unico aspecto da tese proposta por Argan: a ideia de que
para tocar a verdade, Courbet se encarregara de excluir do calculo a mentira, a
ilusdo. A verdade aqui poderia suscitar um problema de ordem metafisica ou
pragmatica: ou bem se assemelharia ao ser das coisas, ou a efetividade daquilo
que realmente sdo, tendo sido excluida a mistificacdo que as envolve. Nem
metafisica, nem empirica, a investida de Courbet parece mesmo ser em prol de
uma destituicdo da mentira. Courbet exclui do calculo pictérico a falsidade: seja
pela destituicdo da alegoria ociosa, pela objecdo ao tema classico ou mesmo pela
figuracdo de um universo humano mais franco. H4 uma aproximacao exemplar
entre pintor e 0 mundo que o cerca; ja possibilitada por sua oposi¢do ao cacoete
académico e sua plena insercdo nas dimensdes socio-politicas de sua propria
época. A ideiade um principio moral em detrimento do estético € parte da tentativa

feita por Argan de situar a aproximacao entre mundo vivenciado e pintura. A torre

286 ARGAN, 1993, p. 92.
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de marfim onde se situava o pintor é implodida em Courbet, mas ndo para desta
maneira formular um jornalismo pictérico. Sua pintura € aproximativa: para se
livrar das agruras de uma limitacdo tradicional da pintura, o pintor se aproxima da
vida —entende, implicitamente, que a pintura pode ser uma arte atual, que ela pode
tangenciar a atualidade da cultura. A pintura se abre um campo mais amplo que o
da comemoracéo; quer da tradicdo, do sujeito, ou das estruturas politicas e sociais
dominantes, mas nem por isso a torna menos ambigua: apesar da constante
referéncia a Les Casseurs de pierres (1849), tomada como obra de dentncia ou
critica social, também ela, é uma aproximacao para com o0 mundo: valores sociais
e tonais se baralham, a tela é também uma exploracdo da virtude tonal dos

minerais sob a luz. A realidade é explorada como um fenémeno também ele visual.

Manet e os impressionistas tentardo fixar a autenticidade do real na absoluta pureza da
sensacdo visual: inaugurardo, assim, toda uma nova pesquisa baseada na percepcéo.
Courbet realiza uma obra de ruptura: destruindo todas as concepcdes a priori da realidade,
defendendo a necessidade do confronto direto e sem preconceitos do real com todas as suas
contradicdes, ele coloca as premissas éticas sem as quais a pesquisa cognitiva de Manet e
dos impressionistas ndo teria sido possivel.2%

A posicao de Courbet na constituicdo de uma nova pintura €, para Argan, a de um
agente de ruptura. Isto é, sua contestacdo seria capaz de promover um espago
possivel para o gesto futuro de Manet. Todavia, a ideia exposta por Argan, por se
amparar substancialmente numa apreciacdo visual das obras, é também ela oposta
ao argumento de T. J. Clark. O que o critico inglés rejeitava era efetivamente a
ideia de que essa revolugdo pictorica de Manet fosse fruto de uma énfase no
aspecto visual. A pureza, existente no argumento de Argan e de Greenberg,
certamente abre espaco a contestagdes mais ou menos justificadas. Entretanto,
talvez ndo seja esse 0 aspecto a se destacar. A ideia de um real autenticamente
alcancado pela sensacdo visual parece convocar que se entenda o gesto de Manet
e as investidas do impressionismo segundo uma l6gica propria: a visualidade, ora
eleita como objeto privilegiado, recoloca ao pintor o desafio da mimesis. O
“confronto direto e sem preconceitos do real”, sendo o real entendido aqui como
0 existente, pde o pintor na situacdo de homem privilegiado na indagacéo de seu
mundo. N&o como analista, mas como um ente em puro embate ele comunga com

0 mundo existente, mas sem nenhuma requisicéo de tecer seu diagnostico ou juizo.

287 ARGAN, 1993, p. 94.
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Ao pintor, enfim, parece ser facultado interpolar o mundo e a ele oferecer um
alargamento. “O romantismo ndo reside concretamente nem na escolha dos
assuntos nem na verdade exata, mas na maneira de sentir’%®8, assim Baudelaire
ensaia uma definicdo da producéo que assiste. Se a visdo sofre do automatismo
cotidiano, o pintor € o homem que se demora no olhar e, assim, devolve ao mundo
uma imagem intensiva que, sem o replicar, repde um objeto transmutado — alheio,

se observamos pela otica de Chklovski.

Sobre Les demoiselles (figura 2), célebre pintura de Courbet apresentada no Saldo

de 1857, Argan ressalta a descontinuidade que representa a tradigao:

O que Courbet supera decididamente em Les demoiselles é, por um lado, a construgéo
formal unitéria da arte cléssica e, por outro, a continuidade melddica, a subordinacdo de
todos os componentes da visdo a um sentimento dominante. O quadro ndo apresenta um
episodio ou uma anedota, mas um fragmento de realidade; a paisagem ndo pretende
representar a natureza, mas um lugar qualquer; as figuras sdo vistas como meras presencas
fisicas, sem a pretenséo de se interpretarem seus sentimentos.?°
O historiador, com pouco interesse numa reconstrugdo obstinada das componentes
historicas, oferece-nos uma aguda interpretacdo da tela de Courbet. O que Argan
chama de superacdo da arte classica fica evidente na forma como o pintor
enquadra e constrdi a cena: ha um certo acaso constitutivo, o olhar intercepta na
superficie do quadro uma cena um tanto espontanea: duas mulheres em um canto
da margem. Da afirmacéo de que ndo ha episddio ou anedota, ressaltamos que a
pintura convoca pensar seu(s) sentido(s). A cena do 6cio moderno, como que
arrancada da malha de seu enredo, torna-se desconcertante. E como se Courbet,
ao reafirmar que em pintura o que se vé é a distensdo de um instante,
reconfigurasse o ato de pintar por meio da efetiva limitacdo de seu meio. Nao
precisamos aqui recorrer a Greenberg; se o quadro ndo pode efetivamente mostrar
a sucessao sendo pela ilusdo — como no quatrocentto italiano em que os episédios
se aglutinam pela convivéncia de tempos distintos ou por sua sucessdao em linha —
, 0 gesto de Courbet reafirma o fragmento intensivo de um algo sobre o qual néo
se deve insinuar nem o antes e nem o depois; duas mulheres sobre a relva e

debaixo de uma arvore, uma entediada ou enamorada, outra sonolenta ou exausta.

288 BAUDELAIRE, Charles. A invencdo da modernidade (Sobre Arte, Literatura e Musica).
Tradugio e notas de Pedro Tamen. Lisboa: Relogio D’Agua Editores, 2006, p. 26.
289 ARGAN, 1993, p. 94.
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A paisagem, como bem lembra Argan, ndo tem nenhum interesse em representar
a natureza composta; é somente um ambiente, um fragmento de ambiente
indiscernivel onde duas mulheres se situam. Que episddio poderia narrar este
quadro sendo a reticéncia diante de uma cena? N&o ha como concluir nada sobre
0 gue se passa ai. Certamente ndo € a pratica de divertimento da baixa burguesia
ou das classes trabalhadoras que Courbet pretende figurar — seguramente ele s
ndo se omite de figurar o que Ihe rodeia. Esta pintura ja evoca completamente uma

dissolugdo do elemento narrativo conclusivo. Ela mostra muito, mas néo chega a

narrar.

*

Figura 2: COURBET, Gustave. Les demoiselles. 1857. Oleo sobre tela, Petit Palais.

Embora a recepg¢éo nos anos de 1850 promovesse a efetiva consciéncia de que
certos gestos — certas roupas, ou mesmo certas ambiéncias — conotam
determinadas posi¢bes ou atitudes, o que faz Courbet € deixar a verificacdo
impertinente. Ndo ha elementos que conotem o desvio moral da jovem no primeiro

plano sendo seu semblante ou suas vestes semi-despojadas. Sobre a jovem que
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segura 0 buqué e olha para o que ndo podemos olhar, cabe ao receptor muni-la de
alguma historia: é uma jovem que olha para o que néo nos é facultado olhar. Algo
gue na pintura até entdo era s6 uma espécie de irrup¢do ndo programada, esta
indecidibilidade do plano pictdrico que nenhum outro meio pode oferecer tornar-
se-ia plenamente possivel ja na pintura de Courbet. Citemos aqui apenas dois

exemplos, de modo a melhor caracterizar a hipdtese levantada.

Na historia recente da pintura francesa ha uma tela singular para a qual estabelecer
significado estanque parece quase improvavel. O historiador da pintura Daniel
Arasse presta uma homenagem a Le Verrou, de Fragonnard, onde encontra um
certo indeclindvel da pintura. Na tela um homem aparece a enlagar uma jovem
mulher enquanto sela a tranca superior da porta do quarto. Apesar de seu carater
figurativo, a tela possui a metade esquerda da superficie pictérica ocupada por
nada mais que pintura: pinceladas que ensejam criar panejamentos, lencdis e
tecidos em pregas. Citando uma especialista em Fragonnard, Arasse escreve: “A
direita o casal, € a esquerda nada.”?%° Nesse espaco onde ndo ha sujeito, onde néo
ha signo, parece haver um encontro com aquilo que na pintura € superlativo. Esse
nada carece da vontade de ver ou ndo do intérprete; seu desejo é de toda sorte 0
principal instrumento para que a proposta da pintura, esse puro mostrado, aberto,
realize-se. Ela ndo mostra nada, ndo oferece qualquer decifracéo, resta ver ou nao.
E impossivel nomear aquilo que ai se apresenta sem incorrer em uma vulgaridade
para com a prépria pintura: simbolo da consumacéo do desejo do proprio rapaz,
prefiguracdo do ato carnal e etc. Le Verrou, de Fragonard, oferece a Arasse o que
ele chama de inominavel da pintura: aquilo que se acha “aquém do verbal”?°l, Mas
aqui preferimos apelar a ambiéncia, a incidéncia arguta da iluminacgdo, e ao
amontoado de tecido que funciona muito mais que qualquer prenunciacao
figurativa ou significante: a massa de tecido € capaz de promover a emocao visual,
tornar esse leito coberto por lencdis de cinza acetinado, agora invadido pela
vibrante cortina vermelha (contraponto exato a luminosidade imposta ao casal),
mais impressionante que qualquer figuracdo exata de um desejo ou sentimento: o

prazer da carne, o desejo ardente, a tensdo do amor ou da proibicdo. O tecido esta

290 ARASSE, Daniel. Historias de pinturas. Lisboa: KKYM, 2016, p. 37.
291 ARASSE, 2016, p. 38.
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ai justamente para que aquilo que na pintura se vé ndo se torne um acontecimento

e preserve-se enquanto desejo, incitando.

Figura 3 FRAGONARD, Jean-Honoré. Le Verrou. Século XVII1, 6leo sobre tela, Musée du Louvre, Paris.

O caso de Fragonard € extraordinario, entretanto ai ainda se vislumbra a conciséo
do tema: quer seja 0 amor carnal, a danc¢a galante, ou ardor sexual, as op¢Oes todas
endossam uma ideia em alguma medida enunciavel. O que a pintura efetivamente
ndo faz — e isso é seu ganho — é insinuar qualquer antes ou depois: ndpcias, traicéo,
pura volupia as escondidas, ndo é possivel afirmar nada disso. Por se desvencilhar
das estruturas de enredo de uma novela provocativa, a pintura apresenta um
episddio enfraquecido no tempo, na sucessdo dos acontecimentos, mas
absolutamente intensificado no espaco. A danga dos corpos, a cadéncia
provocante do tecido-espago, promovem uma espécie de intensificacdo do plano.

N&o se pensa em como fazer emergir a ambiéncia de modo mais eficaz.

O segundo exemplo — mais préximo no tempo a Courbet e, portanto, a Manet — é
um tanto mais exemplar no que tange a uma redefinicdo da figuragdo. Duelo a

garrotazos ou La rifia é parte dos quatorze painéis que Goya pintou para a Quinta
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del Sordo, propriedade adquirida pelo pintor nos arrabaldes de Madrid em 1819.
Estas pinturas, célebres desde meados do século XIX, foram denominadas las
pinturas negras. E parte do conjunto o célebre Saturno devorando a su hijo —
imagem que se tornaria logo emblematica para denotar o suposto génio
conturbado de Goya. A pintura mostra a luta entre dois homens: um corpo opaco,
0 homem que reflete e absorve a luz (a direita da tela), e outro transltcido (&
esquerda da tela), o qual a luz Ihe atravessa de modo irregular. Ou seria a luta de
um homem contra seu fantasma, figura espectral de si. Um homem a dar pauladas
em seu vulto assombroso, ou dois homens, corpos que na verdade sdo meios
Opticos completamente distintos — homens-meios. O espaco que acolhe a
contenda: € dele que brotam as figuras ou a ele se acham presas. Ndo como corpos
sobre o espagco, mas como extensdes suas, como troncos enraizados que se
contorcem para duelar. Seria este um terreno movedi¢o, uma zona arenosa, um
pantano? A mancha rochosa de pigmento terra, nota tonal aberta que organiza o
espaco no centro a esquerda, parece depor o contrario. Ha solo firme, hé topografia
de terra sélida. Mas como entdo estes homens, ou um so e seu duplo assombrado,
ndo se sustentam sobre o solo, estdo nele atolados? As indicagdes parecem todas
validas. Uma guerra de homens presos a terra, atolados; ou seria uma guerra de
rebentos de um mesmo solo, uma luta entre irmédos? Ha possibilidades inimeras
que, inclusive, suscitam a noc¢do de uma luta sem vencedores — seja pelo fato de
um atolado vencedor ndo poder gozar de sua vitoria, visto que ali morreria de sede
e fome, seja porque no fratricidio o vencedor €, quando muito, um condenado a

culpa.
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Figura 4 GOYA E LUCIENTES, Francisco de. Duelo a garrotazos. 1820-1823. Técnica mista sobre
revestimento mural transladado para tela, Museo del Prado.

E preciso que aqui se explique o que se pretende ao convocar um tal quadro de
Goya. “O duelo a pauladas” parece insinuar um problema pictural que, ao que
tudo indica, reformulara a pintura do século XIX: a dubiedade afirmada. Antes
mesmo de uma formulacdo efetiva do campo pictérico moderno, algumas
modificacdes exemplares da operacao parecem ja verificar-se em sutileza. Seja na
poética conflitante — por vezes tida por hermética, de Goya, ou mesmo na
dissolucao figural de um Turner — o quadro em pintura parece ter em conta uma
certa transitoriedade de ajuizamentos, um campo, qual seja, onde a dubiedade é
parte fundamental de sua construcdo. Levando o problema as ultimas
consequéncias assiste-se ja ai a um fortalecimento da posi¢do do espectador na
medida em que o campo de dubiedade abre espaco a uma relagdo mais
intensificada das cadeias de recepcdo. Explique-se: entre proposicao,
concretizacao e efetivacdo, isto é, concepc¢do, composicado e recepcao, o campo de
dubiedade, ora afirmado, a0 mesmo tempo que permite uma maior agudeza na
construcdo do pintor (tornando-o mais apto a formular um ataque antes
impossivel), abre espaco a um rol de sentidos cada vez mais abrangente — note-se
também: tal operacdo abre espaco a um deslizamento intenso do sentido, um
campo semantico instavel. Além do mais, isto que aqui tentamos denominar por
campo de dubiedade — parece também promover, em via paralela — uma ampliacdo
do espectro ficcional em pintura, tanto quanto é capaz de reforcar o valor da
sensibilidade, agora ndo mais tomada como opositora de um puro

empreendimento denotativo, mas como um seu embarago. O problema ja
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devidamente expresso em Goya encontra, ao que tudo indica, sua apoteose na
pintura que décadas depois consagrara Manet como o centro da querela de uma
pintura moderna. Entretanto, como opera este campo de dubiedade na cultura

figurativa moderna? Quais modificagdes um tal empenho levara a cabo?

H& como afirmar que um dos elementos que constitui a renovacédo da figuracdo é
efetivamente a liberacéo da pintura de um automatismo tematico. Durante séculos
o0 tema delimitava o limite da experiéncia formal, talvez mais que um impulso a
similitude perpetrado pela ideia de imitacdo da natureza — por vezes
compreendida, aristotelicamente, como principio ordenador total ou como
esséncia que configura cada coisa existente em sua diferenca. O tema — mais que
a obstinada atencdo ao modelo e o devotado culto a beleza ideal — parecia operar
um enforcamento da capacidade irruptiva de uma pintura que se dedicasse a
inquirir a imagem segundo suas condi¢des de aparecimento pictorico, qual seja, a
énfase num tempo intensivo e ndo sucessivo, a limitacdo da tela enquanto plano e
a poténcia visual liberta do convencionalismo narrativo ou arqueologizante.
Retomando o argumento de Pierre Francastel, a arte, assim como a técnica, seria
um modo gue 0 homem também encontra para tomar consciéncia de seu universo.
Ou seja, 0os mundos da técnica e da arte se comunicam porque sdo como partes da

atividade total do homem em sua atualidade.

A arte moderna ndo tem o carater dum jogo solitario e gratuito. Por adotar um modo de
expressao especifico, um homem nao se segrega da comunidade. Os artistas sdo também
homens que criam Objetos. [...] A arte ndo é o dominio de valores de refigio, abertos ao
homem que teme o destino.?®

Entretanto, se € suposto dar um tal estatuto a arte, ndo podemos nos furtar de dar
o devido acento as inumeras investidas que limitam ou coibem sua efetiva agéo.
Francastel, por exemplo, advoga contra a ideia professada por Marcel Mauss de
que a obra de arte seria um objeto de luxo, isto €, de funcdo contemplativa ou
amparada num valor suplementar de arte. Ideia essa que, segundo Francastel, faz
COro ao numeroso grupo de historiadores e estetas que insistem na concepcao de
prazer ocioso do sentimento estético. Ao seu ver ndo haveria qualquer dissonancia

entre 0 mundo da técnica e o mundo da arte pois ambos 0s mundos aspiram a uma

292 FRANCASTEL, 1963, p. 139.
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racionalidade. Sdo como formas distintas de um mesmo processo de
autorrealizacdo humana donde, as divergéncias sdo s6 aparentes, ao passo que

responderiam a um mesmo impeto de realizacdo — conciliatério por exceléncia.

Que uma obra de arte possua um significado mais largo do que a sua estrita aparéncia, que
a compreensdo dos valores estéticos comporte um carater de intuicdo direta, de revelacéo,
ndo se segue, forcosamente, que os valores de arte sejam apostos aos outros, facultativos e,
por assim dizer, supérfluos, nem muito menos, que a intuicdo estética exclua toda a
racionalidade.?®

Embora o esquema ordenado e conciliatério de Francastel ndo nos interesse, a
ideia de reiterar que a arte possui uma funcéo, ainda que ndo pragmatica, parece
ser um caminho proveitoso a se especular. A formulacao exposta por Kant de que
na arte 0 que se assiste é a uma finalidade sem fim, parece de anteméo contraria
ao gue conservamos de Francastel. Todavia, ndo € de todo complicado concilia-
las: se a finalidade da arte é ndo possuir um fim propriamente dito, com isso, ndo
se devera entender que este livre jogo das faculdades, em termos estritamente
kantianos, ndo tenha uma funcéo operativa. Se é proprio dos juizos determinantes
atribuir finalidades em sentido pragmatico, no juizo reflexionante o homem se
depara com um uso desobrigado de suas faculdades; usa-as com certa
inventividade. Ai onde ndo se necessita experimentar uma cristalizacao objetiva
do entendimento, ele préprio experimenta seus limites. E também uma forma de
alargamento quer da experiéncia ou do proprio entendimento. Se a arte se constitui
como um vetor indireto, um caminho tortuoso de inimeras bifurcacdes que ndo
compreende uma economia do trajeto, dai ndo se conclui que ela ndo apresente
um caminho. O que muda radicalmente é que a intengdo de chegar ao destino é
substituida pela aventura da viagem. Se ha uma mudanca radical na forma com
que se entende a figuracdo pictorica no seculo XIX, ela certamente ndo é gratuita,
nem tampouco pragmatica como querem alguns: ao que leva a crer, a pintura,
desobrigada de conservar seu constrangimento, instala em si a agudeza e a
instabilidade — mais que a recolher do mundo, a pintura em certo sentido a produz
junto ao mundo. Sua operacao, apesar de alheia tanto ao falso como ao verdadeiro,

ndo € nem por isso frivola ou reiterativa.

293 FRANCASTEL, 1963, p. 142.
150


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

3.2 Figuracdo e técnica

Cabe a nés ainda avaliar quais sdo as relacfes existentes entre figuragéo pictorica
e mundo da técnica. Em se tratando de modelos histéricos de visdo e da posic¢éo
do observador, Jonathan Crary insiste em uma inflexdo sobre a eclosédo do
modernismo e de sua cultura visual. A tese é, entretanto, simples. O nucleo
discursivo comum das hipéteses sobre o modernismo, diz Crary, parece ainda se

sustentar nisto:

[...] com Manet, o impressionismo e/ou o pds-impressionismo, emerge um novo modelo de
representacéo e percepg¢do visual que constitui um corte com varios séculos de outro modelo
de visdo, definido de forma vaga como renascentista, perspectival ou normativo.?%

A essa primeira e mais predominante justificativa da modernidade, o critico norte-
americano adiciona uma segunda também tida por ele como erronea. “Este
segundo modelo diz respeito a invencéo e disseminacao da fotografia e de outras
formas associadas de ‘realismo’ no século XX.”?% Para Crary, a conjugacdo da
hipdtese do abandono do espago perspectival e seus “codigos miméticos” (a
expressao é de Crary) com aquela que reafirma o realismo fotografico oitocentista
equivaleria a indexacdo da tecnologia fotografica e cinematografica a um episddio
do cumprimento progressivo da perspectiva moderna — isto €, como episddio que
tem sua génese em formulagfes do renascimento. Crary insiste em pensar as
investidas do modernismo e das vanguardas ndo como acontecimentos de um fora
dos modos de ver hegemdnicos perpetrados pelo mundo da ciéncia e da técnica,
mas como um sintoma de uma mudanca radical na configuracdo da visdo. O
cenario composto pode assim ser condensado: ao invés de se tomar a fotografia e
0 cinema como desenvolvimentos de um modo de organizacdo visual do mundo
perspectival — isto é regido por uma ideia moderna e bem definida do que seja o
espaco — sua tese propde que em principio do século XIX é a prépria visdo que
muda. Esta “transi¢do sistémica crucial”?® tem como seus sintomas tanto o
desenvolvimento da fotografia na década de 30 do século XIX quanto a
insurreigdo pictural da década de 60 — canhestramente apresentada como pintura

modernista das décadas de 1870 e 1880. A pintura modernista passa de revolugédo

294 CRARY, Jonathan. Técnicas do observador. Tradugio de Nuno Quintas. Lisboa: Orfeu Negro,
2017, pp. 24-25.
295 CRARY, 2017, p. 25.
29 CRARY, 2017, p. 27.
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artistica, o que € um tanto hiperbdlico, a “sintoma” ou eco de uma reconfiguragdo

da viséo.

De modo a ser 0 mais econdémico possivel passaremos em revista as bases centrais
de sustentacdo do argumento do critico. O observador, assim Crary descreve, é 0
ponto fulcral onde uma tal mudancga de um regime compartilhado de viséo pode
ser entrevista. A partir da reconstituicdo de condicfes e forcas ele intentava
demonstrar como um novo observador foi assim definido, tornando-se um modelo
dominante no seculo XIX. Embora admoeste que néo se pode reduzir uma historia
do observador as “alteragdes das praticas mecénicas e técnicas”?®’ sua ideia de
uma interseccao entre formagao discursiva e pratica material parece ndo surtir em
nenhum avanco interpretativo. Seu empenho investigativo é de fato extenuante,
vai da filosofia a ciéncia, da tecnologia da visdo a arte pictérica. Entretanto, em
seu texto parecemos confrontados a um falso problema: se na pintura dita por ele
modernista (Manet e 0s impressionistas) o que ocorre é uma intensificacdo de um
espaco propriamente pictural, que em si tem muito de uma nova ideia de viséo,
sua operacdo ndo se restringe a tornar apenas proscrita a emulacdo do espago
normativo da perspectiva e tampouco opor-se ao realismo, quer seja entendido
como cumprimento de antigo desejo ou arroubo inventivo da imagem técnica. A
pesquisa de Crary sobre o funcionamento em conjunto de um aparato técnico e
um observador é em si louvével; a cAmara escura e estereoscopio ndo seriam
efetivamente possiveis sem um observador previamente informado e
condicionado a seu funcionamento. A realidade efetivamente se cumpre como

uma formulacéo possivel dentro de uma situacéo histérico-cultural.

O texto de Crary € inteiramente permeado por uma hipétese singular:

Talvez o obstaculo mais importante a uma compreensdo da camera obscura, ou de qualquer
instrumento dptico, seja a ideia de que instrumento Optico e observador sdo duas entidades
distintas, que a identidade do observador existe de forma independente do instrumento
oOptico, isto é, de uma peca fisica de equipamento técnico. Ora, 0 que constitui a cAmera
obscura € precisamente a sua identidade multipla, o seu estatuto ‘multiplice’ como figura
epistemoldgica numa ordem discursiva e um objeto de préticas culturais. [...] E um lugar
onde a formacédo discursiva se intersecta com praticas materiais. Logo, a cAmera obscura
ndo pode ser reduzida a um objeto tecnolégico ou discursivo: é uma amalgama social

297 CRARY, 2017, p. 31.
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complexa cuja existéncia enquanto figura textual nunca foi separada de seus usos
magquinais.?%

Para a afirmacdo, o critico se apoia nas ideias expostas por Gilles Deleuze que diz
serem as maquinas sociais antes mesmo de serem técnicas. De modo a reconstruir
0 observador dos seculos XVII e XVIII, Crary aposta que, para ele, a cAmara
escura era um instrumento que permitia e representava a forma de sua viséo.
Distinta da perspectiva linear perpetrada pelos renascimentos, a camara escura
definira um observador em ato desde uma posicao da interioridade: ela coloca por
exceléncia a ideia de um observador que desde um interior observa o mundo
exterior. Amparado nas doutrinas de Kepler, Leibniz, Descartes, Newton e Locke,
Crary intenta demostrar como o instrumento era capaz de permitir, a0 mesmo
tempo em que formulara, um modo de ver empirico e descritivo: “A camara
obscura realiza antes de mais uma operacdo de individuacdo; isto é, define
necessariamente um observador como isolado, encerrado e autbnomo dentro de

seus limites escuros.”2%

Para o critico, a camera produz o desejado retirar-se do mundo, uma espécie de
askesis capaz de purificar e regularizar aquilo que do mundo recolhemos. Cita
uma segunda funcdo também decisiva para o éxito da cadmara escura: “em
simultaneo desagregar o ato de ver do corpo fisico do observador, descorporalizar
a visdo.”%% A Crary importava sublinhar que as diferencas mantidas entre a
camara escura e a perspectiva linear assoberbavam-se ante suas semelhancas.
Enguanto na perspectiva 0 espaco era convertido em totalidade exprimivel e
ordenavel, a cAmera sé era capaz de dar a ver uma area restrita, um lugar excluido
de sua totalidade. Sua funcdo consistiria em fornecer ao sujeito um instrumento
capaz de “garantir e policiar a correspondéncia entre mundo exterior e
representagdo interior”*! de modo a excluir da observacéo seu desvio. Crary faz
desfilar inumeras sentencas de filosofos de modo a sustentar sua tese — incluida ai

a maxima de Descartes que promulga um conhecimento do mundo efetuado pelo

298 CRARY, 2017, pp. 62-63.
299 CRARY, 2017, pp. 70-71.
300 CRARY, 2017, p. 71.
301 CRARY, 2017, p. 75.
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entendimento — :a visdo é um meio de que o espirito se utiliza para inspecionar o
mundo, seu conhecimento sO se processa no entendimento. Da imagem do
pensador imerso e contido pelas quatro paredes de seu escritério, homem que
pensa 0 mundo na recluséo de sua camara de trabalho, Crary formula a seguinte
indica¢do: “As pinturas sdo, pois, uma demonstragdo consumada da funcéo
reconciliadora da cAmera obscura: o seu interior é a interface entre a res cogitans
e a res extensa absolutamente dissemelhante de Descartes, entre observador e
mundo.”®? O autor de técnicas de observador deixa claro que em sua viséo a
pintura seria uma espécie de continua¢do como que, a periferia ordenada de um
movimento de mutacfes ocorridas na historia do observador. A dimensdo
propriamente diferencial que a pintura, ao que tudo indica, superpde a0 mundo —
tomado aqui como instancia referencial abrangente — ndo parece se apresentar

como um problema a Crary.

Um pequeno retrospecto nos fara ver como o critico estadunidense reformula
assim um paradigma dos mais antigos. Diz Alberti: “As coisas que ndo podemos
ver, ninguém negara que elas ndo pertencem ao pintor. O pintor s6 se esforca para
representar aquilo que se vé.”3% A afirmacdo reitera ao menos dois dos
constrangimentos centrais aos quais a mimesis foi submetida: 1) a insisténcia no
paradigma da representacdo, que sem muito énus pode substituir-se por reiteracdo
ou cdpia; 2) a operacdo do pintor equivaleria a transpor o visto para uma superficie
inerte, ou seja, seu trabalho seria baseado em dar corpo a visualidades existentes,
torné-las estabilizadas. Mas ha uma peculiaridade na afirmacédo, Alberti escreve
“aquilo que se v&”3%, isto é, ndo s6 o que Vé o pintor — o “se” aqui como indice
de indeterminacdo do sujeito. Ao pintor cabe pintar o que se Vvé e pinta, sobretudo
porgue se vé — ele ou quem quer que seja. Isso tanto pode indicar que pinta o que

é suposto pintar, a convencdo que ordena um sujeito qualquer, ou que pinta o que

302 CRARY, 2017, p. 78.

303 ALLBERTI, Leon Batista. Da pintura. 22 Edicao. Tradugo de Antonio da Silveira Mendonca.
Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 76.
304 visto que a traducéo brasileira ndo é absolutamente fiel ao texto em italiano, transcrevemos a
formulag@o para também reforgar a presenga do pronome indefinido “si”: “Per0 che quele cose
che non sono comprese da lo occhio, non & alcuno che non confessi che elle non hanno niente che
fare col Pittore. Conciosia che il Pittore si affatica di imitar solamente quele cose, che mediante
la luce si possino vedere.” ALBERTI, Leonbatista. Della Pittura. In: Della Architettura, Della
Pitura e Della Statua. Traduzione di Cosimo Bartoli. Bologna: Instituto delle Scienze, 1782, p.
287.

154


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

é ou pode ser visivel. Mas ndo nos interessa aqui instalar a catastrofe da palavra
no argumento de Alberti mas tdo0-s0, apresentar a continuidade que ele encontra
na construcdo de Crary. A pintura seria um modo de contato entre as coisas e seu
conhecimento, portanto, uma interface ou aproximacao. Mas seria a ela — mesmo
a mais descritiva pintura dos Paises Baixos — analoga ao conhecer? O que se
conhece por meio de Poussin, Rembrandt, Velazquez ou Fragonard — supomos
gue muito pouco, a0 menos se conhecer ai se assemelhar a ideia de uma

objetivagéo.

A pergunta ndo equivale nenhuma resposta que oponha técnica e imagem
pictorica, mas tampouco parece exitoso procurar entre elas uma espécie de
contiguidade. Ha certamente similaridades entre modos de ver e pintura, mas nao
é a pintura um exato produto determinado dos modos de ver — ela sobretudo joga
com o ver. Saltamos do texto de Crary o desenvolvimento que vai de Descartes a
Diderot, a passagem de uma teoria 6tica a uma teoria das interacGes sensorias, e
damos destaque ao que nomeia por visdo subjetiva. Crary esbo¢a magistralmente
as alteragOes das teorias da natureza da luz, gravemente modificada no arco que
separa Alberti, Kepler e Newton de Faraday e Maxwell. A ética fisiologica de
Goethe e Schopenhauer exprimida pela ideia de visdo subjetiva, como demonstra
Crary, necessita ser vista a luz de transformacdes avassaladoras no estudo da luz
e da visdo. A propagacdo retilinea dos raios de luz, ap6s o desenvolvimento da
teoria das ondas, tornar-se-ia proscrita, levando consigo toda justificacdo que por
séculos havia sustentado a perspectiva linear e a cdmara escura. Uma alteracdo
sublinhada pelo critico sobre o sujeito € que desde ai sua condicdo fisioldgica
passa a ser imanente ao subjetivo, o que abriria espago a formulacdo na arte de
uma ideia de visdo subjetiva. “Qualquer descrigao valida da cultura moderna”,
escreve Crary, “tem de confrontar os modos como o modernismo, em Vvez de ser
uma reacao contra ou transcendéncia de processos de racionalizacgéo, é inseparavel
deles.”®® Se o0 estudo da luz havia sido transposto aos dominios da fisica, ao
menos desde que se compreende a luz como fenbmeno eletromagnético, a visdo

agora era um campo de investigacao daqueles que quisessem estudar o olho e suas

305 CRARY, 2017, p. 132.
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capacidades sensorias. Com Johannes Muller3®, as noc¢bes de interioridade e
exterioridade sdo completamente descartadas: sua ideia do homem como uma
estrutura composita onde o olho nada mais seria que um aparelho sensorio,
plenamente orientado pela acéo de agentes fisico e quimicos. O sujeito vidente se
torna um objeto do conhecimento, e, portanto, de controle — a tese de Foucault das

técnicas de subjetivacdo é plenamente desenvolvida por Crary.

Sobre as modificagOes operadas na visao oitocentista, Crary diz:

O colapso da cdmera obscura como modelo para a condi¢do de um observador foi parte de
um processo de modernizagdo, mesmo quando a propria cadmara tinha sido elemento de
uma modernidade anterior, ao ajudar a definir no século XVII um sujeito individualizado,
privado e ‘livre’. Mas no inicio de Oitocentos, a rigidez da camera obscura, o seu sistema
oOptico linear, a sua posicao fixa, a sua identificagdo de percepcdo e objeto, foram tudo
tracos demasiado inflexiveis e imdveis para um conjunto de exigéncias culturais e politicas
em rapida mutag&o.’

Isto é, se a camara escura mantinha como predicado a separacao total entre sujeito
e objeto, ou melhor, apresentava uma visdo onde ndo importa o corpo, com o seu
descredenciamento surge a possibilidade de uma relacdo de identidade entre a
percepcdo e seu objeto. Crary faz questdo de salientar que os constrangimentos
impostos pela cdmara ndo deixaram que a pintura chegasse mesmo a operar para
I4 de seus limites estritos. Todas as técnicas de racionalizacdo da visdo nos séculos
XVII e XVIII ainda permitiam uma brecha experimental para o campo da arte
pictérica. Entretanto, com o fim da validade do modelo juridico da cAmara escura,
e a conversdo do problema da luz em problema da fisica exatamente, a visao
“deixa de se subordinar a uma imagem exterior de verdade ou certeza. O olho
deixa de ser o que predica um ‘mundo real’.”3% Goethe, Schopenhauer, Ruskin e
Turner sdo indices que levam Crary a crer que a visdo subjetiva impunha uma

nova modalidade de entendimento da percepcéo. Sobre Turner, sublinha:

Aparentemente do nada, as suas pinturas das décadas de 1830 e 1840 assinalam a perda
irrevogavel de uma fonte fixa de luz, a dissolucdo de um cone de raios luminosos e o
colapso da distancia que separa um observador do local de experiéncia optica. [...] O
sfumato de Leonardo, que gerara nos trés séculos anteriores uma contra-pratica ao dominio
da dptica geométrica, triunfa stbita e fulminantemente em Turner.3%

306 Trata-se de seu Handbuch des Physiologie des Menschen, de 1833, que supostamente fora
utilizado por Schopenhauer. Cf. CRARY, 2017, p. 134.

307 CRARY, 2017, p. 205.
308 CRARY, 2017, p. 206.

309 CRARY, 2017, p. 206.
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Turner apresenta ao analista um exemplo tanto do estatuto de um novo observador
quanto da nova posicéo do artista-observador. Se em Kepler e Newton a cdmara
oferecia-lhes uma possibilidade de observar corretamente ao abrigo da luz, do sol
que tudo ofusca, e se em Descartes na Didptrica era a cdAmara um anteparo ante a
loucura ou o deslumbramento da observacdo em meio as coisas, em Turner toda e
qualquer mediacéo se torna desnecessaria. Vejamos rapidamente a conclusdo de

Jonathan Crary e dela partiremos a uma consideracao nossa do problema.

A camara escura era, enfim, um modo de estabilizacdo dos dados mundanos
recolhidos pela visdo. Sua agdo reafirmava a verdade, uma identidade imutével
que se dissimula na visao dispersa. Organizar o espaco, dar-lhe linhas, dispd-lo
em quadraturas, ao fim e ao cabo significa: deslindar sua ordem, oferecer-lhe a
ordem de que espontaneamente carece. A ideia de uma comutacao entre praticas
e discursos guarda la seus problemas, mas o raciocinio de Crary se justifica na
indecisdo, ainda latente no inicio do século XIX, entre investigacdo cientifica e
elaboracdo filosofica — uma espécie de promiscuidade tolerada entre fisica e
metafisica. Todavia, sem avaliarmos seu método, citemos sua conclusio: “A
modernizacdo levou a cabo uma desterritorializacdo e uma reavaliacdo da
visdo.”®10 Sua ideia baseia-se em priorizar uma avaliagdo das mudancas operadas
na visdo na década de 1840, para assim compreender as reviravoltas da pintura
modernista dos anos 60 e 70. A ideia de um corpo neutro e invisivel no qual se
baseava o sistema de observacdo da camara escura, quando substituido por um
corpo preponderante e de densidade carnal, reitera que a pintura é fruto de uma
mudanca epistémica e a0 mesmo tempo corporal. A visdo subjetiva, como
exploracdo da opacidade e dos melindres da percepgdo visual, para Crary, é a
condicdo de possibilidade de uma pintura que se pretenda afinada ao impacto da
percepcdo. O artista-observador ¢ ele também um seu produto. A localizagdo da
visdo na subjetividade daquele que vé tem, para ele, ao menos dois caminhos

imbricados:

Um conduziu a todas as multiplas afirmagdes da soberania e autonomia da visao derivados
deste corpo recém-capacitado, no modernismo e ndo sé. O outro levou a normalizacdo e

310 CRARY, 2017, p. 217.
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regulacdo crescente do observador, derivadas do conhecimento do corpo visionario, no
sentido de formas de poder que dependiam das abstragdes e da formalizagdo da visdo.3!*

Uma primeira questdo se coloca: mas a base do que Crary chama de pintura
modernista, a pintura da década de 70, efetivamente se baseia em ser ela um fruto
de mera autonomia da visdo? Em que sentido este novo artista-observador torna a

visdo seu Unico instrumento de realizacao pictorica?

Muito embora o texto de Crary evite a0 maximo os determinismos canhestros, a
indicag&o de sua conclusdo é também ela um tanto acabrunhada. O que chama de
pintura da década de 1870, que se supde ser o0 impressionismo, abarca em seu seio
uma série de idiossincrasias. E certo que a visdo talvez seja um indice comum
entre eles (os impressionistas), uma vis&o intensiva e aberta a0 mundo, mas néo
seria 0 caso de reunir sob um mesmo principio Manet, Monet, Cézanne, Sisley,
Degas, dentre outros. E evidente que em pintura o ver ¢ uma dimens3o nuclear,
mas supor que a radicalidade dos modos de apresentacdo pictdrica seja
essencialmente fruto de uma mudanca da visdo, como se com isso isoldssemos
algo como um periodo histérico da visdo, seria 0 mesmo que afirmar que a
operacdo pictorica se resume a uma anotacdo da realidade ideologicamente
orientada — agora transmutada em sensibilidade subjetiva. Ou seja, a pintura seria
uma impresséo personalista de uma nova visibilidade do mundo assim, despojada
de toda e qualquer atividade poética. O mais interessante no argumento de Crary
é a lateralidade com que dispde a fotografia nas técnicas da visdao em geral. Se
grande parte dos argumentos sobre a pintura de 1860 e 1870 insere sua
radicalidade sobre o contexto de uma revolucdo técnica fotogréfica, Crary

contrapGe a tese expondo como tal contexto é abissalmente mais amplo.

Vejamos como a mesma inflexdo, a pintura moderna, é vista por um outro critico.
A tese de Giulio Carlo Argan apresentada em seu Arte Moderna orbita um
problema nuclear: para o critico, o ciclo moderno da produgdo artistica colocaria
em relevo a crise de arte como “ciéncia europeia”. Os processos engendrados pela
producédo da arte do seéculo XIX, até meados do século XX — sendo que apenas
radicalizada naquilo que depois se denominara “o contemporaneo” —, S40 0S Meios

pelos quais se cumpriu a crise da arte como parte integrante das estruturas mais

311 CRARY, 2017, p. 218.
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profundas e aparentes do processo de constituicdo temporal das sociedades
ocidentais. O movimento que opera aquilo que se denomina “arte moderna” ¢ a
incessante disjuncéo entre estrutura e funcao: o artista moderno, ora desobrigado
da subserviéncia politico-religiosa, defronta-se com sua propria marginalidade no
nascente universo burgués. A substituicdo da longa tradicdo classicizante,
teoldgica e por vezes servil, da lugar a um terreno baldio onde o artista nem sequer
representa um personagem util para a consideracéo social do mundo humano e de

suas relacdes.

Com a formacdo da estética ou filosofia da arte, a atividade do artista ndo é mais
considerada como um meio de conhecimento do real, de transcendéncia religiosa ou
exortacdo moral. Com o pensamento classico de uma arte como mimese (que implicava os
dois planos do modelo e da imitacdo), entra em crise a ideia de arte como dualismo de teoria
e praxis, intelectualismo e tecnicismo: a atividade artistica torna-se uma experiéncia
primaria e ndo mais derivada, sem outros fins além do seu proprio fazer-se. A estrutura
bindria da mimesis segue-se a estrutura monista da poiesis, isto €, do fazer artistico e,
portanto, a oposi¢do entre a certeza tedrica do classico e a intencionalidade roméntica
(poética).31?

Os caminhos da liberacdo da arte — isto é, de sua libertacdo da serviddo as
estruturas sociais impostas, na qual encontrava uma funcdo vivida ainda que
suplementar — seriam também a trilha que a encaminharia a uma suposta
lateralidade na cultura moderna. Ressalte-se no argumento de Argan a ideia de
que a mimesis desde o aparecimento da intencionalidade romantica, que grosso
modo, entenderia a arte como inscri¢do da expressdo subjetiva fora substituida
pela criagdo (poiesis). Todavia, num trabalho maduro como o de Manet, o que se
observa ¢ efetivamente o contrério: a posicdo do modelo, ora destituida de uma
rigidez interpretativa concilia plenamente referencialidade e criagdo. A
interpretacdo de que s6 com a exclusdo do modelo e da imitacdo — entendida aqui
de modo convencional, como imitatio — é que se possibilitaria uma experiéncia
priméria e ndo derivativa guarda uma orientacdo ja conhecida: que o trabalho com
o campo referencial, ao invés de ser um eld entre pintura e fruidor seria um engodo
ao trabalho da plena imaginacdo — que desde 0s romanticos pode ser também
entendida como despossuida de algum tipo de antecedentes, imaginacdo sem
substrato. Se a intencdo de Argan é insinuar certo esgotamento da arte parece

haver ai uma certa indistin¢do entre uma proposi¢do que tornaria ocioso o trabalho

312 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Trad. de Denise Bottmann e Federico Carotti. S0
Paulo: Companhia das Letras, 1993, p. 11.
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da arte, perpetrada pelos romanticos e o préprio esgotamento que a arte poderia
vir a experimentar. O trabalho analitico de Argan, como se sabe, é magistral, mas
nossa intencdo € tdo-sé avaliar algumas de suas consideracfes que engendrariam
um argumento geral sobre o aparecimento da pintura moderna.
Pode-se, pois, afirmar que o Neoclassicismo histdrico é apenas uma fase do processo de
formacdo da concepg¢do romantica: aquela segundo a qual a arte ndo nasce da natureza, mas

da propria arte, e ndo somente implica um pensamento da arte, mas € um pensar por
imagens ndo menos legitimo que o pensamento por puros conceitos. 313

A concepcao romantica de que trata abriria uma celeuma para a interpretacao que
se tem do fendbmeno da arte a partir do século XIX. A proposicdo de que a arte
nasce da prépria arte ndo sé ndo resolve o velho problema da relacéo tracada entre
arte e natureza como o agrava. Como uma cobra que se alimentaria de seu proprio
rabo, a arte tem sua explicacdo convertida em pura tautologia: como pode algo do
mundo humano ser causa e resultado de si préprio? Mais que atestar um
esgotamento, a formulacédo é ela mesma uma condenacdo ao esgotamento. Se a
arte — se é que é possivel tratd-la como um substantivo com func¢Ges de denotar
um coletivo singular — tem como esteio a si propria, tal proposicdo a tornaria
relegada ao &mbito de um certo subjetivismo onde a expressdo pessoal de algo
valeria mais que sua efetivacdo nas cadeias de recepcdo. De obra destinada a
realizacdo comunitéria, seja pelo senso comunis ou por uma classe ou grupo, ela
passa a ser um modo de expressdo do individuo que a produz — pois se sua
condicdo de aparecimento é ela prépria, na arte, o Unico elemento diferencial seria
0 sujeito que neste campo opera, a nao ser que ao excluir o mundo no qual ha obra

excluissemos também o sujeito sem o qual ndo pode haver obra humana.

O autor do Arte Moderna, embora neste aspecto ele mesmo dé, como veremos, ao
menos dois marcos distintos®'*: o ciclo moderno se iniciaria com o romantismo,
onde ja se entrevé a acao das causas do moderno, ou seja, da crise da arte como
“ciéncia europeia”.

Entre os motivos daquilo que poderiamos chamar de fim do ciclo cléssico e inicio do
romantico ou moderno (e mesmo contemporaneo, porque chega até nos), destaca-se a

313 ARGAN, 1993, p. 12.

314 Argan, em um pequeno ensaio escrito em 1960, sustenta que 0 marco da pintura moderna seria
0 impressionismo propriamente dito. Tal tese sera por ele mesmo refutada anos depois, como
veremos, em seu Arte Moderna. Cf. ARGAN, G. C. As fontes da arte moderna. Traducéo de
Rodrigo Naves. Revista Novos Estudos, CEBRAP, n° 18, setembro de 1987, pp. 49-56.
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transformacdo das tecnologias e da organizagdo da producdo econémica, com todas as
consequéncias que comporta na ordem social e politica.3%
Os rapidos desenvolvimentos do sistema industrial, tanto no plano tecnolégico como no
econdmico-social, explicam a mudanca continua e quase ansiosa das tendéncias artisticas
que ndo querem ficar para trés, das poéticas ou correntes que despontam o sucesso e sao
permeadas por uma ansia de reformismo e modernismo.3¢

Note-se que o bojo da crise da arte como “ciéncia europeia”, de sua fun¢do na
efetiva constituicdo e entendimento da realidade, é também ele o universo das
transformacdes tecnoldgicas perpetradas pela sociedade da ciéncia e da técnica.
Se a arte, a0 menos para Argan no seu Arte Moderna, tem também como funcao
ser um paradigma para o artesanato — isto é, sua funcdo é também ser o modelo
da producdo artesanal, seu grau mais elevado, o frenesi das tendéncias e irrupcoes
encontrado entre meados do século X1X e as primeiras décadas do século XX é o
signo de um desespero frente a lateralidade da arte no plano geral das atividades
humanas. O centro do problema do romantismo aparece em seu texto como
conflito entre duas posturas: uma iluminista, encarnada no pitoresco, e aquela
propriamente romantica, exposta pelo sublime. Mas ambas se completam na
medida em que apontam o grande problema da época: “a dificuldade de relagao
entre individuo e coletividade.”3!” A existéncia, ora ja ndo afirmada conforme um
fundamento transcendente, tem de no mundo produzir seu sentido. Nos termos de
Argan, “ou se vive da relagdo com os outros e o eu se dissolve numa relatividade
sem fim, e é a vida, ou 0 eu se absolutiza e corta qualquer relacdo com o outro, e

¢ a morte.”318

Sobre as respostas destoantes de Ingres e Delacroix, isto é, a variagdo no impulso
advindo de um mesmo Jacques-Louis David, Argan aposta em duas formulagoes
opostas do que chama de “divergéncia sobre o significado historico do ideal
romantico e a sociedade em que se situa.”3!% Se Ingres figura uma abstencéo diante
de um mundo que se transforma aceleradamente, Delacroix se entrega ao
movimento turbulento dos novos tempos. O critico italiano, no entanto, coloca-os
como vetores contrarios de uma mesma forca: a preocupacdo pela sociedade

germinal é também preocupagdo por um universo onde o artista ja “ndo estd mais

315 ARGAN, 1993, p. 14.
316 ARGAN, 1993, p. 17.
317 ARGAN, 1993, p. 20.
318 ARGAN, 1993, p. 20.
319 ARGAN, 1993, p. 32.
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integrado como componente necessario.”®® Ou seja, Neoclassicismo e
Romantismo sao, para Argan, duas faces de uma mesma moeda, “duas maneiras
diferentes de idealizar, mesmo que o primeiro pretenda ser clareza superior e 0
segundo passionalidade ardente.”®*! Sdo0 modos destoantes de tratar uma mesma
questdo, qual seja, que o artista agora vive nos arrabaldes da sociedade da
industria; sua funcdo ndo se acha mais no nucleo das investidas da civilizacao
moderna. Como conciliar a tese de Argan com aquela exposta por Jonathan Crary?
A marginalidade da posicao do artista, do pintor em especial, ndo pode facilmente
se aproximar da proposicao de que a pintura das décadas de 1860 e 1870 seja fruto
de uma renovacdo da visdo. A ndo ser que adicionemos algumas emendas: se
aceitarmos que o observador mudou radicalmente a partir do momento em que a
visdo deixa de ser compreendida como um fendmeno executado por feixes de raios
luminosos — isto &, que o estudo da luz, ao ser entendida sob a teoria de ondas
eletromagnéticas, migra para o dominio da fisica e a visao passa a ser inquirida no
ambito da fisiologia ou da elucubracéo filosofica — podemos dizer que o problema
da arte pode efetivamente deixar de ser um questionamento central passado a
operar numa espécie de periferia dos interesses gerais. Todavia, se a condicdo de
possibilidade da pintura modernista (ou moderna) é efetivamente uma mudanca
paradigmatica no entendimento da visdo, como que uma experimentacdo s6 agora
permitida, para que isso se sustente seria necessario pensar o artista no centro de
um debate técnico-cientifico e ndo nas margens de um desenvolvimento do qual
fora particularmente alijado. Parece ainda plausivel que a existéncia adjacente do
pintor abrira espaco a uma margem de proposi¢cdes maior, a0 menos No UNiverso
da pintura. Mas, ainda assim, isso ndo serviria para ajuizar sobre o trabalho de
Manet. Em Manet hd uma implosédo da analogia, tanto quanto um desinteresse pela
construcdo de uma terceira dimensao ao quadro; a luz que modela os corpos e da
vida as cores € uma luz, em alguma medida, fenoménica: sobretudo, ela parece
interessada em captar o modo como corpo sélido se oferece ao sentido da viséo
como corpo luminoso. Ou seja, ndo ha mais um corpo na acep¢ao de objeto — mas
como ele se lhe apresenta e pode se apresentar na tela — o objeto parece

efetivamente proscrito em Manet. Mas uma tal dimens&o de seu trabalho nédo

320 ARGAN, 1993, p. 32.
321 ARGAN, 1993, p. 33.
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chega a esgotar seu gesto. Em Manet existe um trabalho continuo de
reinterpretacdo das inumeraveis linhas de forca herdadas da tradicdo pictorica,
mas em nenhum sentido esta reinterpretacdo € arqueoldgica: Manet busca
solugbes nos mestres do passado para apresentar relagdes com seu mundo. A
pesquisa formal de Manet consegue interpolar a tradicdo e rejeitd-la ao mesmo
tempo no sentido que sua pintura guarda um frescor inaugural, uma acidez que

por muito tempo fora escusada na pintura europeia.

Parece impossivel aceitar aqui que a radical modificacdo na representacao,
especialmente na obra de Manet, possa ser situada na conta de uma mudanga
estrutural da visdo. A hipdtese de Argan, ainda que menos demonstrativa, mostra-
se mais eficaz: o pintor, ora desencarregado de oferecer o modelo da producéo
artesanal — isto €, tendo seu oficio alocado nas margens das demandas pragmaticas
e ordinarias, em meio a crise de seu tempo — colhe os frutos de uma espécie de
folga imaginal. E agora sim, juntado isso a uma possibilidade de viséo subjetiva,
como sustentada por Crary, exime-se de um certo pacto de adequacéo
programatica ao modelo visual dominante. Isto €, no desamparo de um modelo de
visdo coercitivo, displicente ao tema convencional e, sobretudo, sob os auspicios
de uma coletividade em crise onde a individualidade surge como um vetor
diferencial, o pintor pode enfim experimentar a poténcia da mimesis pictorica:
interpola o que efetivamente vé, joga com sua condicdo sécio-histdrica, convoca
a tradicdo, mas a nada disso se reduz; a semelhanca é o seio no qual pode instalar

a diferenca.

A propo6sito do surgimento das técnicas modernas de produgdo de imagem,
especialmente a fotografia, Hans Belting afirma ser antigo o desejo por
reproducGes auténticas — onde o0 modo de producdo em alguma medida leva a

oblitera¢dao do que chama de “didlogo medial” estabelecido pelo espectador.

Em vez da habitual mimese, exigia-se uma garantia técnica de semelhanga. A falta de
confianga na fiabilidade das imagens, e consequentemente também na sua eficécia,
constituiu o impulso antropolégico para a invencao e a descoberta de técnicas imaginais
que ndo podem errar porque caracterizadas por procedimento automaticos.3??

322 BELTING, Hans. Antropologia da Imagem. Traducdo de Artur Mordo. Lishoa: KKYM +
EAUM, 2014, p. 57.
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O autor ndo oferece nenhuma clareza sobre o que ai chama de “habitual mimese”.
Entretanto, pelo termo ao qual a opbe nédo é dificil aqui precisa-la: a habitual
mimesis é aquela que ndo se resume a oferecer uma garantia técnica de
semelhanca. Ou seja, seu trabalho ndo é da ordem da garantia mas da instabilidade.
Desvencilhada dos paradigmas do verdadeiro e do falso, sua atividade supde um
trabalho imaginal. Se os procedimentos automaticos, a fotografia e o cinema
especificamente, podem cumprir — ainda que de modo acabrunhado, visto que ndo
sdo isentos de interferéncias — 0 desejo de reduplicacdo, a pintura pode enfim
situar-se na posicao de uma técnica imaginal destinada a construir ficges visuais.
A captura do visivel realizada pela fotografia e pela pelicula cinematogréafica
responde efetivamente a uma certa aspiracdo de que com a maquina a operagdo
humana poderia ser plenamente substituida pela razdo que triunfa em seu
entendimento. Da méo que produz ao conhecimento que elabora aquilo que pode
(re)produzir pode-se afirmar que ha o cumprimento de um impulso antropolégico,
0 impulso responsavel pela procura incessante pela estabilidade. Todavia, na
pintura mais avancada do século XIX cumpre-se um outro impulso: aquele
responsavel por instalar a flutuacdo, por introduzir no mundo uma imagem que

ndo é sombra da verdade nem falsidade.

Para Hans Belting, amparado nas proposicdes de Lev Manovich®?3, a pintura do
renascimento seria o ponto de partida para o entendimento do ecrd atual — a
moldura e a perspectiva ofereceriam uma ilusdo ao espectador de dominio da
percepcdo do mundo. A ordem emulada na perspectiva linear, ao domesticar a
representagdo do mundo e condicionar sua percepgéo, seria um modo de driblar a
instabilidade constituinte da percepcdo, aquilo que no mundo é volitante. A
pintura a principio fora encarregada desta tarefa que é dar ao homem a nocéo de
algum dominio sobre pluralidade mundana presente até na mais ordinaria das

paisagens.

Ao espectador, que através deste meio exercitava o olhar para 0 mundo, o quadro solicitava
um esforco de abstrag@o, porque negava a sua propria superficie para simular, por ‘detras’,
um espaco visual que, gracas a projecao do espectador, se substituia ao lugar em que este
se encontrava. [...] Por outro lado, o0 mesmo meio englobava tipos de imagens muito

323 Trata-se de critico de cinema e tedrico de novas midias russo, radicado nos Estados Unidos
desde a década de 1980. Sua pesquisas conjugam histdria da arte e estudos do Software —
especialmente no que toca a questao da interatividade entre receptor e meio.
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heterogéneos, desde a ilusdo da natureza morta, com frutas em decomposicao, até a ficcdo
de um céu com deuses da Antiguidade, em que nenhum espectador acreditava. N&o era a
qualidade técnica, mas o uso cultural, que definia 0 meio na sua histéria. Face ao quadro, o
espectador ndo apenas exercitava o olhar sobre 0 mundo como ampliava a sua
imaginagéo.3
Este “uso cultural” referido acima por Belting pode ser dividido em duas grandes
correntes: uma destinada a dar fixidez ao que por si s6 ndo possuia, cite-se a
pintura de paisagem e o retrato, outra destinada a efetivacao de ficgdes, ainda que
no caso da pintura do renascimento as ficcbes fossem massivamente de tipo
externo — ou seja, ficcOes capazes de oferecer imagem para atributos de ordem
externa a obra (mitico, religioso, alegdrico ou politico). O compromisso da
semelhanga, tido secularmente por um “fazer ao natural”, acha-se em vias de se
tornar ocioso desde a fixidez da imagem fotogréafica. Ainda que ela ndo possa ser
tomada como duplicagéo — pois efetivamente impde um ponto de vista particular
e facilmente se acha dissociada de seu referente — a fotografia cumprira em partes
uma funcédo destinada a pintura. As ficcdes externas de que tradicionalmente se
encarregara a pintura parecem ja amplamente desgastadas no decurso do século
XIX. Em Franca, Antoine Watteau prenuncia um desgaste do canone tematico ja
no inicio do século XVIII; deuses, ninfas e personagens do cristianismo dao lugar
a figuras da nobreza e do povo. O rococd palaciano francés3?®, uma das primeiras
correntes estilisticas plenamente mundana, € particularmente avesso ao
ordenamento religioso dominante: o prazer, 0 gozo mundano, a forma caprichosa
e saliente sdo j& sinais de um desgaste do antigo repertério ocidental. O
iluminismo e a revolugdo sdo como confirmacgdes de que certas mudancgas nao
tardariam a aparecer. Ainda que a pintura académica seja por um lado, a grande
mantenedora de um ordenamento visual e do repertorio, ndo fora plenamente
capaz de adiar infindavelmente a afirmacdo de ficcdo interna em pintura
plenamente desenvolvida e realizada. Manet, ao que tudo indica, parece ser seu
proémio. E a técnica na sociedade industrial, ao invés de uma condicionante,
assemelha-se a uma folga que gera o espaco para possibilidade. Nas palavras de

Hans Belting: “A imagem fotografica ndo ¢ uma descoberta, mas um objeto dado

324 BELTING, 2014, p. 60.

325 5obre 0 Rococd, conferir o estudo de Germain Bazin. Como forma de confirmacédo, ver Rococé
religioso no Brasil, de Myriam Andrade Ribeiro, onde a historiadora sustenta a tese de uma
transposicao de estilo massivamente palaciano ao universo religioso — na atual Alemanha e no
mundo atlantico.
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[Fundsache, objet trouvé], que, gracas a luz, capta um corpo com aquela verdade
que s6 a técnica permite.”3?® E conclui: “Onde a técnica ndo pode se enganar,
também o seu resultado ndo serd um erro.”3?’ Cumprido provisoriamente um
impulso que visava captar a verdade, a ilusdo no tableau pode se tornar eletiva —
tenha ela como referente o corpo, o espago ou um objeto. Sob a incerteza da
sociedade moderna, num influxo de racionalizagdo e inteligibilidade dos costumes
e da cultura, o acervo tematico da pintura ocidental pode efetivamente dar lugar a
uma nova cultura figurativa; progressivamente desobrigada de sustentar a
imaginacdo sobretudo como ferramenta para a construcdo de ficcdes externas
domesticadas, abre-se um espaco para a efetiva constituicdo de ficgbes mais

desafiadoras.328

3.3 Manet e o trabalho imaginal®?°
Emile Zola, em seu conhecido texto de 1866, M. Manet, quis confrontar a opini&o

corrente sobre a obra do pintor por meio de um elogio judicioso. E certo que o
tom ndo é de todo confidvel; Zola desde sua alegada visita ao atelié do pintor de
Olympia, nutrira por ele uma especial simpatia, notadamente por seu modo de
vida reservado, de alguém que ¢ “casado e leva a existéncia regrada de um
burgués™®, Longe das especulaces perniciosas sobre um beberrdo jovem e
inconsequente, 0 que encontrara ao visitar o jovem pintor era um burgués comum,
que apesar de pintar algo que fora motivo de escandalos era absolutamente
convencional e sério. Muito embora Zola ndo chegue a narrar nenhum espanto de

sua parte, o texto € ele também uma tentativa de dissipacdo do escandalo.

326 BELTING, 2014, p. 229.
321 BELTING, 2014, p. 229.

328 A afirmagdo ndo pretende tomar a pintura de Manet como marco inicial da ficgo interna em
pintura. Apenas é preciso salientar que com Manet a ficgdo interna supera abissalmente os limites
antes impostos. O quadro recobre-se de uma importancia singular, destaca-se em alguma medida
de ser um modo de visualizagdo de objetos previamente estabelecidos. Ressalta-se que cabe ainda
a nds dar uma definigdo mais precisa do que configuraria este fenémeno.
329 Imaginal € o termo encontrado para denotar o campo de a¢do do imaginario, campo este onde
ele age de forma privilegiada. Portanto, equivale ao apontamento de uma “area”, a qual tem por
motor de agdo primordial a faculdade imaginativa. Consequentemente, € ai que se estabelecem as
dindmicas do controle — entendidas, ao menos desde a formulagao de Luiz Costa Lima, ndo sé
como entraves a producdo da arte, mas como campo de forgas divergentes capazes de configurar
a tensdo na qual ela tem lugar. O campo imaginal é propriamente a area onde o previamente dado,
o reiterado, choca-se com a agéo, por vezes disruptiva, do imaginario.
330 7ZOLA, Emile. O Sr. Manet [1866]. In: A batalha do impressionismo. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1989, p. 40.
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Pretendera, e parece ndo haver ddvida quanto a isso, oferecer uma imagem

laboriosa do pintor desconcertante. Sobre o trabalho de Manet, Zola diz:

O talento do sr. Manet é feito de simplicidade e de precisdo. Sem dlvida, diante da
inacreditavel natureza de seus colegas, quis interrogar sozinho a realidade, recusar toda
ciéncia adquirida, toda antiga experiéncia, desejando tomar a arte de seu inicio, ou seja, da
observagao exata dos objetos.33!

E adiciona:

Assim, ele se postou corajosamente frente a um tema, viu-o enquanto grandes manchas,
nas suas oposi¢cdes vigorosas, e pintou cada coisa exatamente como a enxergava. Quem
tem a coragem de chamar essa atitude de calculo mesquinho, quem ousa acusar um artista
tdo consciencioso, de zombar da arte e de si proprio?3%

O que nos toma no texto de Zola ndo € a forma com que argumenta em defesa do
pintor, mas sobretudo, o cunho de sua defesa. O romancista insiste, e talvez seja
o0 primeiro a fazé-lo, que o ponto alto da pintura de Manet, a diferenca inaugural,
estaria no fato de pintar as coisas tal como elas se Ihe apresentam. Isto €, o trabalho
de Manet consistiria em apresentar em pintura um exercicio de visdo, uma
observacdo exata. Faltam-lhe recursos para se referir ao trabalho de Manet e
guanto a isso restam poucas duvidas. Sua defesa, ainda que muito empenhada,
sofre de um mal vocabular: como analista, 0s recursos de Zola sdo escassos,
enquanto o trabalho de Manet é uma enxurrada problematica. Interessa-nos
efetivamente esta limitacdo: Zola insiste que a diferenca exposta em Olympia,
Déjeuner sur I’Herbe € no Tocador de Pifaro, seja de ordem do referente; se Manet
€ um eximio observador, se tem o dominio de uma viséo franca e precisa, ndo ha
forma mais adequada que toma-lo por um pintor da anotacdo. O horror diante de
Olympia seria o horror de ver pintado aquilo que apenas se podia ver nos bulevares
promiscuos ou nos prostibulos suburbanos. A leitura inaugurada por Zola se
tornaria corriqueira: Manet se reveste facilmente da carapaca de um pintor das
desventuras da metrépole, um pintor da burguesia, um tipo especifico de pintor
capaz de realizar um diagndstico epocal — a comocao por sua pintura seria a
comocdo pelo franco embate com aquilo de que tentamos nos desviar. Ainda que
Zola se refira a “tomar a arte em seu inicio”, o progresso do texto ndo enseja dar

um sentido mais complexo a afirmacdo; Manet renova a pintura porque volta a

331 ZOLA, 1989, pp. 40-41.
332 70LA, 1989, p. 41.
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olhar o mundo, ele apenas desabou do delirio olimpico. Nem mesmo alguns
ensaios contemporaneos, como aqueles de T.J Clark, declinam de seguir uma tal
indicacdo. A pintura de Manet manteria como ténus este novo olhar dado ao
mundo, um olhar renovado porque abdicou da convencdo. A indica¢do ndo €
errdnea, entretanto nao é capaz de oferecer um argumento completo. Ha na base
de sua pintura uma operacdo de supressdo dos preceitos, ou seja, é parte da
operacdo uma libertacdo do olhar. Mas sua intervencdo é muito mais do que isso:
como bem nos lembram Warburg e Fried, Manet interpola a tradicéo pictérica o
tempo inteiro, e junto a Greenberg investe a pintura de sua propria planaridade.
Georges Bataille traz um acrescento: segundo ele, Manet opera por meio dum
deslizamento de sentidos — onde o sentido imediato é sempre fadado ao fracasso
— 0 que ndo equivale a negligenciar o tema (esse estabilizador do sentido da
figuracdo pictérica): “€ como no sacrificio, em que se altera, se destroi a vitima,

mas sem negligencia-la.”333

Certamente ndo é tarefa facil cotejar todas as teses sobre Manet — e isso ndo €
nosso objetivo. Contudo, ndo parece assim tdo afanoso estabelecer algumas linhas
de forca que a elas presidem. Uma delas € certamente a énfase na visdo nao
reificada. Nossa rejeicdo a uma tal tese possui uma justificativa muito concisa. A
ideia de que o trabalho de Manet era guiado por uma observacao desvencilhada
dos cacoetes de atelié esbarra no longinquo problema que liga a arte a natureza.
Se a tarefa do pintor € ser fiel a sua visdo e destitui-la dos mais bobos entraves
impostos pela normativa cultural, um pintor ndo seria mais que um copista — como
advogara o sempre bom Platdo. Ainda que o nosso intérprete eleito, Emile Zola,
ndo faca um uso controlado dos termos com que compde seu argumento, néo
parece haver dividas que a insisténcia na visdo nada mais seria que uma resposta
manca a um problema que, via de regra, ele nio sera capaz de apontar. E de todo
sabido que o sistema académico de ensino das artes se baseava na observacéao e
na copia. O atelié era para os iniciantes o lugar onde se deveria apreender as
solugdes exitosas de uma arte e experimentar a insistente observacao do modelo.
N&o se trata aqui do modelo em poténcia. Alguém que tendo o corpo livre deixasse

ser visto; o modelo aparece no ensino académico sob os auspicios da pose —

333 BATAILLE, Georges. Manet. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2020, p. 63.
168


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

emulacé@o do gesto, onde o corpo visto apenas apresentava o desafio da solugéo
anatbmica diferencial ao gesto ja estabelecido. A visdo, quer queira ou nao,
sempre fora um recurso da pintura na medida em que estava em sua base a
observacdo — a pintura é, por exceléncia, a arte do visivel acionado em sua
producdo e recepcdo. Ao que parece, o que Zola chama de observacao exata néo
pode ser mais que uma espécie de franqueza. Falar de sinceridade seria de todo
complexo, pois a pintura de Manet ndo se pretende uma abertura para a verdade
de uma consciéncia. Sua franqueza reside no fato de ser ela plenamente
intramundana e a0 mesmo tempo estranha a este mundo. A convencionalidade do
tema, tal qual praticada no ocidente ao menos até Manet, permitia uma
aproximacdo limitada para com a realidade humana, entendida aqui estritamente
como dimensdo sociocultural — a realidade ndo deixa de ser uma dimensdo sempre
mutante, ela é desprovida de substancia. Se com Courbet uma tal aproximacéo
alcanca as fei¢Oes de um crespar intenso com o mundo circundante, ela certamente
ai ainda se mantinha conivente a uma espécie de juizo. Courbet se interessara pela
atualidade da cultura, ndo a toa fora lhe oferecido o adagio de “realista”. Contudo,
se houvera um realismo na pintura de Courbet, este nunca se confundira com um
realismo fotografico (no sentido de uma captura ilibada dos dados do mundo).
Courbet, como bem indicara Argan, € um pintor que se recusa a ndo enxergar.
Mas em Manet o movimento se torna ainda mais complexo. Vejamos 0 argumento

de Argan sobre a “novidade” da pintura Manet:

Naturalmente, entre os contemporaneos, interessava-lhe Courbet (o antecedente direto do
Déjeuner é¢ Mocas a margem do Sena, de 1857); porém, a inverossimilhanga do objeto do
quadro mostra que ele aceitava apenas parcialmente, e com reservas, o programa realista
de Courbet. Seu propdsito explicito é: ‘ser do seu proprio tempo’, ‘pintar o que se vé’. Mas
isso ndo significa retratar as pessoas, narrar a cronica de sua época: fazia parte ‘da época’
(pense-se em Baudelaire) negligenciar e desprezar o carater anedético ou narrativo da obra
de arte, e a aparente incongruéncia do objeto ajudava a ver por fora de toda
convencionalidade narrativa.®

Para o critico italiano, a heranca que Manet recebe de Courbet se limita a um
instrumento de destruicdo da convencdo pictorica. O que ndo deve ser visto como
um capricho, nem mesmo uma oposicao feita em prol do escandalo, ainda que ele
inevitavelmente aconteca; destituir a convencionalidade narrativa em pintura
significa limar as indmeras possibilidades de encard-la como artificio

suplementar. Sob o dominio do tema convencional — e ai reside um outro

334 ARGAN, 1993, p. 94.
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paradigma do ensino académico — o pintor funciona como um ordenador de
composicdo. Ainda que lhe seja facultado toda sorte de desvios e interpretacées
seu trabalho ndo deve exceder em demasia ao que dele se espera. O tema, como
instdncia previamente dada e compartilhada (pensemos nas alegorias, nas
mitologias, ou nos enredos biblicos e hagiograficos), impde a pintura um limite
que lhe é estranho. E ainda que entre o tema figurado e sua referéncia normativa
sempre exista uma margem de manobra consideravel — ha casos recorrentes onde
uma solucdo figurativa acaba por reconfigurar o préprio tema —, o pintor age
comprimido entre a convencionalidade da proposicdo e a expectativa de sua
execucgao ordeira. Mas Manet, como reitera Argan, “néo se preocupa com o objeto
enquanto acao ou episodio (isto €, no sentido romantico), mas elabora um material
compositivo e tematico que pertence a histéria da pintura.”3*® Como entdo

devemos ler a afirmacéo de Argan?

A destituicdo da importancia do objeto na pintura de Manet, isto €, 0 novo estatuto
da referencialidade em sua figuracdo, € um exemplo da dificuldade imposta pelo
fendmeno da mimesis. N&o a toa Zola se baralha por completo ao tentar indicar
gue Manet imprime na tela uma semelhanca diferencial — “pintou cada coisa
exatamente como a enxergava”, mas o resultado em nada se assemelha a uma mera
captura — e isso € visivel. O mesmo pode ser aferido nos ensaios de T. J. Clark:
neles, o pintor é levado a ocupar uma posicdo confusa de alguém que escandaliza
por contaminar-se pela realidade. Nao falta a sua hipdtese algum elemento? O
engodo da interpretagcdo corriqueira da figuracdo de Manet parece situar-se no
bojo daquilo que Costa Lima denominara por “ostracismo da mimesis”. Explique-
se: ao compor com subsidios extraidos do mundo em que vive, a pintura de Manet
corriqueiramente tem sua representagdo associada a “objetividade do
representado”%, Ou seja, assim como no funcionamento da formulagéo secular
da mimesis como imitatio3¥, a obra é entendida por meio de uma correspondéncia

por subordinacdo a realidade na qual se inscreve.

335 ARGAN, 1993, p. 95.

336 COSTA LIMA, Luiz. Roteiro de um trabalho. In: Frestas: A teorizagdo em um pais periférico.
Rio de Janeiro: Contraponto; Editora PUC-Rio, 2013, p. 117.

337 Luiz Costa Lima vem chamando nossa atencéo ha décadas sobre os nocivos efeitos da tradicao

latina da imitatio que, ao verter o termo grego mimesis, operou um estreitamento oneroso de sua
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Nosso desafio aqui sera o de sustentar que a aproximacao que Manet empreende
para com 0 mundo que o0 cerca ndo se baseia em uma recolha mecanica de dados
da realidade. Claro, isso parece se intensificar de forma gradual, mas nem por
isso menos perceptivel desde o comeco de sua produgdo mais consistente (a partir
da década de 1860). Trés movimentos sdo notaveis: o tratamento da superficie
pictdrica, o enquadramento e a destruicdo do tema. No que tange a destruicdo do
tema convencional — isto é, do procedimento em que o tema, qual seja, precede e
conforma a operag&o pictorica — um aspecto é latente: Manet da visibilidade, torna
visivel na tela, imagens interditadas. Quer seja nas imagens do cotidiano, pifias
ou negligenciaveis, de atores sociais sem mérito ou largamente tidos por
desinteressantes (quando ndo proibidos), seu trabalho é torna-las visiveis nédo
como sdo — no sentido de um diagndstico — mas como podem ser visiveis. Unem-
se ai interesse pelas massas tonais, 0 modo com que a visdo efetivamente
intercepta 0 mundo, e destruicdo ao veto moralizante do visual. Se a viséo tem
por funcgéo recolher as imagens do mundo para que assim a consciéncia possa a
elas ordenar, classificar, ou interditar, o trabalho pictérico de Manet pretende em
certa medida se desvencilhar da segunda etapa do processo. Tal procedimento, ao
passo que torna a superficie pictérica o campo das variacdes tonais e luminosas,
torna-a no mesmo instante um campo aberto ao embate com o que no mundo é
visivel. Toda sorte de figuras, de gestos, de fantasmas da consciéncia volta ao jogo
mais intempestivos do que nunca. O fato de o trabalho se situar na transmutagéo
de elementos da realidade em fatos de visdo traz consigo o desafio da visualidade
e também o da visualizagdo. Se sua pintura se interessa, sobretudo, pelos valores
visuais das coisas mundanas (seres e objetos) ndo ha por que omitir aquilo que
causa estranheza ou constrangimento. Isto €, o empecilho moral € descartado de
saida por uma postura sensorial. Postura essa que por ter em conta a economia de
certos afetos no meio social em que se situa privilegiard aqueles significantes
visuais que também exacerbam sentidos problematicos. E 0 momento onde a
complexidade realiza sua dobra: porque ndo pintar o visualmente interessante

apenas porque dele se tem uma ma impressao socializada? Ou melhor, pintar o

compreensdo. Tal estreitamento, enquanto reforcava um horizonte teérico sufocado, permitira que
durantes séculos, e sob mascaras distintas, o fendmeno da mimeses se mantivesse coartado na
reflexdo e dificultado no &mbito de sua producéo. Para uma compreensao mais integral da questao,
conferir o intransponivel Mimesis e Modernidade: a forma das sombras (1980).
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visualmente interessante segundo uma dinamica visual afirmada (massas tonais e
luminosas), torna-se ainda mais poderoso se o visualmente interessante for em
conjunto atordoante ou invulgar. E banal dizer que em Manet os aspectos
significantes e de significados ndo se mantém intocados, estaveis, como quereria
uma teoria do signo tradicional. Todavia, esse baralhar das instancias propicia
uma recepgdo singular que tanto poderd resultar na simples recusa ou numa

experiéncia desafiadora do quadro (tableau).

Nos termos de Costa Lima: “na arte, a mimesis opera pela producdo de diferenca,
cumprida a partir de um horizonte de semelhanga.”3%® Se, como dissera
Aristoteles, o homem é o animal imitador por exceléncia®®, este seu imitar é capaz
de produzir representagdes que ndo se limitam aos percepta, sendo que
compreendem 0s mais independentes constructos. E se a representacao
inevitavelmente resulta em uma imagem concerne apontar que a imagem tem por
caracteristica nuclear ser instavel porque sé se realiza na relacdo entre meio e
observador — vale lembrar que um tal estatuto transforma a imagem ja de saida em
um elemento virtualizado: sua efetivagdo é refém da instancia relacional entre a
proposi¢do do meio e a consciéncia daquele que a experimenta. Manet parece um
exemplo perfeito de operador da mimesis na modernidade pictorica: sua pintura
tem os peés firmes sobre a realidade, ndo se limita a endossar a figuracao olimpica,
herda da pintura académica a tradicdo do modelo (ainda que sem o gesto, Manet
empreende indmeras empreitadas de atelié, conserva os grandes formatos e o
habito da observagdo) tanto quanto a observagdo dos “antigos”, mas nem por isso
se limita ao vetor da semelhanga. O gesto pictorico de Manet parece destituir a
pintura da ilusdo dimensional, ao passo que a arranca da ociosidade decorativa e
cerimonial. Manet é um pintor, talvez um dos primeiros, a oferecer ao seculo X1X

uma pintura prépria — ainda que esta venha a se recobrir de deboche e afronta.

338 COSTA LIMA, 2013, p. 116.

339 poética 1448 b.5-9. Caso haja interesse, conferir o desenvolvimento da ideia de uma condicdo
antropoldgica carente do homem, desenvolvida com auxilio de Rosseau e Herder. Cf. COSTA
LIMA, Luiz. Roteiro de um trabalho. In: Frestas: A teorizacdo em um pais periférico. Rio de
Janeiro: Contraponto; Editora PUC-Rio, 2013.
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Em La Musique aux Tuileries (Figura 5) de 186234, a aproximacédo de Manet ao
mundo burgués j& é total e irrestrita. A pintura, longe de ser um manifesto, é uma
experiéncia relativamente nova: Manet, junto a Zacharie Astruc, Charles
Baudelaire, Henri Fantin-Latour, Eugéne Manet, dentre outros, aparece em meio
as arvores do Jardim das Tulherias. A musica, apenas anunciada pelo titulo, refere-
se aos concertos semanais que ai tinham lugar nos anos do Segundo Imperio
(1852-1870) — parte do florescente lazer burgués parisiense. Esta pintura pode ser
tudo, menos um exercicio de observagdo, como diria Zola. A presenca do préoprio
Manet ¢ um indice seguro da afirmacdo anterior. O mar de cartolas junto aos
troncos das arvores conota facilmente o sentido da multiddo. Os burgueses

reduzem-se a cintilancia das inumeraveis cartolas expostas na tela pela viséo aerea

do jardim.

Figura 5: MANET, Edouard. La Musique aux Tuileries. 1862, 6leo sobre tela, The National Galler.

O tratamento da sombrinha cinzenta em primeiro plano da o tom do tratamento
geral da superficie: franca, chapada, sem passagens diluidas. As casacas negras
contrastam com as calcas beges e cinzentas, mas sobretudo com o0s vestidos e

chapéus alegres das damas. La Musique aux Tuileries € uma sinfonia luminosa,

340 A data de producdo desta pintura € recoberta por uma especial divida: embora sé tenha sido
exposta em 1863, é possivel que seja da mesma época da producdo de Lola de Valence, pintada
em 1862. Zola é um dos que endossam tal datac&o.
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mas nao se resume a uma pintura da luz. A muasica, termo que acompanha a pintura
desde sua exposicdo na Galerie Martinet, em 1863, ndo ha nenhum sinal dela na
tela4!. Algumas personagens lancam olhares para esse fora da pintura onde pode
estar a musica e, sobretudo, onde inevitavelmente estar4d o espectador. As
pinceladas explicitas, sem que 0s matizes tonais apaguem a construcéo do pincel,
denunciam a fatura. O que € apenas contrastado pelas finas pincelada das cadeiras
de jardim, essas linhas luminosas que animam a tela. A superficie se afirma de
uma tal maneira que a tela se recobre de uma verdadeira profundeza da imagem:
superficial, plana, sem nenhuma aspiracdo de ser outra coisa. O objeto subsiste
apenas como imagem, como pura superficie —sem que junto dele se entreveja uma
acdo ou historia. E verdade que o click fotografico possa estar contido na

construcdo de Manet, mas ndo como uma afirmacao do pintor-observador.

A tela de Manet, para mostrar a musica, reveste-se de um siléncio consciencioso.
O grupo de homens a direita da tela, assim como as duas senhoras de capa bege
(notas abertas da composicao), observam esse espaco onde haveria musica; mas
sO h&a masica suposta, pois o lugar da musica é também este lugar em que reside o
espectador. O desinteresse narrativo de Manet pode ser inferido na abstencédo de
figurar qualquer masico ou instrumento. Se a musica ndo é passivel de ser pintada,
ao menos em Manet, ndo ha porque expor ao olho algo que néo lhe ¢ facultado
perceber. Quando muito podemos entrever o lazer burgués, esse idilio na Paris
industrial, solene e um tanto sisudo. Também sisudo pois quase ndo ha céu. As
copas das arvores, essa mistura de verdes, ocres e negros, abafam o amontoado de
homens-cartolas, tornando-os comprimidos e a0 mesmo tempo alheios ao lugar
em que se situam. Fora os troncos que brotam entre esses senhores e senhoras ha
uma divisdo clara entre o mundo natural e 0 mundo humano. A musica no jardim
reveste-se de um estranhamento impar: 0os homens sdo como contrastes dessa
natureza que agora deixa de configurar o lugar e aparece como uma massa oposta
(pois seu tratamento difere muito pouco daquele dado as faces e trajes). A musica
ndo se pode entrever na pintura, € no siléncio, nos aspectos dos corpos tornados

massas tonais que a agdo pictdrica pode se realizar. Mas qual é o tema desta

341 A tela é nomeada assim desde a exposicao na Galerie Martinet, em 1863, e continua sendo
apresentada da mesma maneira nas exposi¢des subsequentes. C.f. MANET, E. Catalogue des
Tableaux exposés -Avenue de L’Alma - en 1867. Paris: Imprimerie L. Poupart-Davyl, 1867, p. 12.
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pintura? Ela é um tanto simples, tem dimensdes modestas (76 cm x 118 cm), e seu
tratamento é singular se comparada ao companheiros de Manet no dito “realismo”.
Fantin-Latour (que estd em La musique), Legros, Guillaume Régamey, Whistler,
todos seus companheiros de alcunha, ndo chegam a instaurar a rasura de Manet.

O célebre Ex voto de Legros (Figura 6), de 1861, basta como contra-exemplo.
Sobre ele, Henri Focillon afirmara: “Il semble que Legros doive tout a
Courbet.”3#? De fato o pintor se interessa por um tema particularmente situavel: a
exposicao da devocgdo de franco aspecto popular. Ou seja, o tema € ainda mantido
em toda sua estrutura. Uma jovem em companhia de senhoras decorosas faz suas
preces diante de um pequeno oratério perdido no campo. O tratamento dado as
figuras é tipico do modo com que Courbet constroi seus personagens; com solidez
e descrigdo. Ha uma diferenca abissal entre a realizacdo das figuras e do espago.
A relva, a floresta, a fumaca e o0 horizonte de céu possuem uma execucao
movimentada de tracos mais ou menos irreverentes enquanto as senhoras sao
modelados tridimensionais detalhados — note-se, por exemplo, 0 acetinado da saia
branca da jovem a frente ou mesmo as capas negras dotadas de uma volumetria
minuciosa. A iluminacdo dos dois grupos (mulheres versus oratério e relva) é
convenientemente diferenciada. A luz, ainda que difusa, € teatral; quase coercitiva
—diz: olhe as mulheres, veja como rezam! A cena de Legros ndo pode ser fruto do
confronto visual com a realidade, ndo daquele do tipo que realizara Manet. Sua
novidade, na esteira de Courbet, é estender a narracdo pictérica convencional,

episddica, ao campo ainda pouco tematizado do povo e de seus costumes.

342 FOCILLON, Henri. La Peinture XIXe et XXe Siécles: Du réalisme a nous jours. Paris:
Librairie Renouard, 1928, p. 164.
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RVRED S e T A
Figura 6 LEGROS, Alphonse. Ex voto. 1861, 6leo sobre tela, Musée des Beaux-Arts, Dijon.

Sobre o que chama “Le groupe de 1963, Henri Focillon diz que sua geragdo ¢é
marcada por uma ordem: “L’art qui plait a la société du Second Empire est
brillant, superficiel, anecdotique et tapageur. Il est surtout rétrospectif, il est fait
em grande partie des dechets du romantisme, mais non de ses qualités
picturales.”3*3 Entretanto, os diferentes pintores que compdem a geracédo de 1860
ainda que ndo possam ser agrupados num unico elemento aglutinador, guardam
algo em comum. “lIs tiennent tous plus ou moins a Courbet, mais on ne les définit
pas en les appelant des réalistes.”*** Como entéo eles pertencem a Courbet mas
ndo podem ser definidos pelo “realismo™? Talvez seja essa a grande questdo
exposta pela obra de Manet; ao passo que nao se esquiva de figurar o visto, néo se
propde a fazer daquilo que vé uma ordem descritiva. O visto engloba duas
instancias em simultaneo: a vida que decorre diante dos olhos do pintor com seus
personagens e caracteristicas e 0 modo como essa vida pode ser captada pelo olho
e vertida sobre a tela. A segunda instancia é tdo importante quanto a primeira, pois

aquilo que o pintor vé ndo héa de ser dissociado da forma com que ele a enxerga.

343 «A arte que atraia a sociedade do Segundo Império era brilhante, superficial, aneddtica e
turbulenta. E acima de tudo retrospectiva, feita em grande parte dos dejetos do romantismo, mas
ndo de suas qualidades pictorica (nossa tradugdo).” FOCILLON, 1928, p. 154.
344 «“Todos pertencem mais ou menos a Courbet, mas nao os definimos chamando-0s de realistas
(nossa tradugdo).” FOCILLON, 1928, p. 154.
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Isto é, 0 que é visivel a essa visdo ndo pode ser separado da experiéncia de sua
visualizacdo. Este talvez seja o solo onde o edificio da pintura de Manet intenta

erguer-se. Mas s6 com isso ndo somos capazes de dizer nada de seu edificio.

O estudo critico de Zola oferecido a obra de Manet, publicado em 1867 e retificado
em edigédo de 1879, oferece-nos algumas indica¢Ges dos problemas iniciais que a
obra colocava ainda na década de 1860. Zola pretende dissuadir a critica ouricada
gue se levantara contra Manet, seus argumentos s&o respostas no calor da hora e

tem uma clara tentativa de defesa e apaziguamento.

Um jovem pintor obedeceu, com toda a ingenuidade, a tendéncias pessoais de visdo e
compreensdo: ele comecou a pintar fora das regras sagradas ensinadas nas escolas; assim,
produziu obras particulares, com um sabor amargo e forte, que feriram os olhos das pessoas,
acostumadas com outras aparéncias.3#

O modo encontrado por Zola para justificar o gesto pictérico empreendido por
Manet se baseia na ideia de que o pintor é um tradutor da natureza. Cabe aos
pintores de espirito ordenarem suas tradugdes pelos seus temperamentos
particulares, por suas personalidades originais. Para Zola ndo ha como situar a
questdo sendo num esquema muito basico: se os pintores todos estdo diante de um
mesmo mundo, chame-lhe natureza, a forma mais concreta de explicar a variacao
dos resultados é efetivamente apontando que um mesmo estimulo produzira
respostas diferentes em espiritos diferentes. Zola narra brevemente a biografia de
Manet. Ainda que muito conhecida, ndo parece danoso repeti-la mais uma vez:
um jovem burgués se apaixona pela pintura nos anos finais do colegial e é
dissuadido por sua familia que o faz embarcar numa expedig¢do militar ao Rio de
Janeiro. De volta a Paris, Manet certifica-se que o pesadelo dos pais é sua sina,
parte em viagem a Italia e Holanda, e, em seu retorno, inicia uma longa formagéo
de atelié sob a tutela de Thomas Couture. Deixa o atelié de Couture em meados
da década de 1850 e desponta como pintor-escandalo no inicio da década de 1860.
As outras mencdes biograficas ndo oferecem alternativas muito dessemelhantes.
Edmond Duranty em 1867, assim o descreve: “M. Manet peignait autrement que

M. Legros, mais il relevait bien du méme principe d'art: rendre le sentiment des

345 ZOLA, Emile. Edouard Manet [1879]. In: A batalha do impressionismo. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1989, p. 60.
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choses modernes avec les moyens d'une peinture personnelle.” 346 Duranty vai
além de Zola, quando diz que Legros e Manet operam sob um mesmo principio
donde o alcance de resultados distintos se deve a interferéncia da personalidade.
O Unico a neste momento fugir da explicacdo subjetiva ou do rechago assustado é
Zacarie Astruc, poeta e grande amigo de Manet - a analise de suas hipoteses ficara

para um proximo passo.

Zola é ainda mais incisivo: “O artista confessou-me adorar a sociedade e encontrar
volupias secretas nas delicadezas perfumadas e luminosas das festas.” Mas o que
se vé em La Musique aux Tuileries esta situado entre graves aspas: Manet se
aproxima do lazer burgués como quem mescla atracdo e repulsa, comunhéo e
oposicdo. SO se aproxima, mas nunca chega a crespar. E o proprio Zola quem
também nota o caréter diferencial de sua pintura: “o artista ndo pinta nem a historia
nem a alma; aquilo que é chamado de composicao ndo existe para ele, e a tarefa a
qual ele se propbe ndo é de forma alguma a de representar tal pensamento ou tal
ato historico.”**" Efetivamente pintar o lazer da burguesia ndo tem muito que ver
com algo que se tomaria histdrico, no sentido monumental desse discurso, menos
ainda propde ser uma ilustracdo do pensamento — ndo ha um jogo intelectivo por
desvencilhar. O que se nota sdo as oposicdes vibrantes e as massas francas (francas
até em sua planaridade). Mas como entende o que oferece esteio a figuracdo de
uma cena tdo prosaica e hodierna, sem nenhum tipo de interesse grandioso ou
comemorativo, desprovida do beletrismo que envolve as interpretacdes da
iconografia convencional? Zola, sobre o trabalho do pintor, diz: “para eles [os
pintores] o tema € mero pretexto para pintar, enquanto que para o publico o tema
¢ ainica coisa que existe.”3*® A indicacdo sobre a recepcdo é clara. O tema amarra
de modo singular o processo de recep¢do da obra de modo que sua inteligibilidade

se achava de sobremaneira contida no processo de identificagdo — o extra

346 «O sr. Manet pintava de modo diferente do Sr. Legros, mas na verdade ele seguiu um mesmo

principio artistico: devolveu o sentimento das coisas modernas por meio de uma pintura pessoal
(nossa tradugdo).” DURANTY, Edmond. Ceux qui seront les peintres (1867). In: FRIED, Micheal.
Manet’s Modernism or The Face of Painting in thel860’s. Chicago: University of Chicago Press,
1998, p. 439.
347 7OLA, 1989, p. 70.
348 7OLA, 1989, p. 75.
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pictérico, enquanto formula adestrada e estabilizada pela tradicdo, oferecia ao

publico da pintura um solo estavel e cbmodo para sua apreciacao.

Baudelaire € quem nos da a chave da disputa de onde pdde eclodir o trabalho de

Manet. Afirma em sua critica a Exposicao Universal de 1855:

Ja ndo existe mais imaginacéo, e, portanto, ja ndo ha movimento.[...] Mas a diferenca esta
em que o sacrificio herdico que o senhor Ingres faz em honra da tradi¢éo e da ideia do belo
rafaelita, realiza-a o senhor Courbert em favor da natureza exterior, positiva, imediata. Na
sua guerra a imaginacao, obedecem a mobiles diferentes; e dois fanatismos inversos
conduzem-nos a mesma imolagéo.3*

A querela opbe, se assim nos é facultado dizer, idealizacdo e realismo; para
Baudelaire, duas faces de um mesmo movimento sacrificial. Ingres e Courbert se
travestem de personagens filosoficas: um é a eterna procura da ideia, 0 outro a
destemida fé sensivel. Mas a dualidade parece mais denotar o vicio de um discurso
que propriamente o problema no qual estd mergulhada a pintura do grande século
XIX. A imagem da conciliagdo é encontrada por Baudelaire em Delacroix.
“Porque ninguém depois de Shakespeare consegue melhor que Delacroix fundir
numa unidade misteriosa o drama e a imaginacdo sonhadora. 3%° Este ponto de
inflexdo mudara sazonalmente nos acalorados escritos do autor de Les Fleurs du
mal, iniciador (sem gue nos esquecamos de Diderot) da moderna critica de arte.
Sobre Delacroix, escreve: “Parece que aquela cor, e perdoem-me estes
subterfugios de linguagem para exprimir ideias de tal delicadeza, pensa por si
propria, independente dos objetos que reveste.”*®! Baudelaire tem plena viséo do
problema que se abre aos seus olhos, a pintura tornava-se cada vez mais
independente dos objetos que figura, ao passo que se aproximava cada vez mais
dos dominios do debate contemporaneo. Todavia, seu aspecto, 0 modo de sua
figurabilidade, acrescentava uma complexidade cada vez mais grave. N&o se
entrevé nela a aspiracdo ou corrup¢do da ideia nem mesmo a submissao ou
devocdo da realidade — ainda que se aproximasse cada vez mais e mais dos
aspectos intramundanos, modernos. Como dira cerca de cento e cinquenta anos

depois Daniel Arasse, a pintura “ndo se contenta em mostrar, ela pensa, ndo

349 BAUDELAIRE, 2006, p. 59.
350 BAUDELAIRE, 2006, p. 66.
351 BAUDELAIRE, 2006, p. 68.
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através de conceitos, mas através do que figura.”**? Uma tal catastrofe ainda ndo
podia ser anunciada nos discursos de Baudelaire, mas nem por isso podemos
afirmar gque nele ja ndo conseguimos sentir seu timido reclame. Nos escritos sobre
0 Saldo de 1859 (Cartas ao senhor Diretor da Revue Francaise) Baudelaire se

mostrava contrario a um certo vicio do publico, o qual a fotografia viria coroar.

O gosto exclusivo pelo Verdadeiro (t&o nobre quando limitado as suas verdadeiras
aplicacfes) oprime aqui, e sufoca, o gosto pelo Belo. Onde haveria apenas o belo (suponha-
se uma bela pintura, e podemos facilmente adivinhar a que estou imaginando), 0 nosso
publico apenas procura o verdadeiro.®3

O publico moderno aproximava-se também da fotografia pelas garantias de
exatiddo que ela oferecia. Entre a usura do tema e o credo do verdadeiro —
Baudelaire, em contraposicéo, insiste num elogio da imaginacdo como rainha das
faculdades -, a nova pintura tinha seu campo de atuagédo cada vez mais borrado e
mal definido. Se pensarmos em seu lugar nas cadeias da representacdo social, ela
ndo era nem um campo da pura imaginagdo (como aspirava Baudelaire) menos
ainda constituia uma variacdo do suposto documentalismo fotogréafico. Para situar
0 que chama de “destino da mimesis na poética da modernidade”, Luiz Costa Lima
insiste que devemos proceder uma distingdo entre funcdo pragmatica e funcao
estética no campo da representacdo. O primeiro uso refere-se a uma atuacéo direta
sobre a realidade, enquanto o segundo, contiguo ao fenomeno da mimesis, “sé
indiretamente estabelece uma relagio como real.”®* A especificidade do
fendmeno tem sua énfase no efeito que provoca: a obra de arte s6 pode ser tida
por realizada no ato de seu acolhimento por um receptor, a sua constitui¢ao
material apenas formula um esquema indicacdes a serem completadas. Em
consequéncia disso, a ativagdo do receptor é que da corpo a representacdo de
realidades diversas, a partir do esquema prévio que ele deve dotar de consisténcia.
Tais formulacgOes expostas por Costa Lima séo fruto de sua interagcdo com a
estética do efeito especialmente desenvolvida nos escritos de Wolfgang Iser.
Embora tudo isso nos pareca absolutamente transportavel ao problema das artes

visuais, o receptor, esse ser de vidéncia que faz do quadro (tableau) efetivo, é uma

352 ARASSE, 20186, p. 39.
353 BAUDELAIRE, 2006, p. 154.

354 COSTA LIMA, Luiz. Mimesis e modernidade: formas das sombras. Rio de Janeiro: Edigdes
Graal, 1980, p. 49.
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figura, sendo desconhecida, pouquissimo tematizada nos estudos de obras visuais.
A obra em si recobre-se de uma consisténcia total de modo que o receptor é
relegado ao lugar de espectador — sem participacéo ativa, ele apenas assiste ao
espetaculo. Mas nosso objeto por exceléncia, Manet, é também fruto de um
burburinho: os continuos ataques e recusas sofridos por sua obra séo signos de
algo ndo anda bem — Manet, de diversas maneiras, recusou-se a oferecer ao
publico dos Salons algo que Ihes fosse absolutamente familiar. Isso nos leva a crer
que sua pintura ja se mantinha afastada do rol das representacdes socializadas; ha
uma posicédo incdbmoda sempre que, no século X1X francés, se vai fazer mencéo a

seu trabalho.

N&o seria de todo descabido indicar que as diretrizes pictéricas do Ancien Régime
sO ai chegaram ao seu ocaso. Uma nova economia das representacdes sociais se
entrevé na pintura de Manet e 0 entendimento que dela se tem é um tanto parco e
confuso. “De dia para dia a arte encolhe o respeito por si mesma, prosterna-Se
diante da realidade exterior, e 0 pintor tende cada vez mais a pintar, ndo aquilo
que sonha, mas aquilo que vé.”%%® A sentenca de Baudelaire baralha aspectos que
a ele, a0 menos enquanto analista, ndo € possivel delimitar. Se o carater negativo
de sua poesia se recobre de uma lucidez impar, a formulacéo analitica ndo tem o
mesmo alcance: Baudelaire desaprova a fidelidade visual em prol da imaginacéo,
mas nao ha certezas se 0 que toma por imaginacdo seja a construgdo impertinente,
desprovida de ligagdes com os problemas ao pintor hodiernos, ou se se trata de
uma espécie de indagacdo inventiva e aberta do mundo social. O horror

fotografico deixa marcas latentes em seus textos da década de 1850.

Em matéria de pintura e de estatuaria, o Credo atual da sociedade, sobretudo em Franca (e
ndo acredito que haja alguém que se atreva a afirmar o contrario), é o seguinte: ‘Creio na
natureza e sé creio na natureza (ha boas razdes para isso). Creio que a arte é e ndo pode
deixar de ser a reproducdo exata da natureza (uma seita timida e dissidente pretende que os
objetos de carater repugnante, como um penico ou um esqueleto, sejam postos de lado).
Assim, uma industria que nos desse um resultado idéntico a natureza seria a arte absoluta.’
Um Deus vingador satisfez os desejos dessa multiddo. Daguerre foi o seu messias. e entdo
ela pensou: “Visto que a fotografias nos da todas as garantias desejaveis de exatiddo (eles
acreditam nisso, insensatos que sdo!), a arte é fotografia.” A partir deste momento, a
sociedade imunda precipitou-se, como um s6 Narciso, para contemplar sua trivial imagem
no metal. 3%

355 BAUDELAIRE, 2006, p. 155.
356 BAUDELAIRE, 2006, p. 155.
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Entretanto, n’O Pintor da vida moderna, publicado em 1863, algumas mudangas
radicais penetram o argumento. O elogio a figura imaginativa de um Delacroix da
lugar a indagac@o sobre a “pintura dos costumes do presente” 3. Esta pintura da
modernidade — feita dum misto entre o transitorio e o imutével, o contingente
moderno e a beleza eterna — passa a ser entendida como resposta adequada ao
momento que julgava distinto. “Procurou por toda parte a beleza passageira,
fugaz, da vida presente, o carater daquilo que o leitor nos autorizou a denominar
a modernidade.”*® O objeto do texto, M. G., Contantin Guys, é elogiado por se
lancar sem reservas ao mundano. E a imagem do artista-jornalista que Baudelaire
passa a ter por aguda e moderna — ele ndo se limita ao familiar e belo, interessa-
se pelo passageiro, pelo ordinério e baixo. Mas entre Guys e Manet ha um abismo

sinistro.

Figura 7 GUYS, Constantin. Militaire assis aupres d'une table en compaignie de dux femmes. Século XIX,
desenho a pena aquarelado, Fonds des dessins et miniatures, Musée d'Orsay, Paris.

Guys é mestre em expor a anedota dos costumes, a moda, 0 povo em sua caricatura
mais aguda. Contudo, 0 mote da composicéo, ainda que abarque o contingente

elogiado por Baudelaire, ndo cessa de se medir a previsibilidade da toada
jornalistica. Expor a caricatura dos costumes, devassar seu ridiculo ou sua

357 BAUDELAIRE, 2006, p. 279.
358 BAUDELAIRE, 2006, p. 317.
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perversao, é tdo-s6 uma maneira de usura da imagem para fins pragmaticos. Ainda
que seja um preciso cronista, Guys ndo entende a imagem pictérica como uma
instancia autoportante. Seus desenhos, gravuras e pequenas aquarelas sao ainda
parte de um campo contiguo as sentencas discursivas, funcionam como ilustracdes
acidas ou descritivas — sem qualquer comparacdo com o jogo alegérico acirrado
que Goya estabelecera décadas antes nos Caprichos. O que entretanto, interessa-
nos em seu trabalho é com ele estabelecermos uma possibilidade comparativa
entre dois usos dos elementos da realidade: um plenamente orientado e um tanto
convencional (ainda que acarrete horror ou reprovacao), e outro menos categorico,
mais fugidio e indeciso. Manet é o exemplo do segundo uso. Retomando ainda La
Musique aux Tuileries, nela 0 componente sdcio-histérico, esse eld com o mundo
parisiense do segundo Império, é apenas uma componente da elaboracdo da tela:
Manet se interessa pelas cartolas, pela suprema individualidade de longe
indiscernivel dos burgueses; h4 todo um espetaculo de estamentos e configuraces
sociais, um feixe de luz muito forte incide sobre o lazer do capitalismo tardio,
sobre a banalidade dos costumes e a platitude do acordo comunitario. Mas ndo ha
sinal de uma ordem, de uma historia, tragica ou cémica, a ser narrada. Manet se
pbe diante dos burgueses como que diante da paisagem, esperando extrair da
superficie imagética a quintesséncia de seu aspecto fenomenal — isto é, essa
imagem fugidia de superficie, de algo que s6 pode ser compreendido na fina
espessura de sua apari¢do. Cabe dizer que o gesto de Guys é curioso, mas pouco
arguto. Expor o flerte banal, a prostituicdo, uma economia reprimida de desejos,
ndo é superior a acatar o pacto moral — no fundo, Guys ainda é um pintor que se
julga superior a0 mundo ndo mais pela abstracdo da ideia ou pela figuracédo
daquilo que s6 se pode imaginar, mas pela op¢do do ajuizamento determinante

num mundo de instabilidade.

Manet, do contrario, parece impor a suas telas uma indefinicdo magistral, capaz
de converter a experiéncia pictorica em desafio misterioso. E T. J. Clark quem nos
fala sobre o que chama de grande sistema obrigatorio das aparéncias sociais. Na
nova Paris, nem tdo nova, mas ja ndo tao sedimentada quanto a velha; burguesia,
proletariado e a velha aristocracia ja ndo podiam ser aferidos com a precisdo de

outrora. A cidade dos magazins, da moda, dos desocupados, de toda sorte de
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classificacfes engendradas pelo capital e por isso parcialmente ininteligiveis é a

cidade dos equivocos.

Dizem que a margem de erro na vida urbana tomou o lugar do sistema, e que por isso a
cidade se tornou ilegivel — essa é sua nova caracteristica. Ela se tornou um amontoado de
fronteiras, que se sobrepdem e interferem umas nas outras [...] Todos parecem ser lugares
feitos para a ostentagdo, mas também para o equivoco; lugares em que as pessoas Sao
dificeis de decifrar, com seus gestos e expressées pouco convincentes , seus propésitos
obscuros; e é por aqui que a cidade pode ser vista com maior nitidez.3%°

E completa: “E isso por sua vez que modula a maneira como a nova pintura aborda
o olhar em geral: o visivel vem a ser o ilegivel, e a nova cidade é o lugar perfeito
para o pintor que se fia nas aparéncias.”*®0 Apesar de afirmar que isso configuraria
uma preocupacdo da pintura de Manet, T. J. Clark toma o quadro por ele
apresentado como base do que chama de “mito essencial da vida moderna”: campo
livre de signos, lugar das ambiguidades, das anomias, um intenso borrar de classes
e posicoes. Para ele, tal conjunto de argumentos, apesar da inequivoca validade,
adentravam no discurso para disfarcar as compartimentacfes entre classes
altamente divididas pelos novos subdrbios residenciais, distritos burgueses e
zonas de lazer. Toma o argumento por mito sob a justificativa que a anomia por
ele reclamada se confronta desde logo com a marcada representacdo da diviséo
social. “Uma coisa ¢ sustentar que a metropole capitalista carece de forma
inteligivel e ndo tem nenhuma coeréncia de que se possa falar; outra, muito
diferente, € dizer que ela carece de ordem, é desprovida de controle ou isenta de
classes.”®* Ndo ha a menor davida que a classe era uma prerrogativa sensivel
dotada de uma materialidade palpavel — uns nos ajuntamentos de trabalhadores,
vivendo de forma precaria, outros a frequentar bulevares e salbes. A contra-
argumentagdo de T. J. Clark é sucinta: “o capital engendra uma série de ordens e
classificacdes que tornam a cidade ininteligivel, mas nem por isso faz 0 mesmo
com a modernidade ou com a vida cotidiana.”®? O trabalho do capital na
sociedade organizada sob o julgo da mercadoria faz com que no horizonte coletivo

todas essas construcdes parecam invisiveis. Neste campo, estamos em pleno

359 CLARK, 2004, p. 91.
360 CLARK, 2004, p. 91.
361 CLARK, 2004, p. 92.

362 CLARK, 2004, p. 92.
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territorio do trabalho sorrateiro da ideologia. Mas a pergunta a se fazer é: qual
obra de arte humana, depositada na situacdo histérico-social que a produziu,
estaria isenta desse aspecto? A retorica da modernidade, conclamada como mito
por Clark, pode ndo ter uma validade material ou socioldgica (em sentido
ortodoxo), mas ndo deixa de formular uma espécie de visdo de mundo — que
certamente esbarrava em muitas outras que lhe eram concorrentes. O mais
importante a se questionar € como a obra de Manet efetivamente interage com
uma tal construgdo. Ao que parece, o que Clark chama de ilegibilidade pdde
aparecer na pintura de Manet sob a forma da indecisdo do observador —
desamparado do tema convencional, exposto as figuras que lhe eram hodiernas -,
ela penetra um solo absolutamente movedico onde nem a mais segura
coercibilidade ideoldgica pode lhe conduzir. A recepcéo fala por si: o escandalo,
esse assombro desmedido, € sinal que algo ali ndo correspondia ao esperado. Se 0
traco do mito da modernidade era o movedico, as telas de Manet nos dizem que o
mito era uma meia verdade: caso fosse familiar deslizar na divida diante do teatro
social, fazé-lo num quadro ndo seria assim tdo assustador. A ndo ser que tomemos
0 quadro (tableau) como um espaco sacralizado, ainda que figuras como Watteau
e Courbet deponham o contrario. No lugar de ilegibilidade soa mais oportuno
dizer que a pintura de Manet esta repleta de imprecisdes, de hiatos, de passagens

abruptas. E também um outro movimento que ela aponta.

Retomando o célebre ensaio de Georg Simmel, A metropole e a vida mental
(1902), o pensador chamara nossa atencdo ao problema estabelecido entre
individualidade e a massa informe instituida na metropole industrial. A
especializacdo do trabalho humano, unida & progressiva corrosdo dos valores
historicos (até entdo observados, em larga medida, por sua continuidade), tornara
0 homem citadino cada vez mais consciente de suas dependéncias frente ao todo
que nela funciona. Para Simmel, a personalidade encontra inimeras dificuldades
em conciliar os contetidos individuais com aqueles de ordem supra individual: “a
pessoa resiste a ser nivelada e uniformizada por um mecanismo tecnologico.”3%2

A organizagdo multissecular da vida humana campesina estruturada sobre

relacdes de troca mais ou menos previsiveis e proximas, sem nenhum énus a

363 SIMMEL, Georg. A metrépole e a vida mental. In: VELHO, Otavio Guilherme (Org.). O
fendmeno urbano. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1973, p. 11.
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inteligibilidade da pessoa como unidade garantida, sofrera uma drastica mudanca
no adensamento humano citadino e na progressiva instauracdo do modo de
producdo industrial. “O individuo se tornou um mero elo numa enorme
organizacdo de coisas e poderes que arrancam de suas maos todo o progresso,
espiritualidade e valores, para transforma-los de sua forma subjetiva na forma de
uma vida puramente objetiva.”%%4 O diagndstico de Simmel, embora seja
contestavel pela amplitude da consideracdo, oferece uma indicacdo preciosa: um
dos aspectos de uma tal investida contra a tranquila consciéncia da individualidade
é a formulacdo de uma reserva ao exterior. O interior, como resposta, recrudesce
a aversdo, o estranhamento, a repulsa por esse contato caustico. Ndo nos ajuda
muito a ideia de que o individuo tenha se tornado esse elo, fragmento de um algo
que ndo lhe permite se conceber como inteiro, mas o fato dessa dissolugéo ou
compressdo converter-se em reserva, em enfraquecimento do sentimento
comunitario. Ndo longe da ideia expressa por Simmel esta o diagnéstico do grande

indagador da psicologia humana, Freud:

Atualmente os seres humanos atingiram um tal controle das forcas da natureza, que ndo
Ihes ¢ dificil recorrerem a elas para se exterminarem até o Ultimo homem. Eles sabem disso;
dai, em boa parte, o seu atual desassossego, sua infelicidade, seu medo. Cabe agora esperar
que a outra das duas “potencias celestiais”, o eterno Eros, empreenda um esfor¢o para
afirmar-se na luta contra o adversario igualmente imortal.%¢®

A poténcia divisionista, destrutiva, da sinais de seu levante sensivel. Sistemas de
producdo, bases da vida material, interacdo social, tudo parece drasticamente
modificado pelo capitalismo industrial — sobretudo, naquilo que podemos chamar
de rearranjo das vis6es de mundo. Da ordem recém-implantada, Costa Lima extrai
uma concluséo de importancia para a representacdo social na modernidade: “é o
capitalismo enquanto tal que impede a formulacdo de canais simbdlicos de
identificagdo do individuo com a comunidade a que pertence.”%6® Donde podemos
presumir que o sistema de representacao vigente na producgéo pictorica achava-se
em franco descompasso com aquilo que mostrava ser a situagdo da sociedade de

entdo: a visdo compartilhada exposta pelas antigas pinturas, confluentes a um

364 SIMMEL In: VELHO, 1973, p. 23.

365 FREUD, Sigmund. O mal-estar na civilizagdo. In: O mal-estar na civilizagdo, Novas
Conferéncias Introdutdrias a Psicanalise e outros textos (1930-1936). Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2010, P. 79.
366 COSTA LIMA, 1980, p. 91.
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modo estabelecido de representacdo social, ruia pouco a pouco. Fragonard,

Watteau, Turner, Goya e Courbet d&o sinais claros disso.

Marx, n’O 18 de Brumario de Luis Bonaparte, pinta a cena do caos no qual
achava-se imergida a sociedade francesa de entdo. Embora absolutamente
hiperbdlica, dotada de uma feicdo tdo sinuosa que sO6 o discurso consegue
sustentar, ela nos oferece indicios de como se encontravam as estruturas

sociopoliticas no momento.

O periodo que temos diante de n6s abrange a mais variada mistura de contradi¢cdes
gritantes: constitucionalistas que conspiram contra a Constituicdo; revolucionarios que
admitem ser constitucionalistas; uma Assembleia Nacional que quer ser onipotente e que o
tempo todo permanece parlamentarista; uma Montanha que acha a sua vocacdo na
tolerancia e que compensa as suas atuais derrotas profetizando vitdrias futuras;
monarquistas que constituem os patres conscripti da republica e que sdo forcados pela
situacdo a manter no exterior as casas reais inimigas de que sao adeptos e, na Franca, a
replblica que odeiam; um Poder Executivo que vislumbra a sua forga na sua propria
debilidade e a sua respeitabilidade no desprezo que inspira; uma republica que nada mais é
que a infamia conjugada de duas monarquias, a da monarquia da Restauracdo e a da
Monarquia de Julho, com uma etiqueta imperialista — unides, cuja primeira clausula é a
separacdo; lutas, cuja primeira lei é a indecisdao; em nome do sossego, agitagdo cadtica e
sem conteudo; em nome da revolugio, pregagao solene do sossego; paixoes sem verdade,
verdades sem paixao, herois sem feitos heroicos, historia sem eventos; 3¢’

As contradi¢es apontadas por Marx constituem o locus no qual o golpe de Luis
Bonaparte p6de ocorrer. O mesmo solo onde se pode promover o acordo para
dominacdo burguesa é o solo onde a luta de classes parece impossivel de ser
vislumbrada face a face. Tudo neste dominio esta contaminado pela farsa, pela
imprecisdo de uma miragem. “A tradi¢cdo de todas as geracdes passadas ¢ como
um pesadelo que comprime o cérebro dos vivos.”*®® Marx dissera isso para coroar
sua sentenca (uma emenda a afirmacdo hegeliana), desde entdo massivamente
repetida, de que a histdria acontece primeiro como tragédia e se repete como farsa.
Mas a construcao vale para pensarmos a cadtica trilha do Manet: a destruicao de
uma identidade estavel do corpo social tornara paulatinamente ociosa a pintura de
historias, a amarracgdo que liga o enredo tradicional da pintura ao substrato cultural
que anima a vida comunitaria tende a se consumir. A épica, ainda sustentada por

Delacroix (pense-se em La Liberté guidant le peuple), ou mesmo o drama,

367 MARX, Karl. O 18 de Brumario de Luis Bonaparte. Sdo Paulo: Boitempo, 2011, p. 56.
368 MARX, 2011, p. 25.
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continua exposta nas figuragées mais corriqueiras, tende a desaparecer na pintura

mais avancada.

Herder, ao tentar distinguir o tempo da escultura e da pintura, afirmara em seu
Plastica (1778) que “as figuras da pintura, que sdo uma tela do tempo, mudam
com a histdria, a espécie humana e os tempos.”3° A pintura, no que se distingue
da escultura, seria essa arte do provisorio onde as respostas tendem a se modificar
rapidamente com as demandas dos novos tempos. Sobre a incidéncia de uma
figuracdo épica ou dramatica, Aby Warburg, um século e meio depois, tentara
conceituar a arte da Europa meridional no renascimento: “aqui, o tipico tem o
propdsito de superar o individual, assim como, na historia, a biografia deve, ao
final, consagrar tudo a interpretagdo das condigdes.”3"° A tentativa de distinguir o
sentimento nebuloso, dramatico, dos nordicos da visdo serena e afirmativa dos
artistas meridionais faz com que o préprio Warburg seja obrigado a apostar numa
espécie de resolucdo figural que fosse compartilhada entre os respectivos grupos
sociais — a superacdo do individuo pelo tipo socialmente compartilhado. Mais que
0 contetdo da afirmacdo, 0 que nos interessa € a assercdo de que a pintura
guardava uma intima relacdo com as visfes de mundo partilhadas com o corpo
social — dai sua eficacia tdo palpéavel entre os renascimentos e o século XVI1II. Mas
na situacdo francesa de meados do século XIX ja ndo podemos afirmar subsistir
uma relagdo ordeira entre as dimensdes individual e supraindividual. A
comunidade urbana, dividida em oposi¢bes, motins, desigualdades ja nao
completamente naturalizadas pelo substrato sociorreligioso, vé-se amontoada
num espaco comum que nao aglutina. Sequer a burguesia poderia conceber aquela
tranquilidade organizacional que fora a marca mais pujante do Ancien Régime. A

tradicdo da velha pintura ndo sobrava mais que o espaco de antiqualha.

A dissolucdo das representacdes estabilizadas, ao que tudo indica, Manet a
concebe como destruicdo do elo certeiro que une a materialidade da obra, seu

esquema, e um tipo determinado de recepcéo. Limita-se a figurar o mundo burgués

369 HERDER, Johann Gottfried. Pléstica. Sao Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2018,
p. 61.
370 WARBURG, Aby. A posicdo do artista nérdico e do artista meridional a respeito do tema da
imagens. In: WARBURG, Aby. A presenca do antigo. Escritos inéditos vol. 1. Campinas: Editora
Unicamp, 2018, p. 90.
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(repleto ainda de aristocratismos) e seus arrabaldes, ndo como um fato social ou
como um estamento de classes, figura-o como um amontoado de individuos, mais
massa contigua que imposicao de limites; abstém-se ou constréi com impiedade
0s personagens da religido, faz retratos um tanto ddbios, sem nenhum apreco
aparente pela estabilidade da identidade. Aquilo que Chklovski chamara de néo-
coincidéncia da semelhanca em Manet recobre-se de uma poténcia
desconcertante: € impossivel ndo ver nos quadros os signos claros do mundo
social, mas queira no tratamento da superficie ou na construcdo da composicao
ndo é possivel reconstruir um encadeamento de conteddo da vida que faca sentido
fora da pintura. O desafio de sua pintura, jocosamente tratada a época, é
efetivamente deslizar de um dado a outro da superficie do quadro, inferir um
sentido antes inexistente. A ma consciéncia burguesa, a instabilidade de uma
reconfiguracdo incessante das estruturas sociais e das condigdes materiais
resvalam na tela como estrutura de sua propria inteligibilidade — feita sempre em
conjunto no amalgama indissoltvel entre forma e contetido. Ndo custa repetir com
Warburg, “a arte como forma, a arte como expressao nao ¢ suficiente, ja que toda

obra tem o seu contetido e um contetido isolado da forma nio existe.”3"1

Em Manet — que estd ja muito distante da devocdo social de Legros ou das
anedotas de Guys — a operacdo pictorica € de tal modo vaga que ndo parece se
destinar a um grupo em geral. Embora soubesse que a atividade do pintor acabava
por terminar nos corredores do saldo ou nas letras dos literatos, ele ndo parece
destina-las a um conforto contemplativo das classes interessadas. Ao invés de,
com isso, reiteramos a tese perpetrada por Clarck — a saber, de que no capitalismo
todas as representacdes orbitam o dispositivo econdmico — a pintura que Manet
desenvolve desde o inicio da década de 1860 parece se depositar sobre o vazio,
claro, sempre sorrateiro que o sistema capitalista acabara por criar. Nesse vacuo
de representacdes sociais compartilhadas, na cesura da tradi¢do, do fundamento
da esperanca ou da felicidade, ele instaura o significante dificil, misto de viséo
burguesa e estranhamento profundo. Lola de Valence (1862), a dama de
espetaculo a espanhola, torna sensivel a inflexdo pictérica de Manet. Toda ela é

um mistério de pinceladas obstinadas. Nem sedutora, nem franca, essa mulher-

371 WARBURG, 2018, p. 82.
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mistério flerta o observador na coxia de espetaculo. Nao fosse a insinuacdo do fim
da moldura de palco na lateral esquerda da tela, onde o publico se reduz a
pinceladas trémulas, seria ela um completo enigma. Tablado, fundo, sombra, tudo
ndo passa da insinuacdo mais torpe de espago, mas 0 espaco ai ja ndo situa a
personagem, ele se converte em fundo — que cada vez se tornara mais indistinto e
escuro. Se o fundo castanho-negro desde o maneirismo tardio estipulara um modo
dramaético e incisivo de situar o personagem, de fazé-lo vivido no crescente claro-
escuro, aqui ele ndo mais enfatiza, pois a personagem ja nao é tdo legivel. Nada
de figuras miticas, madonas, santos nem heroéis. Lola (Figura 8) é esse tipo

ilegivel, habitante da noite, forasteira ou dancarina.

Figura 8 MANET, Edouard. Lola de Valence. 1862, 6leo sobre tela, Musée d'Orsay.

Baudelaire dedica a ela uma quadra incluida na reedicdo de seu Les Fleurs du
Mal:

Entre tant de beautés que partout on peut voir,
Je contemple bien, amis, que le désir balance;
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Mais on voit scintiller en Lola de Valence
Le charme inattendu d'un bijou rose et noir3"2

Essa joia rosa e negra — uma ekphrasis aguda que Baudelaire, ao seu modo,
oferece-nos — é eficaz ao comunicar os sentimentos dessemelhantes que Lola de
Manet convoca. Ao gue tudo parece indicar, Manet expde a figura ao seu limite;
entrevé-se 0 abismo de uma dissolucdo figural. Ndo porque o dado antropomorfico
—aquilo que Panofsky tomava como base do significado aparente ou natural — seja
destrocado e se torne ininteligivel, mas porque nele ndo ha sinal de um significado
convencional. 373 Lola é um desafio sedutor: é possivel inferir posi¢des, imaginar
enredos, mas a tela ndo compreende uma estrutura amarrada de proposigdes
possiveis. O ver se recobre de uma importancia singular um tanto desamarrada

dos dados que Ihe amparam na seguranca.

A modernidade de Manet, assim nos diz Bataille, provém de sua tentativa de
compor uma “humanidade sem frase”, ou seja, por meio de seu assunto espreitar
um campo alheio ao sentido convencional, aguém ou além daquilo que dele se
espera. Se a pintura de Manet ¢ uma transfiguracdo do assunto em “nudez” de
pintura ndo parece haver outra maneira de compreender tal nudez sendo como
abertura desconcertante ao campo do sentido — leia-se, de um privilégio paradoxal
daquele que a observa. Conclusédo possivel: Manet afirma a modernidade em sua
pintura por meio de um jogo compositivo sagaz no qual a pintura é arranjada sob
0 pressuposto de relacBes dubias, as vezes estabelecidas apenas pela justaposicao
de elementos — é necessario sublinhar essa justaposicéo; ha, por vezes, um hiato
mortificante entre as figuras, uma desconexdo. A modernidade de Manet, sua
recepcdo transtornada e controversa, seria também parte do sintoma de uma ciséo

mais ou menos declarada com o carater eloquente ao qual a pintura por inUmeras

372 “Entre tantas belezas que se veem de regra,/ Percebo bem, amigos, que o desejo hesita;/ Em
Lola de Valéncia, no entanto, crepita/ O raro encanto de uma joia rosa e negra.” BAUDELAIRE,
Charles. As flores do Mal. Apéndices de J. Barbey d’Aurevilly, Guillaume Apollinaire, Paul
Valéry. Sao Paulo: Penguin Classics Companhia das Letras, 2019, p. 518.

373 Referimo-nos aqui a distingdo feita por Panofsky entre iconografia e iconologia. Para ele, a
inteligibilidade de uma obra figurativa pode ser dividida em trés etapas: 1) primaria (identificacéo
do signo aparente ou natural); 2) convencional (onde se da a percepcdo dos signos convencionais,
0 que embasara a identificacdo do motivo iconografico); 3) apreciacdo do significado intrinseco
ou contetdo (o terceiro nivel representa o desvelamento da apreciacdo iconoldgica, isto §é,
inteligibilidade da posicdo da representagdo na situacéo cultural e artistica na qual se insere). C.f.
Panofsky, E. Iconografia e Iconologia. In: Significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo: Perspectiva,
2011.
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vezes se viu confinada. Menos que uma revolta, ou mesmo um escandalo pelo
escandalo, a ofensiva de Manet parece ter afetado a continuidade de uma série em
cadeia: a pintura como campo contiguo ao universo das sentencas discursivas, a
iconicidade, a semelhanca que, sobretudo, apenas privilegiava a simples analogia.
Resta analisar mais a fundo a obra de Manet e suas implicacBes para a fic¢éo

pictorica da modernidade.
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4 A representacdo e o quadro na pintura de Manet

A pintura nos oferece uma dupla possibilidade de questionamento. Uma mais
proxima ao problema em geral de uma antropologia e outra situada na regido da
teoria do conhecimento. A primeira, um tanto mais evidente, apresenta-se na
forma como a pintura e, posteriormente, o quadro reiteram uma disposicédo geral
do humano para a representacdo, isto €, sua incessante necessidade de produzir
imagens. Imaginacao e concrecdo dos meios imaginais se imbricam na pintura de
modo singular, pois distinto do objeto tridimensional, a pintura é um produzir
imagens numa superficie espacialmente virtual. A imagem pictérica é por
exceléncia destituida do vulto espacial dos entes mundanos, ela constitui-se como
um tipo de imagem que sO pode ser plenamente pensada junto ao espaco de
seguranca da humanidade assentada - ndo se parece poder pensar a pintura longe
do abrigo, seja ele a caverna ou a casa. Portanto, ndo ha ddvidas que sua
peculiaridade se entrevé no processo onde o homem imaginante inscreve na
limitacdo do espaco protetivo a abertura que Ihe falta. O inscrever, via de regra,
responde também a um certo impulso de estabilizar o perecivel e presentificar o
que por ventura possa ser ou se tornar ausente. Cabe também apontar que sua
funcdo permite ao humano, sempre ja limitado por sua condicdo, explorar os
possiveis que sua imaginacdo lhe permite conceber. Como forma de
materializacdo daquilo que s6 o espirito consegue prover de existéncia, é ela
também uma incansavel demiurgia sensivel. Por conseguinte, o segundo problema
€ como uma consequéncia do primeiro: ao representar apresentando, o trabalho
pictérico se transmuta num intenso processo de enlace entre semelhanga e
diferenca: mundo e mundo-pintura estabelecem equivaléncias repletas de
inadequacBes. A percepcdo, que é base do trabalho da producdo pictorica e
também acesso ao seu produto, € convidada a experimentar o embate. “Perceber
semelhangas é também perceber diferengas, maxime contrastes.”*™* A simples
proposicdo de Fernando Gil nos insere no mais central da questdo: perceber a
semelhanga, o acordo ou a conveniéncia, é também tomar parte das diferencas.
Do contrério, semelhanca seria mesmidade, a igualdade de coisas indistintas

donde a percepcao jamais seria capaz de distinguir os supostos referentes de sua

874 GIL, Fernando. Mimesis e negacao. Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1984, p. 91.
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representacdo. A imagem sem a diferenca seria uma categoria sem validade, ainda
que seja a semelhanca ostensivamente sublinhada pela tradicdo interpretativa
ocidental. Em resumo, encontrar as semelhancas entre A e B abarcaria
obrigatoriamente a percepcdo e a elaboracao ldgica de que A ndo é B. Ou, como
propusera Luiz Costa Lima, o trabalho da mimesis — essa disposi¢do produtiva
capaz de dar vida as imagens — tem como funcionamento a bifurcacéo vetorial de
semelhanca e diferenca; a semelhanca que engendra o processo da mimesis ndo
deixa de ser o caminho do estabelecimento da diferenca, pois sem diferenga sequer
poderiamos falar de semelhanca — enquanto que a inexisténcia de semelhancas

tornaria o processo de recepgdo interditado, sendo meramente cosmeético.

Quando se tratou aqui de uma parte da fortuna critico-historiografica dedicada a
pintura de Manet esperava-se que pudéssemos sublinhar algumas das desventuras
de seu tratamento. A mais latente, sem duvida, parece ser a incessante esquiva em
se elaborar uma hip6tese tedrica que situe o trabalho do pintor no campo da ficcao
— incorrendo, por vezes, na vulgata dum “realismo”. Isto posto, nas artes visuais
parece ainda inabitual apontar que parte importante da operagdo artistica se
processa numa regido do ficcional. Sem o recurso a uma tal nocdo, unida ao
obstinado veto ao problema da mimesis, a pintura se vé confinada a um tratamento
pouco eficiente. Os desdobramentos da limitacdo sdo imaginaveis, todavia nao
parece oneroso lembra-los: a tarefa da pintura, por momentos confundida com a
imitacgio da natureza ou da ideia (ambas, em certos momentos,

intercambiaveis®’®), tendia a ser pensada como uma atividade reiterativa, quer pela

375 Sobre a repercussdo das diretrizes artisticas da Antiguidade no Renascimento, escreve
Panofsky: “Mas, paralelamente a ideia de uma imitagéo da natureza - que, considerada como um
requisito, contém a exigéncia de uma exatiddo ao mesmo tempo formal e objetiva em relacdo a
coisa -, uma outra ideia aparece na literatura do inicio do Renascimento e que ja estava presente
na literatura antiga dedicada a arte: a de um triunfo da arte sobre a natureza; essa dominacao
realiza-se primeiro gragas a ‘imaginagdo’, cuja liberdade criadora pode modificar as aparéncias ao
se afastar das possibilidades e das variantes presentes na natureza, e inclusive produzir formas
inteiramente inéditas como as dos centauros e quimeras; realiza-se também, e sobretudo, gragas a
inteligéncia do artista, cuja atividade consiste menos em ‘inventar’ do que em escolher e
aperfeicoar, e que por consequéncia tem o poder e o dever de dar a contemplar uma beleza sempre
incompletamente realizada naquilo que existe; embora exortando constantemente o artista a
fidelidade a natureza-, ordena-se ndo menos insistentemente que ele escolha na diversidade dos
objetos da natureza o que h& de mais belo, que evite toda deformidade, sobretudo quanto as
proporcdes, e de maneira geral se afaste da simples verdade natural para se elevar a representacdo
da beleza. Também aqui Demétrius, pintor tdo desacreditado, fornecia o exemplo a ndo ser
seguido. ‘O pintor ndo deve apenas’, diz Alberti, ‘obter uma semelhanga total; deve ainda
acrescentar-lhe a beleza; pois em pintura a beleza ¢ tdo agradavel quanto indispensavel’[...]”
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tratadistica ou pela moderna critica; ap0s a reviravolta romantica o vetor
referencial migra dos referentes mundanos ao polo produtor (a pintura ou a poesia
como expressdo criativa do eu), instaurando assim uma nova instancia
ordenadora; quer seja uma reduplicacdo do mundo (natural ou ideal) ou como
expressao do eu, a arte pictdrica tinha seu tratamento centrado na procura de
elementos referenciais que explicassem o que o quadro da a ver, ou seja, 0 objeto
ostensivamente tematizado ndo é o quadro em si, mas ao que porventura ele refere.
Noc0Oes epocais se acoplam com facilidade ao problema ora apresentado: o ethos
de um povo, a furia da subjetividade, a progresséo do espirito, o desenvolvimento
da técnica ou mesmo as conflituosas relacfes entre estrutura e superestrutura no
ocidente capitalista. Em suma, as no¢des temporais juntadas correspondem em
alguma medida a um trabalho de atualizagdo de um mesmo procedimento: o
entendimento de que o trabalho artistico se resume a um processo de espelhamento
das condicbes que o precedem — a pura criacdo ndo deixa também de ser uma
reduplicacdo dos arroubos de um produtor. O dano mais consideravel é, além do
veto a atualizagdo tedrica (sempre inconclusa), a insensibilidade aos processos
diferenciais impostos pela operacao artistica e sua relacdo sempre intricada entre

mundo, produtor, obra e receptor.

A opcéo por tomar como objeto de analise a pintura de Manet e de alguns de seus
sucessores se justifica por encontrarmos nela um exemplo precioso da exploragéo
do quadro como espaco ficcional. Ainda assim, para que essa incursdo fosse
possivel, era preciso acentuar que sua elaboragdo pictdrica, mesmo destituida de
qualquer interesse reduplicativo, fora constantemente tratada com a mesma
timidez analitica oferecida ao mais convencional dos pintores. E necessario aqui
reafirmar, a titulo de indicacdo, que a caréncia tedrica explicitada junto a Luiz
Costa Lima. Podemos dizer que ela pode ser circunscrita ao secular problema da
mimesis, reiteradamente entendida desde os romanos como imitatio — imitagéo,
espelhamento, reiteracdo séo alguns de seus corriqueiros adagios. A tradigdo da
imitatio, conquanto orientava a indagacao da arte, contaminara sem cessar sua
producdo — formulando um campo de severas neutralizagfes. Manet ai também

figura como um renovador da mimesis pictérica. Nossa intengdo é mostrar como

PANOFSKY, E. Idea: A evolugao do conceito de belo. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes,
2013, p. 46-47.
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a representacdo social na pintura de Manet vem de encontro a um interesse

obstinado pelos modos de instalagdo e constru¢do do quadro.

Paul Valéry, sobre alguns indagadores da pintura de Manet, em especial
Champfleury, Gautier, Duranty, Charles Baudelaire, Emile Zola, Stéphane

Mallarmé, escreve:

Ces amants si dissemblables de sa peinture affirmaient identiquement que sa place était
marquée parmi les maitres, qui sont les hommes dont ’art et les prestiges conférent aux
étres de leur temps, aux fleurs d’un certain jour, aux robes éphémeres, a la chair, aux
regards d’une fois, une sorte de durée plus longue que plusieurs siécles, et une valeur de
contemplation et d’interprétation comparable a celle d 'un texte sacré. Ils proposent a bien
des générations leur maniére de considérer et de traiter le monde sensible, leur science
personnelle d’opérer par I'eil et la main pour changer ’acte de voir en chose visible. Je
n’ai l'intention ni la pertinence de rechercher la substance de I'art de Manet, le secret de
son influence, ni de définir ce qu il renforce, ce qu’il sacrifie dans [’exécution (probléme
capital). L’esthétique n’est pas mon fort; et puis, comment parler des couleurs? Il est
raisonnable que les aveugles seuls en disputent, comme nous disputons tous de
métaphysique; mais les voyants savent bien que la parole est incommensurable avec ce
qu’ils voient.¥™®

Interessa-nos aqui explorar duas ideias no trecho expostas. A primeira, mais
nuclear, Valéry a expde de modo seminal: a operagdo que, através do olho e da
méo, transforma o ato de ver em “chose visible”. Manet é um engenhoso produtor
de imagens, mas a operacdo de transmutar o visto em coisa visivel, isto €, esse
labor habilidoso de tornar alheio aquilo que é de algum modo familiar, ndo chega
a aparecer como um problema recorrente a ser enfrentado. A segunda ideia,
complementar, mas ndo menos importante, leva-nos a pensar como a instalacdo
do quadro em Manet revela o procedimento de reforco e sacrificio dos referentes
na execucdo da pintura. Ndo esperamos encontrar a resposta em Valéry — ele

mesmo disse que ndo nos ofereceria— mas seu pensamento luzente que revolve o

376 «Egses amantes tdo distintos de sua pintura, afirmavam de forma idéntica que seu lugar estava
marcado entre 0s mestres, que s&o 0s homens cuja arte e prestigio conferem aos seres de seu tempo,
as flores de um determinado dia, aos vestidos efémeros, a carne, aos olhos, de uma vez, uma
espécie de duragdo superior a véarios séculos, e um valor de contemplacdo e interpretacdo
comparavel ao de um texto sagrado. Eles oferecem a muitas geragGes sua maneira de considerar e
tratar o mundo sensivel, sua ciéncia pessoal de operar através do olho e da méo para transformar
0 ato de ver em coisa visivel.

Né&o tenho a intengdo nem a capacidade para buscar a substancia da arte de Manet, o segredo de
sua influéncia, nem definir o que ele reforca e o que sacrifica na execugdo (problema capital). A
estética ndo é meu forte; e entdo, como falar sobre cores? E razoavel que apenas os cegos discutam
sobre isso, como todos nds argumentamos sobre a metafisica; mas os videntes sabem muito bem
que a palavra ¢ incomensuravel com o que veem (nossa tradugio).” VALERY, Paul. Triomphe de
Manet. In: (Euvres (Pléiade), tome II. Paris: Biblioteque de la Pléiade (Apple Book), 1960, p. 2637.
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solo da certeza servird de provocacgdo ao que se segue. A apreciacdo da obra de
Manet, ainda que ndo leve a uma generalizacéo das reflexdes aqui estabelecidas,

pretende expandir o usual tratamento dado ao problema na pintura.

4.1 A situacao do quadro em Manet

Manet € o pintor consagrado por expurgar de sua pintura qualquer tipo de
caligrafia de atelié. Entretanto, como bem nos aponta Michael Fried, é ele também
destacado por estabelecer uma relacdo intensa com as tradicBes pictoricas

precedentes.

Furthermore, it simply is not the case that most of Manet's borrowings from previous
paintings are of entire "compositions." Much of the time he takes over single figures, motifs,
even details; the question is why. Finally, this type of explanation wholly fails to account
for what is perhaps the most remarkable aspect of Manet's borrowings, the literalness and
obviousness with which he often quoted earlier paintings.3”’

As perguntas centrais expostas por Fried buscam compreender se a assimilagéo
que Manet fizera do passado era sistematica. ou mesmo se em sua incurséo pela
pintura francesa. De Watteau a Courbet, o que ele pretendia era a formulagéo do
“génio francés” — arduamente defendido por seu mestre, Couture. Mas Manet
parece recusar a estrutura pictorica estabelecida pelo sistema da pintura francesa
de entdo, intensamente marcada pela eloquéncia pictdrica e pela construcdo arguta
do tema. E Fried mesmo quem nos fala sobre a obviedade e literalidade dos
elementos figurativos do passado na pintura de Manet — ele faz incessantemente
convergir, ao menos na década de 1860, a literalidade e o tratamento histérico da
forma e da composicdo. Seus desenhos, esbocos e experimentos pictoricos
denotam que sua indisposicdo ndo era propriamente voltada as bases da
composicao pictorica estabelecida, a saber: o desenho como estrutura intelectiva
da composicdo, a observacdo, quer do modelo ou dos antigos, como base da

figuracdo. Modelo, desenho e composicdo séo estruturas centrais na concepgao do

877 «A1ém disso, simplesmente ndo é verdade que a maior parte do que Manet tomou emprestado

de pinturas anteriores sejam "composices” inteiras. Na maioria das vezes, ele pega figuras
isoladas, motivos e até detalhes; a questéo é por qué. Finalmente, esse tipo de interpretacdo falha
completamente em explicar o que é possivelmente o aspecto mais saliente dos empréstimos de
Manet: a literalidade e a obviedade com que ele frequentemente citava pinturas anteriores (nossa
tradugdo).” FRIED, Michael. Manet’s Modernism or The Face of Painting in thel860’s. Chicago:
University of Chicago Press, 1998, p. 24.
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qguadro, mas o que dizer da sua conciliagdo em Manet com a recusa a pose de
atelié com seu interesse pelo fugidio das ruas e parques? Algo novo parece se
insinuar em Manet de modo que sua ironia a0 mundo burgués ndo pode ser

dissociada da interrogagéo incessante pelo quadro.

Da década de 1850 nos chegaram algumas de suas copias de grandes mestres da
pintura. Jupiter et Antiope e La Vierge au lapin, de Tiziano, Les Peetits cavaliers,
de Velasquez, um autorretrato de Tintoreto (copiado em 1854) e Dante et Virgile
aux enfers, de Delacroix, sdo algumas delas. N&o parece muito justo chamar-lhes
copias, parecem mais exercicios de cor e composi¢cdo. Manet ndo reproduz o
aspecto das pinturas observadas, do contrario, ele parece se interessar pela
composi¢do em si, pela forma com que o quadro € concebido. Recorrentemente
acentua o valor tonal das cores tornando-as mais vivas e estridentes; por nao se
resumir a usar a cor como complemento do desenho, o pintor de Olympia dissolve
as fronteiras da forma, quebra com a ordem dos matizes suaves, impondo a
composicao pregressa uma agitacdo renovada - as pinceladas visiveis instauram
um novo aspecto, tornam difusos os contornos, acentuam a iluminacéo, gerando
assim um quadro “superficial”. E é superficial na medida em que as nuvens dos
confins do horizonte de Jupiter et Antiope ndo tém grande diferengas das faces
daqueles que, outrora em Tiziano, estiveram no primeiro plano. Cdo, homem,
cupido, Vénus, arvore, montanha, sdo todos massas constituidas de uma mesma

substancia.

Figura 9 MANET, Edouard. Jupiter et Antiope. Oleo sobre tela, Musée Marmottan Monet, Paris.
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Figura 10: VECELLIO, Tiziano. Jupiter et Antiope, dit aussi La Vénus du Pardo. 1525-1550, éleo sobre
tela, Musée du Louvre.

Como escreveria mais tarde Etienne Moreau-Nélaton, seu biografo, Manet ainda
que fosse instruido por Thomas Couture nunca fora docilmente adestrado pelo seu
método de ensino. Duas transcricdes bastam para aclararmos o ponto. Sobre a

relacdo de Manet com o modelo de atelié, Moreau-Nélaton narra uma anedota.

Manet un jour ou, sacrifiant a une fantaisie que le maitre ne pardonnait point, le jeune
homme avait ordonné au modéle de garder sa chemise et son pantalon? Hors de lui,
I'irascible patron s'écriait : ‘Eh! mon Dieu, qui donc s'est avisé de cette folie?” Comme le
coupable n'hésitait pas a se dénoncer, ‘Mon pauvre garcon, faisait Couture, vous ne serez
jamais que le Daumier de votre temps. 378
Manet se mostrava resistente ao gesto secular imposto por Couture a seus modelos
de atelié. O nu e a caracterizagdo também Ihe eram impertinentes na medida em
que as roupas com o que 0 modelo cruzava as ruas em sua lida diaria Ihe
chamavam mais atencdo que a cosmética da encenagdo. Em alguma medida, ele
ja se indispunha com a pintura sem tempo — das arcadias e da grecofilia — que o
ensino regular da arte pictorica transformara em solucéo final generalizada. A
cultura dos museus, que alcancara todo seu esplendor no século de Manet,

propiciava ao jovem pintor um contato com tradi¢Ges conflitantes. A situacdo do

378 «“Manet, um dia em que, sacrificando-se por uma fantasia que o patrdo nao perdoaria, 0 jovem
nao mandou que a modelo ficasse com a camisa e a cal¢a? Fora de si, o chefe irascivel gritou: ‘Ei!
meu Deus, quem entdo estava ciente dessa loucura?” Como o culpado ndo hesitou em se denunciar:
‘Meu pobre rapaz, disse Couture, vocé nunca sera nada além do Daumier de seu tempo (nossa
traducio).” MOREAU-NELATON, Etienne. Manet raconté par lui-méme. Paris: Henri Laurens
Editeur, 1926, p. 19.
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quadro parece estar em vias de mudanca também porque ha ai diversidade de
possibilidades em pé de igualdade. O museu acaba por conferir uma certa paridade
a coisas distantes e descontinuas no tempo e no espaco - permite pensar, ainda que
sorrateiramente, que a solucdo tomada ndo passa de uma solugdo posicional.
Permite, sobretudo, colocar o mestre entre aspas e com ele toda a cultura pictorica

local.

En dépit du vif argent qui coulait dans ses veines et des conflits perpétuels dans lesquels
son humeur se heurtait avec celle de son maitre, la fidélité de Manet au joug de ses
débuts ne se prolongeait pas moins de huit ou neuf années. Il avait beau regimber; Couture
le tenait bon et lui infligeait tout ce temps-1a, bon gré, mal gré, son empreinte. Toutefois,
une influence le disputait a celle-la. C'était I'empire du Musée et des chefs-d'cuvre du
passé. Les Italiens d'abord, les Espagnols ensuite mettaient, de leur c6té, le grappin sur lui
et peu a peu le prenaient a Couture 3™

Manet certamente estava em busca de algo ao reproduzir pinturas. 1sso se tornara
muito claro na forma com que opera sua incessante citacao na década de 1860. Ou
seja, interpolar a pintura do passado para ele mantinha uma relagdo substancial
com aquilo que seria sua pintura madura. Entretanto, como bem aponta Michael
Fried, é mesmo de se supor que o caminho percorrido por Manet tivesse um certo
carater de acaso; era um desejo, mas ndo um plano conformado. Dentre os pintores
de obras por ele copiadas ou sabidamente citadas encontramos Tiziano,
Veldzquez, Rubens, Goya, Le Nain, Watteau, Gericault, Delacroix, Rembrandt. O
grupo, como se V&, é um tanto eclético. Vejamos a hipotese de Fried para que em

seguida possamos expormos a nossa.

By the early 1860s, if not before, Manet was intensely concerned with questions having to
do with the natural genius of French painting which had recently become central to the
study of the history of painting in France. In order to secure the Frenchness of his own
work-one of the chief imperatives of his enterprise at that time-he found himself compelled
to establish connections of different degrees of explicitness between his paintings and the
work of those painters of the past who seemed to him authentically French. This imperative
did not conflict with the essential realism of his vision. In fact his remark, quoted by Proust,
to the effect that the distinctive character of French art was its "sense of truth" implies that
each reinforced the other. At the same time, Manet seems to have been driven by an at least
equally profound need to make his art more than national, that is, to establish some kind of
direct, vital, not simply ad hoc (or eclectic?) relation between his enterprise as a whole and
the great painting of the past of all the schools. And this had to be achieved without

379 «Apesar do vivo mercirio que corria em suas Veias e dos conflitos perpétuos em que seu

temperamento se chocava com o de seu mestre, a lealdade de Manet ao jugo de seus primeiros dias
durou ndo menos do que oito ou nove anos. Foi em vao que ele chutou; Couture se agarrou a ele e
infligiu nele o tempo todo, quer queira quer ndo, sua marca. Porém, uma influéncia o disputou
aquele. Foi o império do Museu e as obras-primas do passado. Os italianos, primeiro, depois 0s
espanhdis, por sua vez, puseram o anzol nele e aos poucos o levaram de Couture (nossa tradugio).”
MOREAU-NELATON, 1926, p. 20.
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compromising the Frenchness of his art in any way-but how? Manet's solution, almost
certainly intuitively arrived at, has the simplicity and elegance that characterize ev-
erything he did: he made explicit, or took as sanction, the "natural,” widely recognized
affinities between what he regarded as the authentically French painting of the past and
the painting of other national schools. Manet's sense of nationality was such that he needed
nothing more to give him access to the art of the great French painters of the past. And his
genius, about which not enough has been said, enabled him to make Frenchness itself the
medium through which Frenchness was transcended and access to the great painting of
other nations secured. 3%

A tese de Fried, a0 menos esta inicial exposta em Manet’s Sources, deposita-se
sobre duas ideias centrais: a) que a pintura de Manet era decididamente francesa,
uma tentativa de reformulacdo do génio nacional e de sua expresséo propria; b)
que a pintura francesa, assim como a aspiragdo de Manet, tinha como trago
marcante o “senso de verdade”. Fried sustenta que a aproximacao de Manet para
com a pintura francesa de Le Nain, Watteau, Gros, David deve ser encarada como
uma necessidade: o génio francés, obstinadamente procurado por Manet ainda que
para abstrai-lo, seria desejado, pois ali o pintor encontrara o realismo para Fried

analogo a “veracidade” (truthfulness) que tanto procurava.

It was, one might say, in order to secure the Frenchness on which his own conviction as a
(French) painter depended that Manet found it necessary to concern himself both with what
seemed to him the authentically French painting of the past and with the natural genius of
that painting, which he appears to have identified with realism or anyway with
truthfulness. !

380 “No inicio da década de 1860, se ndo antes, Manet estava muito interessado em questdes
relacionadas com o génio natural da pintura francesa, que recentemente se tornara uma parte
fundamental de seu estudo da histéria da pintura na Franca. Para garantir o carater francés de sua
prépria obra - um dos principais imperativos de seu projeto naquela época - ele foi forcado a
estabelecer relagGes mais ou menos explicitas entre suas pinturas e as obras daqueles pintores do
passado que pareciam autenticamente franceses. Esse imperativo ndo entrava em conflito com o
realismo essencial de sua visdo. De fato, sua afirmacdo, citada por Proust, de que o carater
distintivo da arte francesa era seu "senso de verdade" sup8e que um reforcava o outro. Ao mesmo
tempo, Manet parece ter sido movido por uma necessidade igualmente profunda de tornar sua arte
mais do que nacional, ou seja, estabelecer algum tipo de relag&o direta, vital e ndo simples, ad hoc
(ou eclética) entre seu projeto como um todo e a grande pintura do passado de qualquer escola. E
isso tinha que ser alcangado sem comprometer o carater francés de sua arte - mas como? A solugao
de Manet, a qual chegou quase intuitivamente, tem a simplicidade e a elegancia que caracterizam
toda a sua obra: ele explicitou ou sancionou as afinidades "naturais" e amplamente reconhecidas
entre o que considerava uma pintura autenticamente francesa do passado e a arte de outras escolas
nacionais. O senso de nacionalidade de Manet era tal que ele ndo precisava mais do que uma
espécie de acesso a arte dos grandes pintores franceses do passado. E seu génio, de que ainda ndo
se falou o suficiente, permitiu-lhe fazer do préprio personagem francés um meio de transcender
justamente o francés e garantir o acesso a grande pintura de outras nagdes (nossa tradu¢ao).”
FRIED, 1998, pp. 84-85.

381 «“poderiamos dizer que, para garantir o carater francés de sua arte, da qual dependiam suas
préprias convic¢fes como pintor (francés), Manet viu que era necessario abordar o que
considerava uma pintura autenticamente francesa do passado e do génio natural de tal pintura, que
parece que ele se identificou com o realismo ou, em qualquer caso, com a veracidade.”
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Fried € levado a sustentar que a pintura de Manet se mantinha absolutamente
cumplice de uma espécie de espirito geral da nacdo francesa onde o gosto pela
realidade assumia ares de um projeto inconsciente de vida comunitaria. A analogia
tracada entre as obras do inicio da década de 1860 e as ideias politicas de Jules
Michelet, publicadas entre 1846 e 1848, sdo atestados seguros de que Fried ndo
concebe que a mera justaposicdo historica das informagdes coletadas ndo é
suficiente para lancar luz sobre uma atividade que ndo se quer reduplicativa. Ha
porque sustentar uma atividade pictdrica se o interesse € efetivamente reiterar a
verdade ideologicamente estabelecida? Por ndo operar segundo uma perspectiva
tedrica, Fried incorre no equivoco de confundir as tramas de sustentagdo da vida
social com o produto indireto que a arte acaba por lhe oferecer. N&o é o caso de
seguir mais seu argumento, deveremos partir logo para a questdo: porque Manet
incessantemente aborda a tradi¢cdo? Sustentaremos que seu interesse pela tradi¢ao
se situa, ou assim parece fazé-lo, numa inspecdo metapictérica. Manet — ao
vasculhar os diferentes modos de constituicdo do espaco pictorico e apresentagédo
de seus elementos — parece conceber o problema de que a ficcdo do quadro,
distinta da ficgdo discursiva, requer e rejeita elementos especificos. A substituicdo
parece a seguinte: se na tradicdo da pintura tematica a apresentacdo era cimplice
de uma espécie de tema discursivo anteriormente dado, a metapintura explorada
por Manet se assenta no entendimento de que seu trabalho colhe mais frutos se
executado sob a perspectiva que é possivel recolher das experiéncias pictoricas
anteriores uma espécie de peculio, ainda que as limitacfes estivessem postas. A
solugdo composicional, mais que um elemento que agrega valor ao “tema” eleito,
é ela mesma um objeto por exceléncia da pintura. E proprio ao pintar que a
interpolacdo do mundo se dé pela via pictorica; a mancha, o traco, o vulto da figura
e tudo mais que ha no quadro sdo os caminhos pelos quais o pintor pode formular
sua aproximacao com o mundo. A fic¢do pictdrica se distingue da verbal pois o
espaco no qual se instala j& tende ao ficcional — o quadro é um espaco ficcional na
medida em que sua vocacao é acolher aquilo que nédo €, semelhancas gravemente
marcadas pelas diferencas. Distinto da escritura — onde texto inscrito na folha e
agrupado no codice pode ser acolhido como aquilo que é — o quadro se acha de
saida anteposta a0 mundano. Sempre sera confrontado com o fantasma da verdade

e da natureza, mas sobretudo assombrado pela diferenca e com espanto diante da
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eficacia que ela ndo Ihe impede de aceder. Se a poesia é a danca da sintaxe, a

pintura ndo deixa de ser um baile das relagdes visuais.

A preferéncia pelo termo quadro (tableau) se da pela sua melhor precisdo em
indicar o espaco natal da pintura sem que esse seja confundido com sua
materialidade. A tela, termo aqui preterido, possui duas complicagdes adicionais:
sua referéncia primaria ao suporte material da pintura, tecido estirado em bastidor
capaz de ser facilmente transportavel, possibilitaria compreender o quadro como
instancia apenas material; ja seu uso vulgar, como termo corrente para referir-se
ao ecra®® cinematografico ou televisivo (engendrados pelo projetor e pelo
aparelho televisor), denotaria demasiada semelhanca operacional entre as
superficies sem que fosse acentuado o jogo de forcas exercido no trabalho com o
quadro (seja no polo produtor ou no receptor). Sustentaremos que Manet, e a
tradicdo que dele emana, farda do quadro um problema consciente de pintura:
metapintura é a forma com que encontramos para apontar o procedimento no qual
o fato mundano, na representagdo social, € modulado segundo uma atencédo
constante ao meio do qual se utiliza a representacdo. As copias de Manet, longe
de configurarem meros exercicios académicos ordinarios, podem ser o indicio de

uma atengdo nova dada ao espaco pictural.

Ha um paralelo ja célebre que avizinha Watteau e Manet. Faremos uso dele para
dispormos aqui algumas considerac@es. Para além do eco direto da tematizacao
do mundano na pintura de Watteau, dum rol de damas desejadas e aristocratas en
féte, as relacdes entre elas ndo parecem se situar na conta da reiteracdo do génio
francés. Fried insiste na hipétese de que Le Vieux Musicien pintada por Manet em

1862 possui uma citacdo direta a Gilles de Watteau.

382 0 termo, proveniente do écran francés, distingue melhor o display, monitor ou superficie de
projecdo das imagens técnicas.
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Figura 11 MANET, Edouard. Le Vieux Musicien. 1862, 6leo sobre tela, National Gallery of Art,
Washington.

Jean-Antoine-Watteau (1684-1721), conhecido por sua figuracdo do mundo
aristocratico, introduzira na cultura pictorica francesa um interesse singular pelo
mundano. Sua pintura — que acompanha 0 ocaso do reinado de Luis XIV, a
regéncia de Filipe de Orléans e o despontar de Luis XV — marca a passagem da
pintura barroca tardia a novidade do rococé palaciano. Norbert Elias nos apresenta
precisamente um itinerario da recepcdo de sua obra: o pintor exibe uma
consonancia a volupia latente de uma sociedade que se encaminha a uma severa
crise de valores. Watteau, junto a Fragonard e Boucher, oferece imagens a fuga
utopica da aristocracia; bailes, idilios, passeios, roupas graciosas e penteados,
renem em si uma agenda sentimental capaz de ocupar os promenades da
sociedade de corte. Fugas pastorais, jogos galantes e volUpias sdo 0s seus
principais motivos. Elias tem como objetivo tracar uma hipdtese que aqui
podemos rapidamente sintetizar: enquanto Watteau d& vazdo a aspiragdes
represadas de um sistema social baseado em valores estaticos, de alto teor
religioso, a recepgdo sua obra se acha contingenciada a situacdo de tais valores
numa dada conjuntura historica. O amor palaciano — ostensivamente tematizado
nas multiplas experiéncias de tal sistema politico-social — é visto por Elias como
uma espécie de utopia que s6 pode se manter na medida em que as bases materiais

e politicas dessa sociedade sejam preservadas. Elias trata na pequena conferéncia
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da utopia compartilhada da viagem a ilha do amor. Personificada pela pequena
ilha de Citera — situada nas ilhas jonicas entre o Egeu e o Mediterraneo — era

particularmente afamada na antiguidade por ser a suposta ilha dos amantes.

Terra regida por Afrodite, tal topica ressoa nos espiritos da aristocracia galante de
fins do século XVII e inicio do século XVIII. J& ndo mais afanados pelo trabalho
fundiario e guerreiro das nobrezas de espada (noblesse d’épée) e desinteressados
pela dimensdo politica que constituia a agenda das novas aristocracias
administrativas (noblesse de robe), o horizonte dos nobres palacianos se achava
especialmente concentrado nas utopias amorosas. Como condensa Elias, “utopia
ao gosto de um publico predominantemente aristocratico, da corte, que, na medida
do possivel, prescindia do trabalho profissional para ganhar a vida.”3 Os casais
de amantes seriam ai guiados por cupidos, sob as ordens de Afrodite, a
embarcacdo que lhes levaria a ilha onde 0 amor seria a ordem. Norbert Elias parte
da pintura de Watteau L 'Embarquemente pour l’isle de Cythére para desenvolver
a hipdtese de que a obra se revestira de inimeras mascaras nas diversas recepcoes
que sofreu. Se de inicio Watteau esta afinado a um sentimento comunitario da
nobreza francesa do inicio do seculo XVIII logo sera esquecida pela agenda pré e
pos-revolucionaria. O rococd, termo surgido apds a revolucdo francesa, tomaria a
feicdo de um gosto frivolo, ainda traumatico porque amplamente ligado a
aristocracia palaciana a pouco escorracada. Em meados do século XIX, ja
constatado que a felicidade revolucionaria ndo chegaria, em meio as restauracfes
e crises do corpo social com Gérard de Nerval j& se sente o reposicionamento do
problema. A nova mascara oferecida ao quadro era a de uma nostalgia da
felicidade que animava as classes dominantes no reinado de Luis XIV e é
encontrada na mencéo que dela faz em seu Sylvie (1853). Elias usa Nerval para
apontar o que chama de transicdo das utopias ideais para as utopias do medo. O
escritor se interessa de sobremaneira pelo tema da pintura de Watteau que resolve
fazer uma viagem a suposta Citera. Ao chegar, Cérigo — ilha de dominio britanico
que seria a Citera da antiguidade — encontra uma ilha arida e desinteressante onde

pela primeira vez avistara um enforcado. A narracdo da viagem é publicada em

383 ELIAS, Norbert. A peregrinacéo de Watteau & ilha do amor. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2005, p. 17.
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1844 sob o titulo de Voyage a Cythére, e é posteriormente retomada em muitos de
seus escritos — inclusive no romance Sylvie. Nerval pretende reviver a utopia de
outrora e, desiludido, ndo se constrange em compartilnar as impressdes
catastréficas de sua quebra de expectativa. Para Norbert Elias isso denotaria um
processo no qual o expurgo da experiéncia humana, contornado pelos regimes
estéticos da modernidade ocidental, passariam a ser plausiveis de serem abordados

frontalmente.

Por razdes que nio cabe detalhar aqui, o desenvolvimento das relagdes de poder nas
sociedades estatais industrializadas dos séculos XIX e XX—com muitos contratempos e
rupturas —permitiu a descoberta e a introdugdo, na discussiao publica, de aspectos da
existéncia humana que contradizem tanto o ideal tradicional quanto os desejos reais das
pessoas. ¥

O redescobrimento de Nerval é seguido pelo de Victor Hugo, Verlaine e
Baudelaire na consideragdo de Citera, a ilha do amor. Mas talvez Nerval tenha

imposto uma mascara demasiado efetiva ao que o quadro de Watteau da a ver.

Figura 12 WATTEAU, Gilles. L’Embarquemente pour l'isle de Cythére. Musée du Louvre, Paris.

N&o é sem hesitacdo que as duas damas no primeiro plano — uma sentada com
senhor de alguma melancolia, a outra arremessada ao solo ou resistente de dele se

levantar — unem-se ao embarque animado pelos cupidos. Os romeiros da ilha do

384 ELIAS, 2005, p. 46.
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amor com suas murgas e chapéus tentam sem sucesso convencé-las ou apressa-
las. O pequeno infante peregrino, entre a dama de vestido rosa e o busto de
Afrodite (extrema esquerda), chama a atencdo da mulher com um puxao em sua
saia. O cortejo alegre a ilha do amor ndo se safa de uma rasura sentimental: a
afirmacdo utdpica pode ser abalada se o observador atento considerar todos 0s
elementos da cena. As vestes hodiernas, isto é, a evidente atualidade da moda que
Watteau explora, tanto quanto o busto desencantado da divindade do amor que
escancara a distancia do mito, sdo signos precisos de que Watteau antes pintara o
desejo, ndo sua concretizacdo ou idealizacdo. Nerval pode apenas ter sido
embalado por seu escapismo, o qual fora obrigado a reconsiderar. Mas a méscara
que Elias interpde ao quadro ndo é a abertura pela qual se pode observar a
totalidade da pintura de Watteau sendo que o indicio de sua interdi¢do. Nao que a
crise se instalara em sua obra como antecipacao, o que ressaltamos € que o quadro
de Watteau j& expbe uma elegante falta de conviccdo para com a estrutura
dominante da utopia. Isso nos levara a relacdo que Manet porventura mantivera

com sua pintura.

Os irmdos Goncourt, ainda na década de 1850, assim descrevem a pintura de
Watteau:

Watteau renovou a graca. A graga, nele, ndo é mais a graga antiga: um encanto rigoroso e
solido, a perfeigdo de marmore de Galatéia, a sedugao toda plastica e a gloria material das
Veénus. A graca de Watteau ¢ a graca. Ela é o nada que veste a mulher com um ornamento,
uma frivolidade, um belo para além do belo fisico. Ela é essa coisa sutil que reflete o sorriso
da linha, a alma da forma, a fisionomia espiritual da matéria.®
Devemos ressaltar um aspecto do excerto do escrito dos irmédos Goncourt: a graga
de Watteau ndo € mais a graca antiga. Ainda que a consideracdo seja um tanto
vaga e se ordene pelo fulgor do elogio, a constatacdo de que ndo se trata ai da
graca antiga, devemos considera-la como indicio de que a representacdo social
operada por Watteau ja impbe novidades ao sistema estruturado da pintura
moderna. A aproximacdo ao mundano, aos contrastes sentimentais, como
exemplificado em L’Embarquemente, sdo signos de uma dissolucdo da velha
representacdo. As utopias ideais, tratadas por Elias, parecem estar ameacadas

muito antes do efetivo aparecimento das sociedades estatais industrializadas. Mas

385 GONCOURT, Jules; GONCOURT, Edmond. Watteau. In: ELIAS, Norbert. A peregrinagio
de Watteau a ilha do amor. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2005, p. 65.
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a leitura que dela se fazia em meados do século X1X ndo parece conceber a sutileza
do deslocamento que insinua Watteau. Exemplo disso é a leitura de Théophile

Gautier.

Embora tenha pintado apenas festas galantes e temas pingados da comédia italiana, Antome
Watteau ¢ um grande mestre. Criou um aspecto novo da arte e viu a natureza por um prisma
particular. Seu desenho, sua cor, seus tipos, seu talento para agenciar os elementos Ihe sao
peculiares. E original. Tem graca, elegancia, desenvoltura, e sua arte é séria, embora o
género possa parecer frivolo. Sua obra ¢ uma festa perpétua. Sdo concertos, bailes,
conversas galantes, encontros de caga, decamerdes nos grandes parques com varandas, esta-
tuas e fontes mitologicas, Mezzetinos fazendo serenatas para lIsabelas, colombinas
abanando-se com leques e flertando com Leandros, cavaleiros tributarios de belas damas
sentadas sobre a relva: tudo o que uma imaginacao feliz pode criar de mais sorridente e
amavel %%

O mote do argumento de Gautier € ainda a graciosidade e a festa com as quais fora
consagrado Watteau. Ainda que La Boudeuse, Nu couché, Paysage du soir avec
une vieille fille, Une femme a sa toilette e, sobretudo, Gilles sejam contra-
exemplos, era ainda propicio que se ressaltasse a vivacidade conferida a alegria e
festa. Watteau, mais que um pintor da alegria, € um pintor da vida social. Suas
pinturas de gracejos e engates, assim como as representacées de campesinos e
dancas, sustentam uma aproximacao interessada em compor com 0s modos de
vida e sociabilidade. Ndo é sem controvérsia que o cortejo galante aparece em
suas telas; a volupia dos toques, a lascivia de beijos e investidas ndo devem ser
consideradas em dissociado do discurso sobre o matriménio religioso.
Especialmente, ndo devemos separa-las das representacdes familiares,
hierarquicas, da pintura elegiaca, épica ou religiosa. A graciosidade dos trajes
refinados e opulentos se choca de pronto aos campos e idilios com que Watteau

constroi suas cenas.

A predominéncia quase absoluta das paisagens arborizadas e campesinas de
pronto se choca com os vestuarios de cdmara. O passeio dos nobres se recobre de
uma certa contradicdo visual: as notas abertas e vibrantes das vestes contra a
melancolia desmesurada da paisagem. Homem e natureza, ainda que se queira
unidos, aparecem definitivamente apartados. Ndo € o ambiente palaciano que

interessa Watteau; poucas sdo as composi¢des internas que franqueie o

386 GAUTIER, Théophile. O embarque para Citera. In; ELIAS, 2005, p. 69.
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aparecimento de interiores opulentos — o pintor parece se interessar pelo contraste.
Os deuses da mitologia, constantemente personificados em seres animados na
tradicdo pictdrica, em Watteau se resumem a cupidos anedoticos e bustos
caricatos. Em Gilles, o pierrot bobalhdo da commedia dell'art de quem
recorrentemente se deve rir aparece fantasmatico. O espaco gue o circunda nédo o
acolhe, o semblante é vago, a posi¢do das méaos € mortificante. Gilles ai € um
homem anddino, ndo parece capaz de nenhuma agdo — nem mesmo sustentar
algum interesse por sua Colombina. Ator exaurido, pierrot esgotado, o que se vé
estd mais proximo do drama da vida. Mas a pintura de Watteau € ainda mais
desconcertante: a desconexao entre figura e espaco se reveste de algum paroxismo
em Gilles. O personagem fantasmatico do primeiro plano néo estabelece nenhuma
conexdo com os personagem do entorno, nem mesmo com seu sésia posto a seu
lado esquerdo. A luz Ihe ilumina de modo particular fazendo com que seja ele
mMesmo uma utopia no espago: pisa-0 Como quem ndo o inspeciona e nem por ele
se interessa. Esse pierrot destacado, flutuante, mais que utilizado como citacdo em
Le Vieux Musicien de Manet parece mesmo uma espécie de licdo seminal de como
destacar a figura, fazé-la imprescindivel ndo pela acdo que desenvolve, mas pela

precisdo do gesto e do semblante com que se comunica.
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Figura 13 WATTEAU, Gilles. 1717-19, dleo sobre tela, Musée du Louvre, Paris.

Sobre Gilles, anota Jean Starobinski:

Le contraste, ici, est-il si grand ? Gilles, personnage du Thédtre de la Foire, est [’occasion
pour Watteau de confesser sa mélancolie par I'intermédiaire d’une figure exposée a la
dérision. A I'opposé des charlatans qui éblouissent par leur bavardage, Gilles est I'image
de la naiveté taciturne et de l’échec. [...] Immobile, les bras ballants, revétu d’un satin
aussi candide que son esprit est vide, Gilles figure une hébétude encore en dega de [ ’éveil,
une conscience prisonniéere de sa confusion. Cette stupeur, cette Iéthargie, les hommes les
plus vifs du siecle ['ont décrit : c’est ’antithése nécessaire de ['intelligence virtuose qui
triomphe dans Arlequin ou dans Figaro.3’

Certamente o garoto de Le Vieux Musicien pode ser uma citacdo direta da pose do
jovem pierrot de Watteau. O Jovem pintado por Manet olha para o horizonte de
modo vidrado, ainda que o amparo do menino ao lado tente lembra-lo que é

387 «Q contraste aqui é tdo grande? Gilles, personagem do Théatre de la Foire, é uma oportunidade
para Watteau confessar sua melancolia por meio de uma figura exposta ao escérnio. Ao contrario
dos charlatdes que deslumbram com sua tagarelice, Gilles é a imagem da ingenuidade taciturna e
do fracasso. [...]Imovel, os bragos balancando, vestido de cetim tdo candido quanto sua mente esta
vazia, Gilles retrata um torpor ainda ao despertar, uma consciéncia presa em sua confusdo. Este
estupor, esta letargia, 0s homens mais vivos do século descreveram: é a antitese necessaria da
inteligéncia virtuosa que triunfa em Arlequim ou em Figaro.” STAROBINSKI, Jean. L Invention
de la liberté. Genéve: Editions d’Art Albert Skira, 1987, p. 89.
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preciso se ater ao que acontece a sua volta. Este outro garoto, de casaca e calcas
pretas, fita 0 musico que, por sua vez, olha satisfeito para o espaco ocupado pelo
observador. O senhor de cartola ao fundo acompanha a cena junto a figura senil
que o quadro apresenta pela metade. Unem-se a eles a jovem descalga com seu
filho ao colo, de quem ndo se pode ver o semblante. O garoto de chapéu é
destacado efetivamente ao modo de Gilles, mas sua atitude ndo é solitaria. A
pintura ndo é um click fotografico: ndo se presta a congelar um instante em que
diversos personagens sao flagrados em suas acfes interrompidas. A citagdo a
Gilles é prova disso, assim como o personagem de cartola, que se diz inspirado no
Menipo de Velazquez (parte do conjunto Esopo e Menipo) e ja havia aparecido
igualmente em Le Buveur d’absinthe, pintado entre 1858 e 1859 - isto é, a0 menos
trés anos antes de Le Vieux Musicien.

i

Figura 14 MANET, Edouard. Le Buveur d’absinthe. 1858-59, Ny Carlsberg Glyptotek.

Manet, portanto, usa a mesma figura repetidamente, mas agora numa composicao
com mais elementos. Donde concluimos: Manet assim como rejeitava a pose de
atelié também se eximia por vezes de recompor a cena por meio da observacéo de
modelos humanos. Uma figura pictdrica pode em seu trabalho ser completamente
reaproveitada de um quadro anterior e reinserida numa outra cena absolutamente
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distinta. O bebedor de absinto é agora 0 homem de cartola na cena do velho
musico; para isso apenas lhe fora subtraido a garrafa ao chao e a pequena taca de
absinto — 0 espaco, como € patente, seria apenas um anteparo para mostracdo da
figura destacada tal qual a licdo de Velazquez em Esopo e Menipo. Esse tipo de
composicdo nos convida a refletir sobre a maneira com que Manet dispde 0s
personagens, ndo enquanto corpos unidos por uma mesma agdo, mas como
justaposicéo de figuras num espaco mais ou menos indefinido. O olhar curioso do
menino com vestes escuras ndo parece ser o olhar de um apreciador da musica do
velho musico, tampouco podemos dizer o mesmo da jovem estatica com seu filho.
Todos, com excecdo do velho mdsico, acham-se em posi¢des um tanto
desconfortaveis para no instante anterior estarem entretidos a escutar a musica de
sua rabeca. O homem de cartola, reclinado sobre uma massa amarelada que
poderia se assemelhar a um bloco de feno ndo chega a nos convencer do contrario.
O vestido roto da jovem mae, assim como as roupas enormes do menino de
chapéu, presas ao corpo pelo grosseiro n6 da cintura, sdo indicios seguros de que
Manet evita o tema, mas ndo a representacdo social. O mesmo pode ser dito das
vestes andarilhas do masico, de seu tom de pele como marca da distin¢do. No
meio circulo que se constroi da jovem mée ao velho musico ndo conseguimos
anunciar nenhuma espécie de ela entre as figuras — sobre 0 homem de cartola junto
ao velho de bengala é ainda menos passivel de com eles formular uma chave de
inteligibilidade da cena enquanto acdo. Ao que tudo indica, Manet efetivamente
retne figuras deixando entre elas o vazio mortificante do enredo: nada sabemos
sobre o antes e sobre o depois, pois ndo pode haver acdo entre figuras que s6 a
pintura pdde reunir. A falta de indicios de como entender seu quadro certamente
deve nos fazer refletir que Manet se interessa especialmente pela recepcéo de sua
tela. E como se o trabalho do pintor consistisse em apresentar uma série
determinada de elementos desconexos ndo provenientes de um mesmo espacgo e
tempo com 0s quais o receptor tenha que elaborar uma resposta provisoria ao que
no quadro se vé. A antecipacdo tematica, conquanto sirva de orientacdo a visdo
imediata dos elementos dispostos, é substituida pela intensidade dos elementos

que em conjunto estabelecem possibilidades dessemelhantes de unificagdo. “E
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uma conquista impressionante”, dird Georges Bataille, “obtida por uma espécie
»388

de naufragio do tema, reduzido aqui @ multidao informe.
Mas de Gilles Manet parece recolher uma outra estratégia de instalacéo do quadro,
qual seja, o destacamento abissal da figura. O exemplo latente de tal procedimento
é seu Le fifre. O destacamento visual, ou seja, a disposicao da figura no espaco
virtual da tela ¢ mais préximo ao dos retratos de corpo inteiro pintados por
Velazquez. Mas a feicdo instigante da figura, esse alheamento desconcertante ndo

esta distante da fantasmagoria do pierrot de Watteau.

Figura 15 MANET, Edouard. Le fifre. 1866, 6leo sobre tela, Musée d'Orsay, Paris.

A franqueza da pincelada das vestes, 0s tons azuis e vermelhos vividos da farda
acentuados pelo amarelo das faixas da boina e dos elementos metalicos faz com

388 BATAILLE, Georges. Manet. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2020, p. 59.
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que a figura se desprenda do fundo bege-acinzentado que preenche o quadro. Se
Veldzquez isola com maestria a figura retratada, como no caso de Pablo de
Valladolid, ator comico empregado como bobo da corte de Felipe IV e pintado em

1633, a figura ainda preserva a solenidade cara ao retrato.

Figura 16: VELAZQUEZ, Diego. Pablo de Valladolid. 1635, 6leo sobre tela, Museo del Prado.

Manet viu a pintura numa viagem a Madri em 1865. Sua repercusséo é facilmente
inferida como indicam os organizadores do catadlogo da grande exposicdo de

Velazquez ocorrida Museo del Prado em 1990.

[...] el pintor francés Edouard Manet escribe desde Madrid, en 1865, a su amigo, el también
pintor Fantin-Latour: ‘Quiza el trozo de pintura mds asombroso que se haya realizado
jamas es el cuadro que titula Retrato de un actor célebre en tiempo de Felipe IV. El fondo
desaparece. Es aire lo que rodea al personaje, vestido todo él de negro y lleno de vida.’
Esta leccién de quien llamaba peintre des peintres, Manet la aplic6 a su cuadro El pifano
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(Museo d’Orsay) pintado precisamente al afio siguiente, 1866, en que el joven musico
aparece en un espacio neutro, tan sélo sujeto al suelo por la sombra de los pies.3

A impressdo de Manet € um tanto peculiar: o quadro se torna assombroso pela
supressdo da indicacdo precisa do fundo espacial. O personagem todo vestido de
negro — apenas rodeado pelo ar e cheio de vida — essa memdria visual que Manet
intenta compartilhar com Fantin-Latour denota, como o pintor se esforca em
ajuizar o trabalho do quadro realizado por Veldzquez. A mimesis operada é de tal
modo complexa que dela ndo conseguiremos oferecer uma solucédo facilitada. O
quadro de Velazquez efetivamente destrdi o espaco caracteristico para fazer
sobrepor a atencdo dada a figura. O bobo da corte, de quem na pintura sequer
podemos imaginar a ocupacéo, aparece aterrado pelo simples fato de o sombreado
nascer de seus pés. Apesar da impressao de completa flutuacdo do personagem no
lado direito do quadro, a esquerda nos convence que hé espaco; quer pela gradacao
de negros do canto superior ou pela sombra que se imprime no canto inferior. O
mestre espanhol pretende omitir o espago significante, mas ndo deseja que a figura
se torne chapada — a sombra projetada do corpo é uma patente tentativa de tornar
0 espaco pictorico tridimensional. O olhar candido e solene de Pablo tem como
contraponto a posicao anatdmica de suas pernas. Perna direita esguia com 0s pés
plantados no suposto solo, enquanto a perna esquerda se acha semiflexionada,
onde se insinua que a planta do pé ndo se assenta inteiramente no plano. A posi¢ao
das pernas insinua que ha corpo, um corpo que possui peso, um bipede a realizar
0 balé de sua altivez. O escorco do braco e perna esquerdos coadunam o jogo que
presentifica 0 corpo no espaco, assim como a ilumina¢do angulosa. Manet, do
contrario, mostra um personagem-tipo, alheio a toda sorte de nome préprio. Torna
a iluminacdo frontal dissolve qualquer contraste indicativo do “fundo”. Nao ha
espaco. Ha pouco ou quase nenhum escor¢o. A sombra que brota da perna
esquerda, fruto de um passo a frente € infima. O ar pesado da cena de Velazquez
é substituido pelo etéreo quase-nada que envolve o jovem de Manet. Como em
Gilles, de Watteau, os pés, apesar do movimento, ndo consideram tocar o solo. O

corpo flutuante se instala no quadro como uma apari¢ao, uma fantasmagoria. Mas

389 A excerto da carta de Manet fora extraido dum trabalho de autoria de Camén Aznar, citado
indiretamente no catalogo espanhol. Impossibilitados de conferir o original, transcrevemos a
citacdo indireta como a encontramos. C.f. ORTIZ, Antonio D.; SANCHEZ, Alfonso E. P.;
GALLEGO, Julian (Orgs.). Velazquez (Catalogo de exposicdo). Madrid: Museo del Prado;
Ministerio de Cultura, 1990, pp. 338-340.
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tanto em Watteau, que mantém o espaco e as figuras secundarias para ridiculariza-
las, quanto em Manet, que dispensa tanto um, como as outras, essa aparicao
fantasmatica é presidida pela feicdo misteriosa da figura representada. Velazquez,
embora subtraia a0 méximo as indicacOes espaciais, faz seu personagem fitar o
observador: a figura, como que se apresentando ao publico, exibe-se de modo
peculiar. Enseja 0 voyerismo do receptor. Em Watteau, como em Manet, 0
destacamento da figura é como que carente de um propdsito. Ndo sabemos o
porqué dessa apari¢cdo misteriosa. Por quais motivos o pierrot ndo nos faz rir? Ou
pior, por que aparece vidrado e disjunto do espaco que por via de regra seria 0
seu? O mesmo haveriamos de nos perguntar sobre 0 menino de semblante indeciso
que toca apenas rodeado pelo ar, mas como uma grave adi¢do: do pierrot sabemos
um pouco, do tocador de pifaro, entretanto, nada. E proprio dessa aparicio, desse
quadro vocacionado a ser quadro, substituir o progressivo desenrolar das coisas
(que é o ritmo da propria vida pratica) pelo tempo absoluto, ou negativo, da
contemplagdo desse arroubo nada agitado. Esse, por exemplo, ndo é conselho
proferido por Denis Diderot sobre Watteau: “Tirai de Watteau suas paisagens, sua
cor, a graca de suas figuras, de suas vestimentas; vede apenas a cena e julgai.”3%
E adiciona: “E necessario as artes de imitagdo alguma coisa de selvagem, de bruto,
de surpreendente e de enorme.”3%! Embora tomasse a pintura de género — a qual
guase que exclusivamente se ocupara Watteau, como inferior a pintura de histdria
— Diderot ndo deixa de observar no pintor galante setecentista a profusédo de

surpresas admiraveis.

Fora Diderot quem também dissera que o pintor “s6 tem um instante; e ndo lhe é
permitido abarcar dois instantes mais que duas a¢des.”3% A assercao é certamente
donatéria do Laooconte de Lessing, que alias, ele cita com frequéncia nos seus
Ensaios sobre a pintura. A afirmacéo de Diderot ainda é baseada na ideia de que
acdo so pode aparecer no quadro como instante, isto é, privada de seu desenrolar.
Quando muito ela pode insinuar o instante precedente e aquele de que se seguira.

O pintor tem por trabalho eleger o instante privilegiado da acdo. Diderot, ainda

3% DIDEROT, Denis. Ensaios sobre a pintura. In: DIDEROT, Denis; GUINSBURG, J. (Org.).
Obras II: Estética, poética e contos. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2000, p. 194.
31 DIDEROT, 2000, p. 194.
392 DIDEROT, 2000, p. 193.
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gue muito distanciado do momento em que pinta Manet, podera nos servir de
esteio para tracarmos algumas consideragdes gerais sobre a gravidade do trabalho
de Manet — o0 eco de suas consideracdes € ainda sensivel no século de Manet.
Nossa atencdo se concentrard na quinta secdo de seus ensaios, intitulada

Paragrafo Sobre a Composicdo Onde Espero Falar Dela.

Diderot — ao tecer uma critica frontal aos pintores antigos e modernos (seus
coetaneos), aos modos da querelle des anciens et modernes — ajuiza o problema
da pintura sob as categorias de inteligibilidade e bom senso. A boa pintura seria
como a adequacao entre a proposicao clara e sua acolhida por um receptor dotado
de bom senso. Leia-se: 0 procedimento pictérico, apesar da eximia diccdo do
pensador e de suas interessantissimas contradicdes pensantes, equivaleria a uma
atividade conservadora: a pintura deve mostrar adequadamente aquilo que é com
efeito adequado para ser mostrado. As admoestacdes sdo frontais: o tema da
pintura deve ser um so, apresentado de forma clara e simples. A composi¢éo deve
ser ainda variada, e para isso € preciso que o artista seja um “rigoroso observador
da natureza”3%, A critica de Diderot ndo deixa de ser uma apologia ao principio
imitativo reformulado segundo a positividade da imaginacdo. A teoria da
composicdo de Diderot, muito embora se afaste gravemente da prescritiva
tratadistica, conserva dessa a solenidade da pintura que merece ser pintada e seu
condicionamento a natureza — verdade e idealidade daquilo que é e deve ser. A
composicdo é oportuna enquanto cumpre a prerrogativa da verdade, ou seja,
enseja o “sentimento do verdadeiro” e ndo ignora o conhecimento da natureza. A
pintura deve fazer com que nela cada um de seus elementos, em especial seus
personagens, “se mostra ai o que ¢7%%. Diderot pretende destituir a pintura de
qualquer margem de indecisdo, sua “lei das energias e dos interesses” ¢ uma
tentativa de prescricdo para que cada personagem, unido aos demais na
composicao do tema, apresente claramente a acdo e a posicao que desempenha no
instante. O momento do repouso e do tumulto devem se distinguir facilmente.
Entretanto, sua posicdo marcada é tomada de assalto por aquilo que na sua prosa

é reclame da insuficiéncia de principio:

393 DIDEROT, 2000, p. 193.

3%4 DIDEROT, 2000, p. 194.
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Este contraste de estudo, de academia, de escola, de técnica, é falso. Nao é mais uma acdo
gue se passa ha natureza, € uma acao apresentada, compassada, que se desenrola na tela. O
quadro ndo é mais uma rua, uma praca publica, um templo; é um teatro. N&o se fez ainda
de modo algum e ndo se fara jamais uma peca de pintura suportavel, segundo uma cena
teatral; e é esta, me parece, uma das satiras mais cruéis de nossos atores, de n0ssos cenarios
e talvez de nossos poetas.3%®

Ainda que de modo distinto daquele proposto por Alberti, a tela deve ser uma
janela por onde se entrevé a natureza recomposta®%®, torna-se desaconselhado
qualquer tipo de teatralidade, de alusdo a uma caixa cénica lotada em artimanhas.
A pintura se distingue do teatro pela temporalidade de que faz uso (seu instante,
contrario a sucessdo), tanto quanto deve se objetar de ser artificiosa. Mas a
afirmacdo seguinte, ja transcrita, € aquela que elogia esse algo de selvagem e
surpreendente que Watteau apresenta. Pois aquilo que vemos no mundo, onde
parece adequado e necessario, pode ndo o ser nas artes imitativas. “Quando se faz
um poema, um quadro, uma comédia, uma historia, um romance, [...] ndo se deve
imitar os autores que escreveram tratados de educagdo.”®% Isto ¢, o meio pelo qual
se executa a representacdo deve ser levado em consideragdo, mas como conciliar
isso com a precedéncia dada a verdade e a natureza? Em Diderot lemos que a
conjugacao de seres alegdricos e reais numa mesma obra é desagradavel pois fere
0 bom gosto e a verdade; tornam o tema assemelhado a um conto. Em suma,
Diderot, na esteira de Lessing, compreende que cada meio utilizado para
representacdo possui estratégias e demandas especificas. Mas uma tal demanda
ndo pode ai frontalmente se chocar com a prerrogativa de que a arte deve ser
imitativa, portanto, apresentar aquilo que é como efetivamente deve ser. Reclama-
se a especificidade do meio, mas ndo h4 indicios em seu raciocinio de qualquer
consideracdo das implicacdes que o meio impde aquilo que nele se apresenta — a
n&o ser pela adequacao temporal das acdes em imagens instantaneas de ac0es. As
figuras, escreve ele, todas elas devem concorrer a um efeito comum, “de maneira

forte, simples e clara; sem o que, eu diria com Fontenelle a sua sonata: ‘Figura,

3% DIDEROT, 2000, p. 194.

39 | a-se no livro terceiro Da pintura: “Por essa razdo devemos tirar da natureza o que queremos
pintar e sempre escolher as coisas mais belas.” (ALBERTI, Leon Battista. Da pintura. Campinas:
editora da Unicamp, 1999, p. 144.) Como se sabe, a afirmacdo citada é apenas um exemplo dos
maltiplos que generalizam a ideia de que na pintura a imitacéo da natureza é base de seu fazer.
Tépica essa que se tornara replicada infinitamente pela tradigdo tratadistica normativa da arte
pictdrica — apenas remodelada sob os auspicios do romantismo.

397 DIDEROT, 2000, p. 192.
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que queres de mim?”3% Tal afirmagdo vai ao encontro a uma outra sentenca
peremptoria anteriormente situada em seus Ensaios: “A expressao ¢ fraca ou falsa
se nos deixa incertos sobre o sentimento.”*% Entretanto, a pintura de Watteau que
tomamos por exemplo é como que exatamente a apoteose de uma expressao
propicia a deixar o receptor incerto de seu sentimento. Em Gilles a figura em
destaque irrompe num severo contraste com 0S meio-corpos que participam da
paisagem campestre. Sua face apresenta a hesitacdo da expresséo clara, ndo deixa
de ser uma comunicagdo viscosa sobre a qual ndo se pode chegar a resolugdo. O
principio da unidade também espreita ser ferido: figura e fundo ndo séo mais uma
sinfonia coordenada, tampouco convergem a uma acgdo conjunta capaz de

sustentar um sentido translucido e apreensivel.

A imaginacao, ainda que cogitada, funcionaria em Diderot como um instrumento
de adequacdo e composicdo. Contudo € curioso que chegue a citar Watteau sem
escarnio —embora o faca com gosto quando trata de Boucher. De Boucher, insinua
que suas figuras sejam adequadas a rapazotes interessados em “bundas e tetas”, o
que € justificado pela constante erdtica com que Boucher preenche seus quadros
(Figura 17). Watteau lhe € atrativo, mas ndo ao ponto de estar livre de reservas. O
pintor literalmente peca quando evoca a beleza dos prazeres nédo indicados. Fere
a bene moratae, suas cenas contrariam a maxima de que a pintura compartilha

com a poesia: “é preciso que elas tenham costumes.”4%

3% DIDEROT, 2000, p. 196.
399 DIDEROT, 2000, p. 183.

400 pIDEROT, 2000, p. 196.
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Figura 17 BOUCHER, Fangois. L'Odalisque. 143, o6leo sobre tela, Musée du Louvre (Musée de Reims).

Emenda sua represalia a Boucher com um verso da Eneida, de Virgilio. O verso
da o tom do limite moral que guia a batuta de Diderot: “Sunt lacrymae rerum, et
mentem mortalia tangunt (Eneida, I, v.466).” O que equivaleria, junto ao verso
precedente, a: “[...]Je enquanto a alma apascenta com a Vvista/ de v&s pinturas,
soluca, de prantos o rosto banha (Eneida, I, v. 464-65).”%! Isto posto, Diderot
ainda se mostra interessado em defender a catarse moralizante como objetivo geral
de toda e qualquer arte. “Tornar a virtude amavel, o vicio odioso, o ridiculo
saliente, eis o projeto de todo homem honrado que toma da pena, do pincel ou do
cinzel.”*%2 Mas é preciso salientar a insuficiéncia de principio em Diderot pois a
defesa da arte como instrumento de reiteracdo da moral dominante ndo deixa de
se opor ao seu interesse pela “beleza”, ainda que licenciosa, de Watteau. Esse dado
avassalador da pintura, sua capacidade de enlacar os &nimos mais ardentes, sente-
se em sua defesa de que a arte pictérica deve se distinguir em gravidade da
platitude jornalistica. A pintura deve aceder & ideia forte, grave, por isso ndo pode

401 \/IRGILIO. Eneida. Trad. de Carlos Alberto Nunes. Brasilia: Editora da Universidade de
Brasilia; Sdo Paulo: A Montanha, 1983, p. 21. Note-se que hd uma pequena imprecisdo na
indicacdo do verso, talvez algum equivoco das edigdes consultadas.
402 pIDEROT, 2000, p. 197.
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se limitar a um mero narrar ordinario; deve, pelo contrario, produzir uma afeccédo

incomum.

E de que serve, pois, que moas tuas cores, que tomes o teu pincel, que esgotes todos os
recursos de tua arte, se tu me afetas menos do que uma gazeta? E que esses homens néo
tém imaginacdo, ndo tém verve; é que ndo conseguem atingir nenhuma ideia forte e
grande.*%®
O pintor ndo deve se medir com 0 impacto que as paginas do gazeteiro causam no
cidaddo informado. Diderot prossegue com a caracterizacdo da gravidade
pictérica com um elogio ao trabalho do pintor de histéria. Para o filésofo da
Encyclopédie, o pintor de historia é superior ao pintor de género pois, esse tem
“sua cena sem cessar presente sob seus olhos; o pintor de historia, ou jamais viu,
ou apenas viu por um instante a sua.”*% E completa 0 argumento: “E, depois, um
é puro e simples imitador, copista de uma natureza comum; o outro é, por assim
dizer, o criador de uma natureza ideal e poética.”*% Diderot recorre mais uma vez
a outro topos enraizado da argumentacao sobre a pintura. A aparicdo da afirmacéo
remonta aos escritos de Leonardo da Vinci sobre a pintura, onde defendia que a
pintura de histdria era uma atividade elevada nos escaldes da arte pictorica. O
argumento ja havia ressoado nos escritos em Charles Le Brun e André Félibien
até aparecer sob a pena de Diderot. A propdsito da teoria artistica de Leonardo,

escreve Anthony Blunt:

A pintura historica, em que o artista se vé compelido a mostrar todos os aspectos de seu
talento, é o tipo mais alto e mais nobre de pintura. Exige conhecimento universal, embora
o elemento mais importante nela seja a pintura do homem. Esta, porém, engloba nédo apenas
a pintura de seu corpo mas também a de sua mente: ‘O bom pintor deve pintar
principalmente duas coisas: 0 homem e as ideias em sua mente. A primeira é facil, a
segunda dificil, porque as ideias s6 podem ser expressas por intermédio de gestos e dos
movimentos dos membros.” E com essa finalidade que Leonardo desenvolve a sua teoria
da expressao, a que devota largo espaco e que sera retomada e ampliada por quase todos 0s
tedricos posteriores, particularmente na Franga.*%

A superioridade inferida por Leonardo se mantinha na instancia da expresséo: o
pintor de historia € superior ao de género pois por seu pincel alca exprimir a ideia

do homem em seu gesto e semblante. Diderot, pelo contrario, entende que a

403 DIDEROT, 2000, p. 200.
404 DIDEROT, 2000, p. 200.
405 DIDEROT, 2000, p. 200.

406 B UNT, Anthony. Teoria Artistica na Italia 1450-1600. Sdo Paulo: Cosac & Naify Edicdes,
2001, p. 51.
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superioridade do pintor de histéria se mantinha no polo da interioridade daquele
que pinta; a instantaneidade ou indisponibilidade da historia apresentada faria com
gue o homem do pincel aliasse memdria e imaginacao — isto é, suplementasse 0
referente. Mas porque entéo ainda sustentar a submissdo da pintura a natureza?
Ou melhor, como Diderot pdde sustenta-la a0 mesmo tempo que desprezava
aquele que alegadamente tira o natural (o pintor de género)? O pensador concebe
0 pintor como imitador da natureza, considera a pintura de historias a mais elevada
expressdo da arte pictdrica, apoteose da unidade composicional do quadro.
Entretanto, ndo deixa de acentuar o carater de surpresa e gravidade que
distinguiria a boa pintura da sensacdo jornalistica. Isto €, embora a analogia de
Diderot nédo seja por ele desenvolvida, o pintor deve fazer mais do que comunicar.
A proposi¢do de Luiz Costa Lima nos ajuda: “Diderot acentua que ¢ pelo génio
que se manifestam conformagcdes e circuitos presentes na natureza.” E conclui: “E
esta, em suma, que contém o critério decisivo para a aprecia¢do valorativa da
arte.”%” Todavia, ndo ser o pintor um mero gazeteiro é também um reclame de
gue a arte pictdrica ndo abandone a sublimidade do Olimpo, ndo se aproxime em

demasia da face paradoxalmente evidente e oculta desta cultura.

Figuras nuas, em um século, entre um povo, em meio a um cendrio onde é de uso vestir-se,
n&o nos ofendem de modo algum. E que a carne é mais bela que o mais belo panejamento,
é que o corpo do homem, seu peito, seus bracos, seus ombros; é que 0s pés, as maos, o colo
de uma mulher sdo mais belos que toda a riqueza dos tecidos com que seriam cobertos; é
que a execucdo disso é mais sapiente e mais dificil; é que major e longinquo reverentia (‘o
distanciamento aumenta o prestigio’), e que fazendo o nu, a gente afasta a cena, lembra
uma era mais inocente e mais simples, costumes mais selvagens, mais analogos as artes de
imitacdo; é que estamos descontentes com o tempo presente e que esse retorno aos tempos
antigos ndo nos desagrada; [...] é que as figuras seminuas, em uma composicao, sdo como
as florestas e o campo transportados a volta de nossas casas.*%

O retorno aos tempos antigos € o modo mais latente do desagrado com o tempo
presente. Obliterar a realidade, maquiar a face controversa do estado da cultura
parecia ser uma aspiracdo que o texto de Diderot também permite entrever. A
pintura ndo pode se opor, virar os olhos a natureza, tampouco deveria encarar
frontalmente a realidade. A utopia do quadro é a fuga da mazela, o afastamento

do homem de sua situacdo desconfortavel. Embora cite a sentenca lapidar de

Plinio, Graeca res est nihil velare (“¢é costume dos gregos nada velar” — Plinio,

407 COSTA LIMA, Luiz. Vida e mimesis. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995, p. 156.

408 DIDEROT, 2000, p. 201.
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liv. XXXIV, cap. V, sec. X), o pensador ndo se da conta que em seu tempo 0 nu
de desvelamento se convertera em pura ocultacdo. A represélia feita a Boucher
exemplifica isso muito bem. O texto de Diderot marca, a revelia talvez de sua
crenga, uma espécie de momento onde a prescritiva da tratadistica ainda vigora
sob as mil faces da normativa, mas ja ndo se sustenta com pujanca — o timido
elogio a Watteau é disso também um sinal. Seu texto também nos faz conceber a
ideia de que fazia sobre o nu: desnudamento, apresentacdo do estado primeiro e
verdadeiro. Mas uma tal verdade ai j& é pura fuga; saudade da inocéncia e temor
pela dissolucao cada vez mais intensa dos imutaveis. Ainda que distante de Manet,
Diderot nos ajuda a melhor entendé-lo: Manet, entre espanholismos e excessos
franceses, parece procurar na aventura do quadro ocidental tudo aquilo que era
refugo: o espacgo abstrato, a figura disjunta, a caracterizagdo dos corpos vestidos,
o0 nu hodierno, a transmutacédo do referente na pintura de género. Mas, sobretudo,
0 que Manet parece granjear da tradicdo pictorica é a forma com que a
representacdo social consegue se converter em fato no ponto em que ela abre méo
daquilo que Norbert Elias chamava de utopia idealista. Isto €, 0 modo como 0s
pintores incorretos, discutiveis, encontraram para figurar o substrato da realidade
social sem se converterem em meros construtores de imagens ja anteriormente
disponiveis. E ai o quadro, sua concepcdo, recobre-se da maior importancia: a
metapintura de Manet é a formulagdo de uma atividade pictdrica absolutamente
interessada no mundo coevo e abissalmente inspirada pelas construcdes pictoricas
precedentes, ainda que na forma da atualizacdo do seu efeito — Manet parece dizer-
nos: € preciso fazer com que o inocente pifano aparega como Pablo, de Veldzquez,
mas com o semblante indecifravel do Gilles de Watteau; é preciso também que
seu corpo habite esse espaco-quadro como o pierrot fantasmatico. Longe da
“iconoclastia”, dessa revolta declarada contra a pintura do passado que configura
a suposicédo da vanguarda como tal, Manet parece instaurar a renovagéo por meio

do questionamento continuo dos gestos que o antecederam.

O pintor, ao construir o quadro com a realidade, produz um modo outro de
concebé-la que ndo se resume a seu diagndstico. Visualmente, e isso € demasiado
importante, ele inscreve na atencdo do receptor um dado imperceptivel da situacédo
em que vive; mais que lancar luz sobre uma dada situacéo ja sempre disponivel,

ele produz a proépria possibilidade de sua visualiza¢do. Portanto, ndo ha porque
223


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

sustentar qualquer concordancia com a hipéteses de Fried no que toca um suposto
interesse de Manet pela “veracidade” da tradigdo pictorica francesa — menos ainda
podemos ainda coadunar com o adagio de que sua obra fosse “realista”. Tal
hipotese nos faria ver em Manet um cronista que, sendo eximio colorista,
apresenta anedotas enfeitadas. Entretanto, diriamos com esse Diderot que habita
0 hiato entre dois momentos, que o pintor ndo deve se medir pelo gazeteiro.
Olympia e Le déjeuner sur I'herbe ja confirmam a hipdtese: aquilo que é dado no
mundo social, caso intensificado no quadro, recobre-se de um estranhamento
abissal. O que dizer desses dois nus desconcertantes sendo que o alvorogo por eles
causado se deve mais a intensidade da aparicdo que a qualquer aluséo referencial
— pensemos: a prostituicdo, o lascivo, o corar das faces moralmente contidas ndo
aparece primeiro na superficie dos quadros de Manet; todos homens citadinos
tropecam em tudo isso o tempo inteiro. O que nos leva a pensar que o0 que apavora
ndo € o conteldo em si, mas a forma de sua disposicdo. Ou seja, ndo € o flerte
enérgico com um dado da realidade que funda o alvorogo criado em torno do
quadro. N&o h& como isolar aquilo que aparece de sua aparicao; pelo contrario, é
a aparicdo mesma, a conjugacao de seres, o aspecto em geral, que funda aquilo

que aparece na pintura.

Manet leva o trabalho do quadro, essa composicdo intensiva da janela critica que
pode ser a pintura, as raias de operagédo de risco. Nao ha realismo em sua pintura,
se € que algo assim concebido possa existir plenamente, pois o trabalho de
elaboracdo da representacdo compreende converter os dados da realidade social
(que ndo abarca substancia alguma) em signos visiveis, que sobretudo, devem ser
potentes quando de sua visualizagcdo — o trabalho do quadro convoca pensar o
modo como algo pode se tornar visivel e, devemos insistir, isso ndo esta dado de
antemdo. Como bem apontara Bataille, ele apresenta o naufragio do tema, mas
ndo o faz pela supressdo da representacdo. A representacdo € intensificada, mas ja
aparece desassociada da convencao dos assuntos — é preciso pensar no trabalho de

pintar 0 que ndo se tomava por pintavel.
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4.2 Intrincada representacao

Manet, tal qual os pintores de seu circulo, abandonou paulatinamente a pintura
grandiosa que marcara a primeira metade do século X1X. As grandes alegorias, 0s
temas oficiais e de Estado ndo lhe parecem causar nenhum interesse. Mesmo em
uma de suas pinturas que poderiamos considerar uma pintura de historia,
L'Exécution de Maximilien, Manet parece ndo cessar de contrariar as expectativas
internalizadas do apreciador de pinturas de seu tempo. Ao invés da agonistica do
embate dos contrarios, ou do teatro sociopolitico da pintura de cunho militar
(ainda muito préxima da imagem do combate guerreiro), Manet constréi a
execugdo do imperador mexicano como uma cena de assustadora falta de
pathos.*®® N&do ha drama. O imperador e seus dois capangas sdo calmamente
fuzilados no pareddo de pedras — este limite espacial que constrdi o anteparo da
chacina e formula a pouco profunda faixa de chdo onde o incidente ocorre. Sobre
o muro alguns populares; entrevé-se em seus gestos, frutos evidentes de
movimentos de pincel (isolados por manchas e linhas negras), 0s Unicos sinais da
agitacdo e do horror. O comparsa a direita de Maximiliano € o Unico que possui
um rosto marcado pela expressao do terror enquanto o circulo inerte de soldados,
grande massa de azuis, é reforcado pelo soldado a meio perfil que arremata a
extrema esquerda do quadro: tranquilo, ele confere sua arma ou espera que seus
pares terminem o servi¢o. Nao ha lado algum para qual penda a representacao do
pintor. Sequer podemos estabelecer um julgamento da vitima e do carrasco — quica
da repUblica e do império. Manet se limita a promover o estranhamento da calma

execucao.

409 ROUART, Denis; WILDENSTEIN, Daniel. Edouard Manet: Catalogue raisonné, Tome I:
peintures. Lausanne; Paris: La bibliotheque des arts, 1975, p. 120.
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Figura 18 MANET, L‘Eécution de Maximilien. 167, éieo sobre tel, Kunsthalle de Mannheim.

Vejamos a consideragdo de Michel Foucault sobre o que seria a modificagdo no

quadro de Manet.

Manet en effet est celui que pour la premiere fois, me semble-t-il, dans I’art occidental, au
moins depuis la Renaissance, au moins depuis le quattrocento, s ‘est permis d utiliser et de
faire jouer, en quelque sorte, a l'intérieur méme de ses tableaux, a l'intérieur méme de ce
qu’ils représentaient, les proprietés matérielles de [’espace sur lequel il peignait. Voici plus
clairement ce que je veux dire : depuis le xv@ siécle, depuis le quattrocento, ¢ était une
tradition dans la peinture occidentale d’essayer de faire oublier, d’essayer de masquer et
d’esquiver le fait que la peinture était déposée ou inscrite sur un certain fragment d’espace
qui pouvait étre ou un mur, dans le cas de la fresque, ou un panneau de bois, ou encore
une toile ou éventuellement méme un morceau de papier ; faire oublier, donc que la
peinture reposait sur cette surface plus ou moins rectangulaire et & deux dimensions, et
substituer a cet espace matériel sur lequel la peinture reposait, un espace représenté qui
nait, en quelque sorte, I’espace sur lequel on peignait ; et c’est ainsi que cette peinture,
depuis le quattrocento, a essayé de représenter les trois dimensions alors qu’elle reposait
sur un plan a deux dimensions.**

410«Manet, com efeito, ¢ aquele que pela primeira vez, parece-me, na arte ocidental, a0 menos
depois da renascenca, a0 menos depois do quattocento, permitiu-se utilizar e fazer valer, de certo
modo, no interior mesmo de seus quadros, no interior mesmo daquilo que representavam, as
propriedades materiais do espa¢o sobre o qual ele pintava. Eis aqui mais claramente o que quero
dizer: depois do século XV, depois do quattocento, era uma tradi¢do na pintura ocidental tentar
fazer esquecer, tentar mascarar e contornar o fato que a pintura estava disposta ou inscrita em um
certo fragmento de espaco que podia ser uma parede, no caso de um afresco, ou uma prancha de
madeira, ou ainda uma tela, ou mesmo, eventualmente, um pedaco de papel; fazer esquecer,
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Foucault alinhava pontos dispersos na histéria da representacéo pictérica a fim de
formular a novidade de Manet, essa espécie de sinceridade pictérica; com ele,
assim poderiamos dizer, a pintura esta sobre a tela e nela se processa. Seguramente
entre 0 quattocento e Manet haveria mais que o que fora dito na curta conferéncia,
mas devemos nos concentrar na sua suposicdo de Foucault. A pintura elaborada
por Manet seria o ponto de inflexdo de uma tradicdo que pretendia ocultar o plano
pictérico como superficie bidimensional. A concepcdo do espaco
representacional, a0 menos no ocidente e desde o renascimento, estaria para
Foucault baseada na negacdo da planaridade da superficie em que se pinta. A qual
também a iluminacdo interior — quer representada dentro de seus limites da tela
ou vinda de um fora que s se poderia imaginar — fazia coro. Em suma, o espaco
pictorico gestado desde o quattocento seria um dispositivo capaz de “esquiver le
fait que la peinture reposait sur une surface rectangulaire, éclairée réellement
par un certain éclairage réel”*'1. Foucault insiste no procedimento de elisdo que,
para ele, a pintura mantinha com o espaco no qual se encontrava e em face de seu
receptor. Ao negar o espaco real no qual se acha o quadro e fixar um ponto no
qual ele deveria ser visto, o pintor mascarava a tela e se indispunha com o fato de
que o observador € capaz de se movimentar - ou mesmo que a luz é inconstante
na sala em que o quadro se acha. Para Foucault, o quadro ansiava por ser um
espaco profundo, tal qual uma janela, visto a partir de um lugar ideal — a posigéo
centralizada de um observador inerte como acordado pela perspectiva linear. Isto

é, 0 quadro ensejava romper a parede, destruir essa contengdo protetiva.

Ce que Manet a fait (c’est en tout cas un des aspects, je crois, importants de la modification
apportée par Manet a la peinture occidentale), c’est de faire resurgir, en quelque sorte, a
lintérieur méme de ce qui était représenté dans le tableau, ces propriétés, ces qualités ou
ces limitations matérielles de la toile que la peinture, que la tradition picturale, avait
jusque-la eu pour mission en quelque sorte d’esquiver et de masquer.*'?

portanto, que a pintura repousava sobre essa superficie mais ou menos retangular e de duas
dimensdes, e substituir a esse espago material sobre o qual a pintura repousava um espaco
representado, que negava, em certa medida, 0 espaco sobre o qual se pintava; e € assim que a
pintura, depois do quattocento, tentou representar as trés dimensdes, um a vez que ela repousava
sobre um espaco de duas dimensdes (nossa tradugdo).” FOUCAULT, Michel; SAISON,
Maryvonne (Org.). La peinture de Manet, suivi de Michel Foucault, un regard. Paris: Editions du

Seuil, 2004, pp. 22-23.

a1l “negar e contornar o fato que a pintura repousava sobre uma superficie retangular, iluminada

realmente por uma certa iluminagdo real (nossa tradu¢do)” FOUCAULT, 2004, p. 23.

412 “Aquilo que Manet fez (¢ em todo caso um dos aspectos, eu creio, importantes da modificagdo

trazida por Manet a pintura ocidental), foi fazer ressurgir, de certo modo, no interior daquilo
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Foucault se baseia na ideia de que a pintura de Manet flerta com essa sua realidade
intrinseca que é o quadro. A tela, dimensdo material que sustenta o pintar, se
recobriria em sua pintura de uma importancia afirmada; se outrora era o0 expurgo,
esse contratempo material com o qual o pintor deve se confrontar para a expressao
da cena, em Manet ele alcangava a posi¢cdo de elemento sublinhado. A ideia de
quadro-objeto (tableau-objet) — termo encontrado por Foucault para salientar o
quadro como materialidade — reclama para o espaco pictorico a posi¢do de
superficie onde as coisas sdo iluminadas pela luz “real”, frontal, e diante da qual
0 observador pode se movimentar. O termo real ndo nos agrada, preferindo assim
denominar por artificiosa a iluminacéao precedente e franca aquela que Manet vira
realizar. Efetivamente ha uma severa mudanc¢a na funcdo dada a iluminagdo
naquilo que serd o trabalho de maturidade da obra de Manet (as pinturas da década
de 1860, especialmente). Aquilo que Foucault denomina por “luz exterior real”,
melhor se exprimiria por iluminagdo inclusiva. Isto é, ao invés de marcar a
expulsdo do observador para as margens da pintura, para seu “fora”, a luz de
Manet parece convidar o observador a estar diante da tela sem ter a impresséo de
estar diante de uma janela, de uma contencéo (o plano da parede e a moldura) que
marca a abertura de um espaco plenamente apartado daquele no qual efetivamente
se encontra — e regido por leis a ele alheias. E porque Manet joga o tempo inteiro
com os elementos da representacao e pensa em sua efetivacdo como ninguém. Ele
parece insinuar uma nova posicao ao observador que ndo poderia surgir sem um

reposicionamento da ficgdo pictorica.
Sobre a construcdo do espaco em Le Bal masqué a I’Opéra, anota:

L’espace est fermé dans le fond par le mur et voila qu’il est fermé devant par ces robes et
ces Costumes. Vous n’avez pas véritablement d’espace, vous n’avez que des sortes de
paquets, de paquets de volumes et de surfaces qui sont la projetés en avant, aux yeux du
spectateur .43

mesmo que estava representado no quadro essas propriedades, qualidades ou limitagcBes materiais
da tela que a pintura, que a tradicdo pictorica havia até entdo tido por missdo, em certa medida,
contornar e mascarar (nossa tradugdo).” FOUCAULT, 2004, p. 23.

43«0 espaco ¢ fechado ao fundo pela parede e eis que é fechado a frente por esses vestidos e
ternos. N&o se tem verdadeiramente espago, somente tipos de pacotes, pacotes de volumes e de
superficies que estdo ai projetadas a frente, aos olhos do espectador. (nossa tradugdo)”
FOUCAULT, 2004, p. 26.
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Foucault reconhece com demasiada argucia o fato de que a pintura de Manet, ao
invés de promover a profundidade, cria um empecilho para a plena superacéo do
plano da parede: ndo cessa de recriar, agora mais adiante, aquele limite que a

pintura tinha por vocacéo destruir.

Figura 19 MANET, Edouard. Le bal Masqué a I'Opéra. dleo sobre tela.

Na cena composta por Manet, os senhores de cartola e fraques negros polvilhados
por mulheres fantasiadas e outras em longos vestidos escuros, formam todos uma
primeira massa compacta que é reafirmada como limite pelo plano dos pilares do
camarote; ndo fosse a presenca dos gradeados, onde vemos 0s sapatos e
tornozelos, o pintor realizaria como que a replicagdo de um plano de obstrucéo no
fundo da composicéo. Como em L'Exécution de Maximilien, a cena é pautada por
um limite claro, o qual o observador ndo pode ultrapassar. Ou melhor, a cena
ocorre entre o fim da tela na dire¢éo do espectador, a trava inferior da moldura, e
o fundo do quadro, um limite arquiteténico criado pela pintura. Sobre L'Exécution
de Maximilien, Foucault escreve: “fermeture violente marquée et appuyée de

l’espace par la présence d’'un grand mur, un grand mur qui n’est que le
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redoublement de la toile elle-méme *'* A hipbtese de que o muro é a duplicacdo
datela ndo parece convincente — hé de se notar a vegetacédo e o horizonte ao fundo
ou mesmo a presenca dos populares que observam a cena. O que nos parece
exemplar na analise de Foucault é que ele nota uma modificacdo de estratégia: ao
invés de a pintura fazer expandir ilimitadamente o espaco ficcional que ela
constroi, na pintura de Manet vemos a constru¢do de uma regido intermediaria
entre o lugar do espectador e o espaco tridimensional da pintura. Isto é, Manet
permite que a abertura pictdrica seja minima, servindo apenas para que a cena
possa aparecer e logo em seguida interrompe esse espaco pressuposto da pintura.
Ao invés de abrir um espaco imaginado, possibilitar ao observador evadir da
situacdo espacial que ocupa, Manet faz da tela uma intrusdo limitada; ndo mais
fuga do espaco do observador, sublimagéo ou catarse, a tela de Manet oprime 0
espectador a estar diante da cena, ndo de uma abertura indefinida. A iluminacao,
gradativamente mais frontal e quase sempre difusa, faz com que esse espago
“entre aspas” que ¢ o quadro se torne menos dissociativo: as figuras hodiernas, a
iluminacdo que ndo estabelece a distingdo completa®’® — conquanto promove uma
partilha, uma comutacgéo se quisermos — entre 0 espago em que se achaatelae o
espaco que a tela produz. Chamaremos o primeiro espaco de externo (ou seja,
externo a elaboracdo pictérica) e o segundo de interno (0 espaco que a obra
incessantemente da a ver). Ou seja, uma das estratégias de efetivacdo do quadro
de que Manet parece constantemente se valer poderia ser descrita como diluicéo
da excessiva diferenca entre iluminacdo do espaco interno e externo da pintura.
Nada equivalente a emulacdo da luz real, mas efetivo interesse por uma

iluminacdo ndo explicitamente diferencial.

Manet, ao que tudo indica, cria a parede e ndo o horizonte aberto; seu trabalho
equivale a comprimir ficcionalmente o observador que agora devera escolher entre
permanecer no espaco ou “fugir” para a fic¢do critica de Manet. Mas essa tal

ficcdo ndo dad margem a devaneios ociosos e tampouco deixa de lado os vazios

414 «fechamento violento do espaco marcado e apoiado pela presenca de um grande muro, que n&o

é sendo a duplicacdo da propria tela (nossa tradugédo)”. FOUCAULT, 2004, p. 27.
415 Foucault efetivamente fala em uma luz externa, proveniente da sala em que se acha o quadro,
que penetra e ilumina o quadro. Isto é, uma espécie de luz real. Claramente tal tese € insustentavel,
até mesmo porque L'Exécution de Maximilien possui uma luz diagonal, que brota da direita do
quadro (esquerda do observador).
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constitutivos que fazem do quadro uma indicacdo ativa para o trabalho da
imaginacdo. Isto é, podemos dizer que algumas pinturas de Manet, a despeito do
sentido imediato e dado, enfatizam uma dada disposi¢do que permite sentido(s).
Isso ficard mais evidente se compararmos L'Exécution de Maximilien a El tres de
Mayo de 1808 (Los fuzilamentos), de Goya. A aproximacdo € ja célebre, mas
intentamos tirar dela outras conclusfes que nédo a intensiva citagdo — exploracéo
das solucdes de composicdo do quadro que insistentemente executara Manet. A
aproximac&o servira para afastarmos sua obra tanto do dito “realismo” quanto da
hipdtese expressa por Fried de que Manet se empenhara em construir uma poética

marcadamente francesa.

< - TG

Figura 20: GYA E LUCIENTES, Francisco de. El tres de Mayo de 1808 o Los fuzilamentos. 1814, éleo
sobre tela, Museo del Prado.

A pintura de Goya de 1814 constrdi a imagem da represséo das tropas francesas
ao levante madrilenho iniciado em 2 de maio de 1808. A sublevacao do povo que
intentava resistir a investida do expansionismo napolednico terminara num
massacre dos agitadores espanhois armados. A culminancia do evento seria 0
fuzilamento de um enorme grupo guerrilheiro na madrugada do dia 3 de maio de
1808. A pintura é tida como complemento a El 2 de mayo de 1808 en Madrid (La
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lucha con los mamelucos), pintura em que Goya constroi uma imagem do inicio
do conflito. Da abdicacdo de Carlos 1V, seguida da deposi¢do de seu filho,
Fernando VII, até a restauracdo da monarquia dos Bourbon com o retorno de
Fernando ao trono em 1813, o territorio espanhol assistira a uma guerra sem fim.
A chamada “Guerra de Independéncia Espanhola” estd no centro daquilo que
Goya ira representar e, portanto, no seio daquilo que configuraria a assimilacéo
cultural do imaginério da guerra de independéncia pelo ideério liberal em vias de
estabelecimento.*® Como condensa Todorov, as tropas de José, irmdo de
Fernando e aliado de Napoledo, sdo vencidas pelos oficiais de Wellington — no
intento da restauracdo da ordem e do poder dos Bourbon. Quando Fernando
retorna a Madrid, Goya a ele se apresenta na esperanca de recuperar sua posicéo

na corte que, segundo transcreve Todorov, um relatério oficial

manifesta seu desejo ardente de perpetuar por meio do pincel as acdes ou as cenas mais
notaveis e mais heroicas de nossa gloriosa insurrei¢cdo contra o tirano da Europa; e,
chamando a aten¢do sobre o estado de penlria absoluta em que se encontra e sobre a
impossibilidade em que esta, por tal razdo, de assumir as despesas de um trabalho tédo
interessante, ele pede ao Tesouro Publico que lhe ofereca uma certa assisténcia para realiza-

|O.4l7
Como nota Todorov, a postura de Goya, aguele mesmo pintor que anos antes
atacava as convencdes com seus Caprichos, é um tanto contraditoria. A
empreitada que aceita € a de figurar o heroismo da resisténcia do povo espanhol,
mas o patriotismo ai ndo favorece outro que ndo Fernando VII. As pinturas, como
se sabe, ndo tinham como funcdo a exposicao publica, conquanto se destinavam a
adornar o paldcio real. Nesta altura Fernando VIl perseguia seus opositores e
aqueles que nao se mantiveram fiéis a ele durante a ocupacgdo. Restaura também a
Inquisicdo, que ndo se contentando em confrontar Goya anos antes, volta a
importuna-lo, chegando a pedir explicacdes sobre sua Maja Desnuda.**® Dadas

as indicacdes, venhamos ao quadro de Goya para enfim contrap6-lo ao de Manet.

416 cf. FRASER, Ronald, La maldita Guerra de Espafia. Historia social de la Guerra de la
Independencia (1808-1814). Barcelona: Critica, 2006, p. 340.
417 TODOROV, Tzvetan. Goya a sombra das luzes. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2014, p.
154. A edicdo consultada ndo indica a fonte da citagdo transcrita. Fica, portanto, na conta de
Todorov.
418 ¢f. TODOROV, 2014, p. 156.
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O guerrilheiro ao centro do grupo de espanhdis atacados, apesar da expressividade
de homem do povo, remonta ao convencional Cristo crucificado; a posicao de seus
bragos, realgada pela luz “metafisica” da lanterna promovendo uma aparicéo de
um martirizado. Goya recolhe do catolicismo arraigado e de sua tradi¢éo
imagética as indicacdes para o guerrilheiro ao centro. Entre mortos, feridos e
assustados, surge o insurreto santificado: misto de teatro patriético e aparicdo
mistica. A noite densa por trds dos montes, grandes massas ocres, cria a 0posi¢ao
perfeita para que a luz da lanterna dos algozes ganhe propriedades magicas em
sua reflexdo na camisa do guerrilheiro auratico. A fila de monstruosos franceses
sequer tém rostos; sdo fuzis apontados sustentados por corpos em vestes escuras,
sanguinolentos. Goya, distintamente daquilo que sera sua marca, assume 0 pacto
politico por inteiro. Converte a disputa terrivel da guerra em raz&o mistica do lado
“certo”. Qual seja, sua nacao, as aspiracdes de seu rei que sonhava em tornar o
motim —que em partes o defendera — em ato primaz da forga de resisténcia. Apesar
da invulgar solucgdo pictérica, um teatro mistico da guerra dos justos contra os
barbaros, Goya pinta uma determinacdo — faz da pintura um espago mais
ideoldgico que critico. Neste quadro ndao podemos entrever o Goya acido ou

provocador que conhecemos. O conflito converte-se em platitude determinada.

L'Exécution de Maximilien, pelo contrario, desabilita determinacdes. N&o que
impega um juizo ético, mas recoloca um tal juizo na conta do observador. Sua
proeza é — aproveitando uma certa energia das posicGes e disposicdes aparentes
na pintura de Goya, e tomando-o como contraexemplo de pathos — converter o
conflito em imagem num sentido catastrofico: se a querela das imagens advém de
sua inautenticidade e instabilidade, Manet faz de sua imagem do conflito uma
verdadeira disposicdo para o(s) sentidos(s). Disposicdo essa que se V€ na
iluminacédo, na arrumacéo quase inerte dos corpos. Mas também se faz presente
na humanizacgéo dos assassinos; ndo mais corpos desumanizados, sem rosto, como
em Goya, na pintura de Manet vemos esse soldado atento ao trabalho de sua arma.
O rosto concentrado no fazer da morte, de quem confere e cuida de seu
instrumento, reintroduz a duvida sobre a arquitetura do assassinato. Nao mais feito
de herois e vilGes, a cena instaura, no fulcro da forma e da cor, a disposicao que
alcanca e por vezes contesta as verdades estabelecidas. Isto é, a pintura é também

representacdo social na medida em que ativa no receptor um uso orientado da
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imaginacdo que embora ndo determinante, convida a experimentar seu desafio. A
construcdo desse espaco ficcional da tela é parte da proposicdo; se outrora o
espaco da pintura esbarrava claramente no empecilho de ndo confrontar a agenda
que rege os valores sociais — tornando-se uma fuga no espacgo, nesse estranho
século XIX, onde aquilo que se mantinha inconteste rui paulatinamente pois a
positividade das luzes parece cada vez mais opaca — 0 espacgo pictdrico pode
ensaiar ser uma espécie de compressdo insidiosa. O observador, na sala onde
vigora o espaco ordenado pela quadratura social, vé-se impelido a acatar o jogo
da cena que agora ndo mais lhe permite fugir. O horizonte deambulante da pintura

se converte em corredor apenas indispensavel para acolher a cena.

Da Exécution de Maximilien (ou Exécution de I’empereur Maximilien), chegaram
até nossos dias, além do quadro definitivo, um esbo¢o e outras duas pinturas
preparatorias (uma delas, conservada na National Gallery, dividida em dois
fragmentos).*!® Tal fato € revelador pois denota que Manet, ainda que
paulatinamente tornasse mais franca a materialidade da tela, quer nos campos de
cor sem demasiados matizes ou na explicitacdo da pincelada, ndo havia
abandonado o habito académico, ou oficioso, dos estudos de composicdo que
pautavam o trabalho do atelié. A pintura do Museum of Fine Arts de Boston
(Figura 21) é prova de que o antipatetismo fora efetivamente um trabalho
incansavel do pintor. Na pintura conservada em Boston, ainda que o apagamento
das identidades e o uso de uma cartela de cores contaminada pela frieza dos azuis
e cinzas-azuis-esverdeados reclamem a imagem fria do assassinato, a ambiéncia
cobra o engajamento na nebulosidade — aquilo que era indistinto se torna
contaminado pelo calor intrinseco do mistério, as massas esbranquicadas sao
facilmente suplementadas pela expectativa de uma morte infame e ajuizavel. A
tela da Kunsthalle de Mannheim opera justamente no caminho contrario: instala a

duvida pela clareza e sob forte luminosidade.

419 ¢ f. JAMOT, Paul; WILDENSTEIN, Georges (Org.). Manet: Catalogue critique (Collection
L’Art Frangais), vol. 1. Paris: Les Beaux-Aurts, édition d'études et de documents, 1932, p. 134.
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Figura 21 MANET, E. Exécution de I'pereur Maximilien du Mexiqu. 1867, 6leo sobre tela, Museum of
Fine Arts, Boston.

O dispositivo da obstrucdo do horizonte, conforme aponta Foucault, esta presente
em La Musique aux Tuileries (1863), Le Bal masqué a ['Opéra (1873-74),
L'Exécution de Maximilien (1867), mas se desdobra em Le Port de Bordeaux
(1871), Le Chemin de fer (1872-73), Argenteuil (1874), Dans la serre (1879) e La
Serveuse de bocks (1879). Isto €, configura-se com estratégia compositiva
recorrente capaz de tencionar a figuragdo a ser misteriosamente atrativa e
sorrateiramente aprisionadora. Mesmo em Interieur a Arcachon — pintura de 1871
onde o fechamento do espago interior € rompido por uma porta-janela que da para
0 mar — o horizonte, ao invés de escape, parece uma invasao. O olhar perdido da
mulher que o fita, o qual s6 podemos deduzir, reitera que o0 oceano é s6 mais um
desejo — ele ndo ¢ capaz de mitigar o valor ofensivo das paredes e a melancolia do
jovem que ai se encontra. A mesa centralizada, ponto para onde converge todo o
“espaco”, parece incessantemente nos lembrar que o oceano ai ndo ¢ um horizonte
aberto. Do contréario, esse fragmento de horizonte quando muito nos lembra e
reforca o aprisionamento: torna o corredor da re-apresentagdo mais potente ao

fazer nele lembrar aquilo que ndo contém — e que jamais poderéa fazé-lo.
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Figura 22 MANET, E. Interieur a Arcachon. 1871, 6leo sobre tela, Clark Art Institute, Williamstown.

Na Serveuse de bocks, como se pode ver, o blogueio do horizonte reaparece, agora
sob a tentativa de recriar a ambiéncia dos cafés e bares. Impressionantemente, o
que se vé ndo € uma tentativa de exposicdo anedotica da vida cotidiana da
metropole do século XIX, menos ainda o preciso decalque de uma particular
melancolia que perpassa a existéncia das servicais de um estabelecimento do lazer
burgués. Mais uma vez Manet constréi — ainda que sobre o recorte artificial do
frame fotogréafico (a descentralizacdo das figuras, o pincel agitado que anuncia a
pintura do movimento de que sera o impressionismo) —a composi¢ao intensiva de
um instante perene onde o observador, diante do gesto prosaico, é retido pelo olhar
silenciosamente claudicante dessa servical inominada. As bordas da experiéncia
social, que so resistiram como acasos de percepcdo, inundam o espaco da tela; o
pintor ignora a dancarina para quem os homens olham e ignorar ndo significa
efetivamente retirar do campo de visdo: Manet ensaia pintar aquilo que é limitrofe.
Sua pintura aprisiona, pois também mostra aquilo que o olho sequer vé — e aqui
também podemos falar de uma mimesis especifica, pois que o representar
imitativo, o decalque, é parte daquilo que o olho viciosamente quer ver (e Cézanne
é contraprova disso). Mas ndo se trata de trazer ao olho a servical de mesa galante
ou cortejada, Manet une melancolia e canecas de cerveja. O olhar suspeito da
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mulher que encara o observador ndo é condescendente com o enredo que nela se
espera encontrar. Nem mesmo 0 movimento ai é encontrado na musa que danga;
as flores deste papel de parede encardido ou mal iluminado dangam mais a que
dama-fragmento a direita da tela (esse reclame de que ha espetaculo), dancam

mais que as bailarinas que Degas consagrara anos depois.

"% ks
Figura 23 MANET, Edouard. La serveuse de bocks. 1879, éleo sobre tela, Musée D ‘Orsay.

A bebida, ao que parece, ocupa um lugar importante na poética de Manet. 1sso
consequentemente abarca o ambiente onde reina: o café, o cabaré, o bar, a
intimidade do comodo. Se em Caravaggio, Poussin, a bebida era ainda um
elemento alegorico, na pintura de Manet ela € um el& entre pintura e experiéncia
social. Nao mais como lembranca da festa e da alegria ébria, a bebida surge como
objecédo a autoimagem burguesa. Sua acao € entrdpica, dispersiva, ndo constréi ou
consolida nada. Ao invés de uma sociologia das relagdes consigo e com o mundo,
Manet nao pinta enunciados sobre a vida moderna; dispde, capciosamente e sob
um ponto de vista exemplar, aqueles signos dispersos de uma agitacdo ou
contricdo imensas. As servigais de mesa, mais que coquetes, Sdo as mensageiras

da entropia: essa desordem que mantém o semblante, que sustenta a permissao de
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uma liberacdo (ainda que mental) ao fim do dia. A serveuse de bocks é uma
promessa de felicidade com olhar de melancolia. Mas ha ai j& instalado essa
dimensdo desviante do alcool, quer no “nivel da forga produtiva dos individuos”4?°
ou naquilo que podemos denominar por afrouxamento das amarras morais — a
noite orgiastica tem como elemento o uso de substancias psicoativas. Os jogos do
dinheiro, do desejo e da sedugéo, envolvem sentimentos por vezes opostos: prazer,
poder, dor, asco, indignacao, fervor, violéncia, melancolia. Esses sdo alguns dos
sentimentos que, em conjunto, organizam a experiéncia de transgressao
socialmente toleradas (traicdo, ebriedade, prostituicdo e etc.). Mas 0s copos
repletos de cerveja, ou a taga de absinto que Manet pintara anos antes em Le
Buveur d'absinthe (1859), entregam o modo como as periferias do prazer

chamam-Ilhe a atencéo.

T

Figura 24 MANET, E. Le Café—oncert.1878—79,(’)le0 sobre tela, The Walters Art Museum, Baltimore.

Pois mesmo na mais singela de suas cenas de café-cabaré, ou de embriaguez, ndo

deixa de existir uma certa sombra, uma imprecisao grande sobre se o copo ali é

420 ¢ f. FOUCAULT, Michel. Microfisica do Poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979, p. 80.
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motivo de festa, de consolo, se € um alivio ou uma maldicdo, enfim, se é ele um
veiculo de sociabilidade ou uma companhia para individuos separados num
mesmo espaco. Le café-concert (Figura 24) apresenta ao menos trés respostas
destoantes: o alivio da mulher ao fundo, que afanada toma um gole vigoroso
enguanto se escora na propria cintura; a mulher apética a direita, que olha para a
mesa numa divagacao avassaladora; por fim, o altivo homem de meia idade, talvez
ja um velho no século XIX, que como uma ave de rapina observa interessado o
saldo. As duas personagens a frente, apenas justapostas, sobre elas se instala uma
inconformidade: um mesmo caneco de bebida numa mesma mesa e respostas
diametralmente opostas. Como é claro, hd desejo de fitar o que se tem por
realidade, mas n&o ha realismo nenhum na obra — a ndo ser nos enunciados
daqueles que pretendem olhar a pintura como translado, como migragéo de uma
empiria vivida para um suporte inerte e bidimensional. N&o é o diagnostico que a
busca de Manet — e dos demais pintores produtores — visa, sua busca parece
centrada num certo efeito que, interceptando elementos precisos do mundo social,
expde um resultado dessemelhante do substrato de que parte (e talvez por isso téo

atrativo, atravessador).

Imaginemos: Engels, em seu estudo sobre a classe proletaria inglesa no século
XIX, escrevera que a oferta de bebida alcodlica feita pelos pais aos filhos se dava
sob a convic¢do de “esquecer, na embriaguez, pelo ou menos por algumas horas,
a miséria e o fardo da vida, e cem outros fatores tém efeito tdo poderoso que ndo
poderemos acusar os trabalhadores de sua inclinagio pela aguardente™*?! Isto €, a
inclinacdo pelo alcool ndo deixava de ser uma inclina¢do pelo consolo — uma
espécie de suplemento contra a tragédia da vida diéria. Efetivamente, e ainda que
Paris fosse ja uma metropole inundada de proletarios (e, por conseguinte, de
miséria), ndo é isso que se entrevé nessas pinturas de Manet. N&o é que ao pintor
faltasse a clareza analitica de Engels nem mesmo que por isso fosse um
reacionario. Mas pintar, e pintar de fato, produzir imagens, deve diferir da
producdo de enunciados demonstrativos e/ou explicativos. E ndo nos assegurara

nada pensar que uma teoria da imagem inventou a poténcia da imagem — ou sua

421 ENGELS, F. A situacdo da classe trabalhadora na Inglaterra. Sdo Paulo: Global, 1985, p. 119.
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impertinéncia. Os gregos nos sdo guia de que, ainda que ordenando todo o
pensamento segundo principio regular e unitario, essa tendéncia a diferir (e aqui
lembramos de Gabriel Tarde, de sua monadologia), a ndo perenidade e
homogeneidade assombram esse desespero pelas ordens superiores. O que Manet
faz, e parece um meérito poderoso, € fazer penetrar na pintura essa dimenséo
duvidosa das verdades sociais. Isto é, faz parte do célculo o crespar com 0s
elementos da realidade imanente e fazer dele impulsos a visdes novas — diga-se,
percepcOes distintas na medida em que joga com as acepgdes de verdade
estabelecidas e seus ecos particulares num determinado grupo de individuos e,
além disso, exp0e e potencializa a ddvida que passa a recobrir o expectavel. Claro,

ha& no conjunto obras de menor envergadura, Le bon bock de 1873 é um exemplo.

Figura 25 MANET, Edouard. Le bon bock. 1873, dleo sobre tela, Philadelphia Museum of Art.

Sobre a pintura, Eric Darragon, bidgrafo de Manet, deslinda parte do dmbito
institucional com o qual a obra de Manet constantemente interagiu. Como narra
Darragon, a pintura foi um sucesso no Saldo de 1873, isto é, uma década depois

Manet deixa de ser um escandalo e passa a ser um sucesso no saldo oficial.
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Le Bon Bock constitue une étape importante dans la vie de Manet parce que le tableau,
aujourd’hui a Philadelphie, eut un grand succés au Salon de 1873 et que ce succeés
représente, tout autant que le succés de scandale de certains tableaux antérieurs, la
dimension que le peintre veut obtenir en exposant au Salon officiel. Le jury s était montré
severe a l’égard de nombreux peintres, Jongkind, Desgoffes, Karl Daubigny, Pissarro,
Renoir, Sisley, Guillaumin, Quost, Lépine, Amand Gautier, Langon, Eva Gonzalés. Une
exposition des refusés s organisa dans un baraquement derriére le Palais de I’Industrie et
le mouvement qui va aboutir a [’exposition des « impressionistes » [’année suivant est en
cours. Dans le méme temps, Manet pouvait croire que son heure était venue. La gloire du
Bon Bock n’est plus tout a fait aujourd’hui a la hauteur de sa réputation passée. On lui a
préféré des ceuvres plus fortes, plus contestées et il est permis de penser que le tableau reste
un peu victime de son succes.*??

Pissarro, Renoir e Sisley estdo entre aqueles recusados pelo saldo. Nomes que
algumas décadas depois estardo entre 0os mais destacados naquilo que se chamara
impressionismo. Todavia, Le bon bock nos serve de contraexemplo dentro mesmo
da producéo de Manet, do quadro como eld entre experiéncia social e modulagéo
ficcional: em Le bon bock, ainda que o fundo negro infinito e o olhar perdido deste
homem nos desafiem a animar a cena, isto é, a anima-la de modo convencional, a
composi¢do ndo é demasiado desafiadora. O uso intenso dos negros e cinzas, essa
indistin¢do entre fundo, casaco, chapéu e ambiente, tudo isso ndo € acompanhado
por um arrojo figurativo. O copo de cerveja queda aneddtico — acaba por se
converter em atributo composicional. Ainda que a fumaca do cachimbo, essa
velatura esbranquigada sobre o pesado preto-fundo realce no quadro o estatuto de
instante apreciativo privilegiado, a contemplacdo nédo leva a passagem de uma
leitura a outra. N&o nos faz ir e vir, debater-se com e contra o quadro, como
acontecera em Un bar aux Folies-Bergére (Figura 26) e, em menor escala, no Bom
Bock Café (Figura 27) de 1881.

422 «| ¢ Bon Bock constitui uma etapa importante na vida de Manet porque a pintura, hoje na

Filadélfia, teve grande sucesso no Saldo de 1873 e porque esse sucesso representa, tanto quanto o
sucesso escandaloso de algumas pinturas anteriores, a dimensdo que o pintor quer obter expondo
no Saldo oficial. O jari foi duro com muitos pintores, Jongkind, Desgoffes, Karl Daubigny,
Pissarro, Renoir, Sisley, Guillaumin, Quost, Lépine, Amand Gautier, Langon, Eva Gonzalés. Uma
exposicao dos rejeitados foi organizada em um quartel atras do Palais de I'Industrie e 0 movimento
que levara a exposicdo dos "impressionistas” no ano seguinte esta em andamento. Ao mesmo
tempo, Manet podia acreditar que sua hora havia chegado. A gléria do Bon Bock ja ndo faz jus a
sua reputacdo passada. Preferiram-se obras mais fortes e contestadas e € razoavel pensar que a
pintura continua a ser vitima do seu sucesso. (nossa tradugdo)” DARRAGON, Eric. Manet. Paris:
Librairie Artheme Fayard, 1989, p. 213.
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e — = -
Figura 26 MANET, Edouard. Un bar aux folies-bergéere (1881 1882).0leo sobre tela. Courtauld Institute
Galleries, Londres.

A celebridade concedida a Un bar aux Folies-Bergére nem de longe é gratuita. O
quadro tem a proeza de fazer com que o espectador se sinta a meio de uma situacéo
um tanto desconcertante: uma jovem servical de mesa, junto ao balcdo repleto de
bebidas e ao fundo o reflexo daquilo que seria o saldo a sua frente — isto é, o quadro
ensaia trazer ao fundo aquele que seria o lugar de um espectador pressuposto. Ou
seria 0 outro lado do balcdo e uma servigal semelhante que serve um distinto
senhor? A hipotese do espelho é confirmada pela moldura ocre-dourada, essa faixa
paralela ao balcdo de marmore do primeiro plano que, ao que tudo indica, faz-nos
acreditar que aquilo que vemos no fundo é na verdade o lugar que ocupamos e
aquilo ao que damos as costas. Vejamos o desenvolvimento na andlise feita por
M. Foucault. Sobre o espelho na tradicdo pictdrica ocidental e seu aparecimento

na obra de Manet, ele escreve:

242


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

Cependant le tableau de Manet, par rapport a cette tradition ou a cette habitude picturale,
est tout de méme fort différent et les différences on peut tout de suite les signaler. La
principale, ¢’est que, vous le voyez, le miroir occupe pratiquement tout le fond du tableau.
Le bord du miroir, ¢ est cette bande dorée qui est ici, de sorte que Manet ferme [’espace
par une sorte de surface plane, comme par un mur ; et ¢ ’est la méme technique que dans
L’Exécution de Maximilien ou Le bal a Opéra: derriére les personnages, immédiatement
derriére eux s’éleve un mur, mais d’une maniere bien vicieuse, Manet a, dans ce mur et
par le fait que c ’était un miroir, représenté ce qu’il n’y a pas de profondeur veritablement.
C’est la double négation de la profondeur puisque non seulement on ne voit pas ce qu’il y
a devant.*?

A constatacdo de que ndo ha profundidade no quadro é decerto o ponto alto da
andlise de Foucault. 1sso nos encaminha a uma outra asser¢ao: em Manet essa
superficialidade, a apoteose do flatness, resulta duma espécie de destruicdo da
apreciacdo segura. De que trata efetivamente Un bar aux Folies-Bergere?
Chegamos a esta pintura pela indagacéo do lugar ocupado pela imagem da bebida
alcdolica na obra de Manet, um lugar por si s6 um tanto difuso e impreciso. Aqui
a servente, as frutas, flores e bebidas estdo a par de igualdade: sdo como o front
dessa imagem desconcertante. A mulher ao centro em seu olhar perdido: ndo a
imaginamos atendendo ninguém. Se ao fundo o que se acha é um espelho, ele
certamente néo reflete nada, a0 menos nada que a frontalidade nos possa indicar
—a ndo ser certa posicdo de coisas que enfatiza alguma verossimilhanca. Thierry
De Duve, destacado critico contemporaneo, ensaia formular uma resposta logica,
ou geométrica, ao desafio que o espelho nessa obra nos convida a aceitar. Como
a frontalidade com que vemos as figuras do primeiro plano pode ser compativel
com aquilo que o espelho mostra perpendicularmente — e mostra pouco, certas
garrafas nem chegam a ter seu rebatimento exato naquilo que seriam seus reflexos.
“Ah! Manet...” Comment Manet a-t-il construit Un Bar aux Folies-Bergére, texto
de De Duve que completa a edicao da conferéncia de Foucault sobre Manet parece

ainda o exemplo final de como a relagdo com os referentes externos sobrepe a

423 “Entretanto o quadro de Manet, relacionado a essa tradi¢@o ou a esse habito pictorico, ¢ de todo
modo bastante diferente, e as diferengas se podem rapidamente assinalar. A principal é que, e
vocés veem, o espelho ocupa praticamente todo o fundo do quadro. A borda do espelho ¢ essa
faixa dourada que esta aqui, de modo que Manet fecha o espaco com um tipo de superficie plana,
como que com uma parede; e é a mesma técnica de L’Exécution de Maximilien ou Le Bal a
[’Opeéra: atras das personagens, imediatamente atras delas se eleva uma parede, mas de uma
maneira bem viciosa, Manet, nessa parede e pelo fato de que era um espelho, representou aquilo
que esta diante da tela, de modo que nio se vé, nio ha verdadeiramente profundidade. E a dupla
negacao da profundidade, pois nao apenas nio se vé o que ha atras da mulher, ja que ela esta bem
a frente do espelho, mas nao se vé atras da mulher senao o que esta a frente. (nossa tradugédo)”
FOUCAULT, 2004, p. 44.
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inspecdo de como sua modulacdo é executada no quadro. Embora o texto de De
Duve seja demasiado alicergado em uma pesquisa bibliografica e iconogréfica, a
pergunta implicita que o guia ndo deixa de ser limitante: em que medida o reflexo
é possivel a partir das relagdes angulares capazes de criar o reflexo. Isto é, a
realidade parece presidir o entendimento enquanto a verossimilhanca gravemente
marcada pela ficgdo do quadro se torna uma questdo inexistente. E sabido que a

obra conservada no Courtauld Institute fora antecedida por um esboco (Figura 27).

Figura 27 MANET, E. Esboc¢o de Un bar aux Folies-Bergére. 1882, dleo sobre tela, colecdo privada,
Londres.

N&o que o esboco funcione exatamente como um esbogo. Ao que parece, a relagdo
entre as duas pinturas é da ordem do experimento. Enquanto na tela final o rosto
da mulher, a quem De Duve nos lembra ser Suzon — modelo que posara para a tela
e que de fato era funcionaria do café-concerto — encontra-se frontalmente disposto,
isto é, contrariando em certa medida aquilo que mostra o reflexo, no dito esboco
Suzon fita 0 senhor que demanda algo de seu bar. Como escrevera De Duve, “Tout
le tableau n'est a stade qu'une transcription ebauchée de I'esquisse, sauf que

Manet, ayant redressé le visage de Suzon, lui a fait perdre son contact oculaire
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avec le client.”*?* Dois pontos de discordancia devem ser ja apontados: enguanto
do dito esbogo o espelho aparece desalinhado com relagéo ao balcéo, na pintura
final ele é absolutamente paralelo, isto €, posto frontalmente no fundo-superficie
datela; o fato de Suzon perder contato com o cliente que sé o reflexo afirma existir
e, consequentemente, olhar-nos frontalmente, torna o reflexo uma fantasmagoria
extraordinaria. Evidentemente o reflexo sé ser4 logicamente possivel se
cogitarmos o ponto de observacdo na lateral direita do quadro (proximo a essa
garrafa translucida com liquido rosado. Mas a pintura, ou melhor, os elementos
do primeiro plano sdo mostrados como que vistos frontalmente. Isto é, ha uma
justaposicao de visdes distintas, mas ndo ha resolucdo a isso por meio dos angulos
de visdo. A pintura ndo parece responder, ou nao faz isso de modo privilegiado,
aos pressupostos da ldgica; 0 que parece nos convidar a assumir que a estratégia
do pintor é que a recepcao faca confundir apreciacdo e participacdo: se fitamos
Suzon, de quem o0 nome importa pouco, somos participantes, olhamo-la nos olhos,
ainda que sua atengdo ndo esteja em nos; se olharmos o reflexo estamos fora,
somos expectadores de um pedido trivial. Mas que pedido trivial € esse que pode
justificar um cenho tdo misterioso? Ai estamos novamente na indagag&o sobre o
lugar dos lugares de diversdo na obra de Manet. As garrafas justapostas a Suzon
— 0s citrinos e as flores, todas essas promessas de felicidade dispostas como numa

vitrine — tornam-se transtornadas pelo olhar perdido da servente.

Como ¢ evidente, o olhar lateral ensaiado no “esbogo” nao nos convidava a essa
viagem estatica que Un bar aux Folies-Bergére nos obriga fazer. Até mesmo
porgue a igualdade de tratamento, essa uniformidade estabelecida entre o plano
do balcdo e reflexo, realiza uma fusdo apaziguadora. A nitidez de Suzon no
primeiro plano do quadro definitivo, ainda que trabalhada como fato de pintura
pela explicitacdo do gesto produtor, contrasta com burburinho esbranquicado que
é o reflexo. Que ao fim e ao cabo ndo pode ser reflexo, pois mostra aquilo que no
quadro ndo contém referente, e de modo nenhum é exatamente endossado por

aquilo que vemos no plano do balcdo. Sobre a luz nessa pintura, Bataille escreve:

424 «“Toda o quadro €, nesta etapa, apenas uma transcricdo aproximada do esbogo, exceto que
Manet, tendo endireitado o rosto de Suzon, a fez perder o contacto visual com o cliente. (nossa
tradugdo)” DE DUVE, Thierry. “Ah! Manet...” Comment Manet a-t-il construit Un Bar aux
Folies-Bergeére. In: FOUCAULT, Michel; SAISON, Maryvonne (Org.). La peinture de Manet,
suivi de Michel Foucault, un regard. Paris: Editions du Seuil, 2004, p. 110.
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Uma Gltima vez Manet conferiu a auséncia do vazio a uma de suas composic¢des. Um bar
no Folies-Bergére é um enfeiticamento da luz refletida pelo jogo de um imenso espelho.
No primeiro plano as garrafas, as frutas e as flores sdo iluminadas diretamente dos dois
lados da garconete, uma mocga imponente e vivaz, é certo, mas um tanto apagada, o olhar
embaciado de fadiga ou de enfado sob a franja dos cabelos loiros. No entanto, a multiddo
que esta realmente na frente dela ndo passa de um reflexo na fantasmagoria luminosa do
espelho.*®

Auseéncia de sentido, grande siléncio, sdo outros sindnimos dados por Bataille
aquilo que chama de “a auséncia do vazio”. Talvez algo proximo a falta da falta —
essa apoteose sensivel de que aquilo que nos € oferecido, esse todo fechado em si,
mas aberto ao mundo — tenha como espinha dorsal conter o vazio daquilo que Ihe
tornaria fechado em seu sentido. O vazio s6 pode existir na auséncia que a ele
imputamos; na obra de Manet essa falta gloriosa recebe a distin¢do de nucleo oco

— ou seja, intensifica a vocagdo da imagem a participagao.

3 : &
Figura 28 MANET, E. Bon bock café. 1881, 6leo sobre tela, National Gallery of Art, Washington.

Com Bon bock café terminamos nosso trajeto junto aos cafés de Manet. O cabaré
ai escancara essa dimensdo embaciada do lazer e prazer da boémia. Como numa

especie de estratigrafia, o pintor dispde em manchas tonais que declaram sua

425 BATAILLE, 2020, p. 60.
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filiacdo para com o pincel, a servente, o balcdo, suas bebidas e o sal&o vazio. O
expediente invisivel se torna campo da inspe¢do visual do pintor — que tudo
transmuta presenca tonal imaginada. Manet ai recoloca, ainda que de modo mais
timido, o problema do espago: ndo enquanto problema da geometria ou da Gtica,
mas problema humano, simbolicamente explorado. As massas tonais, ao passo
que tornam todos elementos da cena igualados, reposiciona 0 visto em sua
aparéncia instantanea — ja estamos proéximo ao que sera um dos problemas do
impressionismo. Mas a agudeza de Manet ndo estd exatamente depositada na
exploracdo dos fendmenos como estara no Impressionismo. Le chemin de fer

(Figura 29) nos assegura que 0 espago, o visivel, s6 tem lugar na pintura de Manet

como modulacdo da provocacdo que embasa a recep¢do de sua pintura.

Figura 29 MANET, Edouard. Le chemin de fer. 1872 -73, 6leo sobre telafNétionaI Galery of Art, Washignton.

Enguanto a crianca que nos da as costas olha para o depois da grade, para a estrada
de ferro onde s6 podemos ver fumaca, a dama nos inquere com um olhar que é
uma pergunta nunca enunciada. A pintura ndo tem tema, ndo tem sentimento que
a domine, repde-nos a posicao claudicante de, espantados com a falta, ocupa-la de
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modo provisorio. Esta talvez seja a infelicidade de alguns analistas da obra de
Manet: procurar na referencialidade uma resposta para a impreciséo que no fundo
€ 0 mais puro nucleo da obra. Se até aqui tentamos nos contrapor as teses de T.J.
Clark e, em menor grau, M. Fried, nossa néo solidariedade recai especialmente ao
pendor de tais teses ao principio imitativo; em menor ou maior grau, espera-se ai
encontrar em Manet uma espécie de diagnostico cifrado ou corrompido daquilo
que porventura pudesse ser a realidade. A ideia do pintor cronista, quando nao
representa uma espécie de vicio contextual na apreciagdo da pintura “artistica”,
demonstra como o recurso da imaginacdo e a ideia da obra de arte como
disparadora de efeitos ndo penetraram propriamente as apreciacfes
historiograficas que se pretende dela fazer. Ainda que a teoria do signo em seus
maltiplos encaminhamentos tenha nos apontado que a espessura do significante
supera seu posto denotativo, uma anélise da obra interessada em apreendé-la por
seu contexto inscreve na analise a certeza de que aquilo que comunica, sem muito
explicar como o faz, ndo tem sobre si 0 peso de uma materialidade ou da estratégia
de comunicagdo. Contra a ndo-teoria, essa tentativa de tomar tudo como dado e
explicito, reafirmamos a posicao de que sem um questionamento do poiético, sem
uma apreciacdo ainda que minima de como a obra é ativada em sua recepcédo, nao
pode haver analise da obra artistica. Mesmo porque, “artistico” ai realmente se
tornaria uma adjetivacdo ociosa sem nenhum impacto sobre a anélise que do
objeto se faz. Em suma: se os empecilhos postos a imagem séo seculares, sustentar
0 principio imitativo, a sujeicdo a realidade, ainda que tratando da pintura
avancada do século XIX, significa conservar a certeza de que ha um principio
unitario, regulador e que sua transgressao sé seria possivel na extin¢do de qualquer
referencialidade compartilhada (abstracdo). Como tentamos demonstrar, a
referencialidade parece um elemento importante até mesmo para que exista seu
transtorno. Falar de realidade na obra de arte sem uma reflex&o consequente do
gue seja a mimesis, a0 que tudo indica, constrange a reflexdo a endossar

empecilhos antigos.
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4.3 Erotismo pictdrico

’

“De tout fagon, l'erotisme est l'extravagance.’

G. Bataille, Le Paradoxe de I’Erotisme (1955).

Figura 30 MANET, E. Le brioche. 1870, 6leo sobre tela, The MET, New York.

Ao que tudo indica, boa parte do trabalho de Manet parece dedicada ao problema
do erotismo. Melhor posto, parece se ocupar dessa extravagancia que também
conforma a existéncia humana. Como escreve Bataille numa de suas tortuosas
circunscrigdes sobre o erotismo, ele “difere da sexualidade dos animais na medida
em que a sexualidade humana é limitada por interditos e em que o dominio do
erotismo € o da transgressao desses interditos.” E completa: “O desejo do erotismo
é o desejo que triunfa sobre o interdito. Ele supde a oposi¢cdo do homem a si
mesmo.”*?% A busca por esse dado central e, por isso mesmo, arredio da existéncia
pretendia unir duas ordens diversas de problema: o modo como o ser descontinuo,

0 homem que morre, encontra o sentimento de completude, um caminho que nédo

426 BATAILLE, Georges. A santidade, o erotismo e a soliddo. In: O erotismo. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2017, p. 282.
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se percorre sem dilaceracdo. A acdo de desejo no ser descontinuo ocorreria como
matriz da eterna procura pela superacdo do limite a ele posto — escancara sua
inevitavel abertura. Chegamos entdo ao segundo aspecto: uma tal superacdo do
limite, seja pela elevacdo ou pela transgressao, ndo ocorre sendo na espessura
historica das existéncias. Ou seja, ainda que o erotismo corresponda a uma
especificidade do desejo que conforma a inconformidade humana, e por ser
enderecado a volupia sua incidéncia numa dada situacdo, ela € modulada por
aquilo que se apresenta como limite — quer na forma do interdito ou da conduta
compartilhada. Em especial, o erotismo tem como figura historica oposta o
trabalho; a disciplina do trabalho encontra nele a liberagéo e a sua oposi¢édo com
relacdo a um resultado mais ou menos garantido. Bataille bem caracteriza sua

dificuldade de diagnostico.

C'est cette extravagance démesurée, ce paradoxe souverain, qu'est I'existence humaine.
Nous ne la trouvons jamais au repos, est c'est pourquoi notre pensée est un débris porté
par un torrent. Jamais une vérité énoncée n'est qu'un débris, sitot dit, si ce n'est cette
extravagance malheureuse, que propose, en tremblant, I'esprit perdu de honte.*?’
Sem nos atrevermos a falar do erotismo em geral tratemos de encaminhar sua
aproximagdo aquilo que a obra de Manet convoca. Duas retificagcbes sdo
necessarias para explicar o privilégio da nogdo em Bataille para trata-la. Georg
Simmel uma vez escrevera sobre as coquetes que o “ser do amor, cujo mero
fendmeno ¢é o desejo, ndo pode ser anulado por sua sacia¢do.”*?® Basta, junto a
Bataille, mas também a Freud, substituir a ordem do aparecimento dos termos para
encontrar uma formulagdo mais justa: o ser do desejo, de que um dos fenémenos
é 0 amor nado pode ser anulado por sua saciacao. O privilégio concedido a Bataille
ao que grosseiramente aqui denominamos por erotismo pretende inquirir um
fendmeno mais amplo e enraizado, ainda que por isso seja completamente arredio.
A segunda retificacdo é mais técnica: ainda que o erotismo ndo esteja circunscrito
ao universo da atracdo sexual essa € uma de suas formas historicas mais pujantes

entre n6s. Manet, portanto, seria um exemplo de pintor que beira a intensidade da

427 «f esta desmesurada extravagancia, esse paradoxo soberano, que ¢ a existéncia humana. Ndo
a encontramos jamais em repouso, por isso nosso pensamento é entulho carregado por uma
torrente. Nunca é uma verdade enunciada, mas um entulho, assim que é dito, exceto por essa infeliz
extravagancia que propode, tremendo, o espirito perdido em vergonha. (nossa tradugdo)”
BATAILLE, Georges. Le Paradoxe de ’Erotisme. In: Nouvele Revue Francaise, ano 3, n. 29, maio
de 1955, p. 835.

428 SIMMEL, Georg. A coqueteira. In: Cultura Filosofica. Sdo Paulo: Editora 34, 2020, p. 117.
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atracdo sexual, mas também torna magnético o mistério que ronda a morte e a
religido — a triade perseguida por Bataille. Ou seja, interessa-se pelo erotismo
enquanto tal. Como tentamos sustentar, a pintura de Manet parece um ponto
luminoso na exploragdo dos referentes mundanos pela pintura mais desafiadora
da alta modernidade. Se sua relagdo com o mundo social é intensa, ainda que
altamente metamorfoseada, ndo deixa de ai sopesar um aspecto fugidio e
pernicioso. Essa centralidade obtusa concedida ao desejo; o escandalo que
envolveu a apresentacdo Olympia, esse enfurecimento duma parcela da sociedade
que parece ter sido contraposta a um familiar posto em espaco infamiliar — assim
como 0 encaminhamento que Manet da aos elementos do desejo em sua obra —
sdo-nos guia de que uma das artérias de sua poética, naquilo que Bataille
explicitara como como sendo erotismo. A defini¢do de erotismo dada por Bataille
parece um tanto arguta: ele é a extravagancia. Vejamos entdo como uma tal

definigdo nos ajuda a aclarar alguns elementos de algumas pinturas de Manet.

N’As lagrimas de Eros, seu Gltimo texto publicado em vida, Bataille tenta enlacar
mais uma vez as relag@es historicas entre a morte, o desejo sexual, o trabalho e a
religido. A convulsdo de sua interpretacdo, antes de nos repelir, deve indicar a
complexidade de pensa-las todas em conjunto. Para o pensador, assim como o
trabalho € aquilo pelo qual o animal se fez homem, sua agdo sobre a existéncia
acabara por banir o homem do terreno da animalidade. Como aquilo que instaura
sem cessar um fim, o trabalho abafou o instinto pois terminantemente lancava
sobre o horizonte humano a davida sobre sua finalidade: “chegando pelo trabalho
a consciéncia do fim pretendido, de um modo geral os homens afastaram-se da
resposta pura e instintiva porque captaram o sentido que, para eles, essa resposta
tinha.”*?® O trabalho, por seu turno, alimentara a consciéncia humana de uma
espécie de finalidade pretendida, o que por habito teria sido expandido aos outros
campo da vida; a atracdo animalesca comandada pelo instinto seria entdo
substituida por uma atracdo informada daquilo que por ventura fosse eleito como
seu sentido. Isto é, captar o sentido da resposta instintiva € 0 mesmo que dar a ela
um sentido que ndo a precedia, visto que a consciéncia ordena o mundo

experimentado e ndo s apreende as ordens que lhe sdo subjacentes. Bataille

429 BATAILLE, Georges. As lagrimas de Eros. Lisboa. Sistema Solar, 2015, p. 37.
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indica que o primeiro sentido imposto como objetivo, finalidade do ato sexual,
ndo deve ter sido exatamente a procriacdo, mas o prazer. Mais imediato e
instantaneo, antes mesmo da prole, ele investia 0 ato sexual de um sentido,
procurado como no trabalho, mas que tinha como fim a volupia. “Efectivamente,
0 homem tem a consciéncia da morte que o opde ao animal, mas também se afasta
dele porque seu erotismo substitui 0 cego instinto dos 6rgdos por um recreio
voluntario, um céalculo, o calculo do prazer.”43°

Para além da dimensdo primeira interessa-nos o ponto em que toca a modernidade
ocidental. Da condenacdo a que o erotismo € vitima desde a apoteose do
cristianismo que, da recreacdo transferira-lhe direto ao inferno, chegamos as
portas do mundo moderno. No caso especifico da pintura, Bataille empreende uma
arqueologia da relacdo que ela estabelece com erotismo. Na idade média ele s6
aparece nela ligado & condenacéo; aparece “seguro de si” depois da antiguidade
apenas a partir das febres libertinas que assolaram o século XVII1. Mas seu século
de ouro ndo é o de Boucher ou Fragonnard, mas o de Manet. Na monografia que
dedica a obra de Manet, Bataille assim qualifica seu trabalho como algo que néo
se curva a “majestade das forcas que o subjugam”: “Nessa desordem de uma
emancipacdo precipitada, Manet representa a diversidade das inclinacdes que
permeiam a vida entregue a si propria. Ele oferece aos nossos olhos a alucinada
oscilagdo de uma agulha imantada que nada orienta.”*3! Se contrapunha nessa
tarefa de nada orientar ao vicio pictorico de “excluir o que se vé€, o que €, em prol
de uma imaginacdo teatral na qual a aparicdo soberana pudesse consolar das
misérias de um mundo avaro”#®?, escreve Bataille. O trabalho de Manet se
assemelhava, portanto, a recolher da mundanidade aquilo que Ihe parecia mais
inoportuno, transforméa-lo, pintando-o em signo ndo lastreado de posto como
pretexto — isto é, lancado aos olhos e ao desejo daquele que dele participara. Ainda
que esta ndo seja uma conclusdo de Bataille, o descredenciamento do tema que
opera Manet ndo pode sustentar o olhar sem que o desejo ai se pronuncie. Se o
tema se converte em pretexto de pintura, como sustentara Bataille em seu ensaio

de 1955, a pintura ndo pode deixar de se tornar um incessante crescente objeto de

430 BATAILLE, 2015, p. 39.
431 BATAILLE, 2020, p. 13.

432 BATAILLE, 2020, p. 54.
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desejo. Ndo que nédo o fosse antes, mas um tal aspecto encontra ai sua formulacéo

radical.

Sobre Manet, assim estabelece sua questdo n’As lagrimas de Eros:

Ao representar o que via, e ndo que devia ter visto, Manet foi o primeiro a afastar-se
resolutamente dos principios da pintura convencional. Ainda por cima, a sua escolha
obrigava-o ao caminho de uma visdo crua, uma visao brutal que o habito adquirido nao
tinha deformado. Os nus de Manet tém uma rudeza que as roupagens do que é habito — que
rebaixam — do que é convencdo — que suprimem — ndo cobrem.*3
O erotismo na pintura de Manet, aos olhos de Bataille, despontava como uma
especie de nudez do nu. Isto é, uma nudez que sO o rasgar dos veus, desses
cdmodos vicios, permitiria expor e ver. Mas € necessario retificar a primeira parte
do argumento de Bataille; s6 é possivel sustentar essa nudez do nu se
convencionarmos que o trabalho de Manet consistia em representar — usamos 0
termo de Bataille aquilo que nédo se via que de modo algum poderia se ver. Esse
nu a que nos chama Manet ndo é possivel sem a arguta disposicdo de seus
elementos, sem uma espécie de ambiéncia e de aspecto que o torne devidamente
despojado. A natureza-morta que precede este texto ndo poderia oferecer melhor
exemplo: nela Manet dispde para a malicia um brioche fresco, intocado, encimado
por uma rosa alva e solitaria. Ele estd sobre uma credéncia soberba, mas ndo a
toca; estd mediado pelo tecido branco-alvo, essa anti-mancha que resguarda o
fresco pdo das imundicies da madeira usada. A caixa de joias entreaberta, para
além de um simbolismo obscuro e indesejado, é o flerte sem o qual nenhum
segredo pode incitar a curiosidade: ha que estar meio encoberto, entreaberto, mas
muito fechado para estar aberto. O lago ao seu lado irradia o perfume da dama,
gue melhor mesmo nem existir figurada: a dama é o que se deseja. A faca sobre o
pano branco é promessa de uma violacdo: o pdo preservado, tem como destino
desaparecer, ser devorado pela fome. E ele, assim como os intocados péssegos ndo
poderdo ser poupados. SO vimos alimentos até agora e ndo nos faltam elementos
que recoloquem mais explicito o jogo da atracdo. Essa sexualidade extravagante,
que polui tudo por contato, parece o tema central da pesquisa de Bataille e, sem
muitos rodeios, um elemento igualmente central na poética de Manet: omitir para

devidamente mostrar. Certas elaboracdes ainda sdo lapidares: “O dominio do

433 BATAILLE, 2015, p. 112.
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erotismo estd fadado sem escapatdria a asticia. O objeto que provoca o
movimento de Eros se d4 sempre por algo diferente do que realmente ¢.”4%*

Escreve Bataille no prefacio do “Madame Edwarda”.

E é o mesmo Bataille quem nos chama atencdo para esse movimento em que
Manet sistematicamente nos d e retira, a0 mesmo tempo, uma dire¢cdo. Em meio
a indiferenca, que é a marca de suas mulheres-pintura, e a inércia de certas
personagens somos levados ao desespero de ndo saber a que volvemos o rosto.
Mas a paixdo pictorica de Manet, essa ciéncia obscura do desejo, ndo passa de
uma astlcia de perceber que € na indecisdo que o0 vazio abre que pode agir o
fruidor de pinturas. E se o fruidor de pinturas ndo pode ser sendo um vivo nédo ha
como afasta-lo desse desejo que o faz sair da cama e que o mantém por toda vida
diante da angustia de ndo lhe ter realizado plenamente. E a resposta que Bataille
encontra em Lionello Venturi cai como uma luva: ele escrevera que o aspecto da
pintura de Manet convocava o “acabado do nio acabado”*%®. E isso ndo se entrevé
apenas no aspecto pictural das Baigneuses (figura 31), mas na totalidade do efeito
que propdem. Essa obra, proxima do dispositivo figurativo da Nymphe Surprise,
conota também a visdo indelicada de mulheres nuas num banho, mas
diferentemente das ao menos trés versdes da Ninfa feitas na década de 1860%%,
Manet omite o dado da surpresa; as mulheres ndo se surpreendem com o olhar
indelicado do suposto voyer e, tampouco se sentem acossadas. Podemos supor que
Manet mais uma vez trabalha a supressdo dos elementos: a Nymphe Surprise,
como nos lembra Rosalind Krauss, remonta ao tradicional tema de Susannah e os
Ancidos. Nas telas de Manet, ao menos naquelas duas posteriores a primeira
versdo (conservada no Museo Nacional de Bellas Artes, de Buenos Aires)*¥’, o
semblante da Ninfa é completamente indiscernivel, ainda que o movimento do

corpo indicasse a surpresa de se ver observada. Certamente as pinturas

434 BATAILLE, Georges. Prefacio de Madame Edwarda. In: O erotismo. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2017, p. 297.

435 ¢ f. VENTURI apud BATAILLE, 2020, p. 63.

436 para maiores informagoes, conferir: KRAUSS, Rosalind. Manet’s Nymph Surprised. The
Burlington Magazine, Vol. 109, No. 776 (Nov., 1967), pp. 622-627.

437 Ha trés versdes: a de Buenos Aires, mais nitida e com face definida; a da Colecéo Charpentier,
de Paris, e a da Nasjonalgalleriet, de Oslo, onde a pincelada gestual iguala figura e espaco, assim
como borra a feicéo.
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conclamavam o erotismo ligado a atitude do voyer; a surpresa, em especial,

indicava que seu gozo também passava pela violagéo.

Figura 31 MANET, E. Baigneuses. 1874-76, 6leo sobre tela, MASP, S&o Paulo.

Na pintura conservada no Museu de Arte de So Paulo, produzida cerca de uma
década depois, a indicagdo mitologica (“ninfa”) desaparece, assim como
desaparece a surpresa. Certamente poderiamos afirmar que as telas em si néo
possuem nenhuma ligagdo, mas ao que tudo indica podemos enxergar uma
depuracdo da presenca do ndo presente — tal qual o acabado do ndo-acabado de
Venturi. A surpresa da ninfa, assim como seu semblante, fazia com que a
figuracdo indicasse uma tenséo direta, quase acusatoria, entre a personagem e seu
indelicado observador. H& no olhar da Ninfa de Buenos Aires uma reticéncia
explicita aquele que a interrompe e, de subito, a faz se encolher e fita-lo. A

indicacdo da identidade, ainda que ndo fosse exatamente referencial, é
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progressivamente abandonada nas duas outras versées. Mas 0 movimento é ainda
um tanto sensivel na posicdo do corpo. O mérito das banhistas, dessa tela
pervertida, é que a face borrada dessa mulher em primeiro plano — que marca o
espaco da tela, feito na medida para enquadra-la — € tdo doce e a0 mesmo tempo
tdo despreocupada que a indelicadeza ao invés de ser cobrada pelo movimento do
corpo, por sua contorcao, extrai desse observador indelicado a mé consciéncia que
nele habita. O quadro ndo cobra nada. Apenas indica aquilo que todos ja tém em
mente: h&a damas se banhando; elas sdo inocentes e sequer se interessam por nossa
indelicadeza de as observar. A tela pode ser muito bem uma cena campestre, um
banho de duas mulheres, ou uma invasdo detestavel. Manet, pela indecisdo, ndo
deixa de lancar uma proposta, mas torna-a cada vez mais astuta — astuta como

Eros.

Aby Warburg, que a principio ndo contariamos como um aliado nesta empreitada,
podera nos ajudar a compreender com o um tal movimento erotico faz morada em
Le Déjeuner sur [’herbe. Ele se questiona como a pintura de Manet,
primordialmente progressista, precisava sempre voltar-se para tras e de la
formular seu movimento criador. A obra de Manet, interessada em formular novos
valores expressivos, segundo Warburg, “nao extrai a forca de seu impacto da
climinagdo das formas anteriores, e sim da nuance de sua recriagdo.”*% Isto &, tem
um olho no patriménio humano oferecido pelas imagens e 0 outro na necessidade
claudicante que seu tempo tem de uma pintura sua. Como é de todo sabido, a
imagem recriada por Manet tem uma filiacdo historica grande: remete a uma
organizacdo composicional extraida de uma gravura de Marcantonio Raimondi
(Figura 32), que por sua vez é o decalque de um desenho perdido de Rafael de
Sanzio que finalmente pretendia reinterpretar a imagem do Julgamento de Paris

de um antigo sarco6fago romano.

438 WARBURG, Aby. O Déjeuner sur I'herbe de Manet A fungao pré-formadora das divindades
pagas elementares para o desenvolvimento do moderno sentimento de natureza. In: Histdrias de
fantasmas para gente grande. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 332.
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Figura 32 RAIMONDI, Marcantonio. Le jugement de Paris. Gravura a partir de um desenho de Rafael de
Sanzio. 1510-1511, Gallica: Bibliotheque Nationale de France.

Destacando a diferenca com que uma mesma cena era interpretada por Giulio
Bonasone e Raimondi, gravadores contemporaneos, Warburg escreve:
E diferente na gravura de Marcantonio, que, com isso, também destoa do esquema antigo.
Tellus foi tirada de cena. As ninfas, que na arte paga voltam a cabeca em éxtase para o alto,

visando o prodigio que saudavam com gestos de adoragao, na gravura voltam a cabega para
o mundo exterior, contemplando-0.4%°

A gravidade da diferenca, portanto, concentrava-se no olhar da ninfa que, lancado
para o “fora”, destruia a consisténcia interna da cena, pois ao fitar o observador
promovia uma interacdo antes inexistente. Para Warburg, Le Déjeuner sur [’herbe
“reforgou nitidamente a consciéncia do observador no sentido indicado pela
gravura italiana: também o homem ao lado da ninfa francesa firma bem os olhos
para fora do quadro.”*4° A pintura de Manet, ao passo que escancara a proscricéo
das explicacbes magicas, a esterilizacdo arqueoldgica das divindades, reitera
como a solugdo imagética pode ser enderegada, reformulada, segundo um novo
interesse. Manet intensifica a interpolacdo do observador pelas personagens do

quadro, isto €, muda completamente o dispositivo da recepcdo tanto quanto

439 WARBURG, 2010, p. 336.
440 WARBURG, 2010, p. 337.
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oblitera claramente a possibilidade da mulher nua ser vista como uma ninfa.
Embora o objetivo de Warburg seja endossar a tese da funcdo hereditaria das
formas, especialmente aquelas provenientes da Antiguidade paga,
encaminharemos parte de seu desenvolvimento a um outro destino. Sobre a
pintura de Manet, ele anota:
Le Déjeuner sur I’herbe foi feito, em 1863, para atuar como uma bandeira de frente na luta
contra toda e qualquer caligrafia de atelié baseada na pose académica, tal como esta, em
germe, ja se apresentava para nds na gravura. Se foi bem-sucedido nesse sentido, entdo o
entusiasmo que arrebatou seus seguidores nao repousou, em ultima andlise, sobre a
demonstragdo incisiva da insuficiéncia do olhar pictérico contemporaneo. Por detras do
limiar da consciéncia momentanea do pintor e do publico, ocorreu a superagao da
Antiguidade como intérprete doadora de forma a natureza, superagao na qual nao ha mais
(tanto em termos materiais como formais) um principio causal cosmolégico mediado por
conceitos intangiveis. Cumpria tirar da pose individual da escultura heroica o privilégio de
ser a forma ideal para a cria¢ao pictorica. Isso quer dizer que as duas autoridades do gosto
figurativo, o artista e o puablico, primariamente se aproximam em sua sensibilidade bem ai,
onde todo o interesse artistico primordialmente se enraiza: na tangibilidade mais completa
que se possa imaginar do espelhamento proporcionado pela obra de arte. Foi preciso educar
o olhar por geragdes para que o ideal da escultura fosse substituido pelo ideal da pintura,
pois essa reducao da posse tangivel encerra em si um enriquecimento ilimitado que s6 pode
ser notado por pessoas de talento — diante das quais se descortinou, na sinfonia das
manchas de cor do plein air, 0 novo mundo da totalidade entre homem e natureza. A légica

suprapessoal da investigagido da natureza com base na fantasia ainda nos brinda com um
elo perdido entre a maga olimpica e o desjejum secular francés.*4

O trecho é longo e complexo, mas extraimos dela apenas o mais crucial: a pintura
de Manet marca a caduquice da antiguidade como intérprete doadora de forma ao
mundo, tanto quanto se utiliza de um cliché visual para estabelecer essa nova
imagem da relacdo entre natureza e homem. Ndo mais baseada num principio
causal méagico-religioso — menos ainda numa prescri¢cao propriamente cientifica —
a relacdo entre homem e natureza, ou melhor, entre homem e mundo, em Le
Déjeuner sur [’herbe (Figura 33) se recobre de uma serenidade incomoda. Isto é,
com os olhares postos no observador, as personagens que preservam a pose de
seus antepassados, mas sdo insensiveis ao enredo pregresso, parece que O
problema da natureza — ou da procura de uma imagem que lhe apazigue um
sentido — cai em completa proscricdo na pintura. A forma ideal da criacdo
pictdrica, ainda que a construgdo soe rasteira, passa da instauragao de uma solucéo
apaziguadora ao privilégio da relacdo (o que Warburg aponta como transicdo do
escultérico ao pictorico). A apoteose pictorica é exatamente a atengdo desperta

aos fatos fundamentais de que o quadro é um espago completado por projecdes e

441 WARBURG, 2010, p. 342.
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qgue sua vocacdo é o olhar do observador. A coesdo interna da obra, seu
fechamento em si, aparece ai plenamente substituido pela abertura, sua relacao
com o fora sem o qual ndo pode existir. As relacbes entre a maca olimpica e o
desjejum francés parecem ainda apontar uma outra conclusédo: nada parece mais
justo ao pintor de Olympia do que estabelecer a grave diferenca — essa maquina
de guerra que é sua figuracdo — por meio de um substrato amplamente
compartilhado. Mais tangivel certamente em sua pintura, mas ainda assim parte
do “gosto figurativo” compartilhado por pintor ¢ pUblico — sdo palavras de
Warburg. Isto €, nada mais desejante que fazer o espectador naufragar diante de
poses tdo conhecidas; nada mais jocoso e arguto que pela porta do mesmo fazé-lo
penetrar na sala da grave diferenca. A cena divina convertida num estranho café
da manh@, ndo deixa de nos convocar a pensar a operacdo pictorica de Manet para
além do rescaldo preguicoso do decalque ou da realidade. Tanto quanto parece
oportuno reiterar a hipotese de que um ardente erotismo fa-lo-ia transmutar a mais
torpe divindade num acontecimento pictérico que ndo pode mais se manter
antiquizante — ndo ha mais esperanca de uma solucgéo final; a beleza imaculada,
como bem nos lembrara Sade, ndo € mais que um jogral de padres. De Warburg
retiramos que o erotismo construido na pintura de Manet se vale do familiar, mas
visa sobretudo, o infamiliar que dele pode surgir. E ndo é sem espessura histérica

que o faz.
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Figura 33 MANET, E. Le Déjeuner sur I’herbe. 1863, éleo sobre tela, Musée D Orsay, Paris.

Tiziano ja havia experimentado uma solugdo semelhante aquela do Déjeneur em
seu Le concert champétre. Mas sua cena ainda conserva a convivéncia de dois
mundos: as deidades nuas e 0s jovens trajados como contemporéaneos. A pintura
de Tiziano, portanto, ensaiava um erotismo coberto por véus; a nudez, antes de
ser francamente explicitada, tinha como pressuposto a pureza dos seres celestes.
N&o era a nudez do corpo nu, mas a imposicdo da marca de um outro cosmos na
paisagem campesina. A dama de Manet que fita vigorosamente o observador néo
se situa fora de uma imanéncia humana; ao reiterar a energia composicional
ensaiada por Raimondi e o contraste exposto por Tiziano, Manet apenas conserva
essa gravidade diferencial entre os homens trajados e a mulher nua. O dialogo
denotado pelos gestos dos rapazes, € como um convite a pensar numa explicacao
para a convivéncia dos corpos. A pele reluzente da mulher — que néo se resume a
Victorine Meurend, modelo preferida de Manet — de onde emana toda a
luminosidade do quadro, reitera que para além de uma resolucdo aparente, a
composicdo ndo podera passar de uma proposi¢do, provocativa por certo, mas
incapaz de manter-se fechada em si. Assim, Manet constréi um ciclo vigoroso de
influxos: do quadro ao espectador, do espectador as diretrizes sociais, das

260


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

diretrizes sociais ao desejo, do desejo ao asco, e dai em diante. A mulher, a qual
ndo cessa de assombrar a posicdo de objeto, de objeto de desejo, e por isso também
de repressao, ao ceder lugar a uma imagem sua — isto é, ao objeto o qual ndo pode

deixar de ser a pintura — funciona como objeto ficcional do desejo.

Como sustentard Bataille, o “sentido ultimo do erotismo ¢ a fusdo, a supressao do
limite. Em seu primeiro movimento, ndo obstante, o erotismo € significado pela
posicdo de um objeto do desejo.”*#? Assim, o objeto do desejo nao passa de um
prenuncio do erotismo enquanto tal. Bataille complementa o raciocinio: “Uma
bela moca nua é por vezes a imagem do erotismo. O objeto do desejo é diferente
do erotismo, ndo é o erotismo inteiro, mas o erotismo passa por ele.”**3 O que
Bataille deseja a0 denominar a moga nua como imagem do erotismo que, por sua
vez, seria 0 movimento total do qual o objeto do desejo é s6 a ponta do iceberg. E
novamente reiterar que seu movimento, embora alastrado por toda existéncia, s6
é perceptivel no aparecimento do objeto. Isto &, o erotismo se torna sensivel apenas
na relagdo (ou tensdo) que incita — relacdo essa que, para ser sentida ndo pode

prescindir de um objeto. Assim, escreve:

0 erotismo, que é fusdo, que desloca o interesse no sentido de uma superagao do ser pessoal
e de todo o limite, €, entretanto, expresso por um objeto. Estamos diante deste paradoxo:
diante de um objeto significativo da negacdo dos limites de todo o objeto, diante de um
objeto erdtico.#4

O objeto erotico so pode existir como objeto que se nega a si mesmo; o objeto ai
aponta desde logo o meio-termo entre uma vontade imprecisa € uma saciacao
nunca alcancgada. O objeto erdtico em pintura funcionaria entdo como imagem da
imagem do erotismo. Como imagem de terceiro grau onde a sacia¢do nao pode se
pronunciar; pois, 0 objeto do desejo ndo passa de imagem do objeto de desejo, 0
observador expde-se ao “como se” do desejo. Se objeto erdtico por si ja excede
toda utilidade que dele se possa fazer — pois ndo se trata ai de uma razéo préatica —
no objeto artistico ele parece se desvencilhar por completo da ambigdo de o
realizar. Resta ai como laténcia, unindo num mesmo momento o refluxo da

memoria e o impulso da aspiracdo. Olympia (Figura 34), proposicao catastrofica

442 BATAILLE, Georges. O erotismo. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2017, p. 153.
443 BATAILLE, 2017, p. 154.
444 BATAILLE, 2017, p. 154.
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lancada ao desejo, incomoda seus contemporaneos por ser exatamente uma
solicitacdo da volicdo. Seu julgo vulgar, como decalque do real, ¢ feito pela leitura
convencional dos signos que carrega. Uma mulher ndo se oferece assim
despudorada ao olhar a ndo ser que seja uma comerciante de suas delicias secretas.
Mas a pintura mostra um quarto, € uma cena privada, e esse olhar que condena so
pode ser o olhar daquele que conhece 0s jogos prescritos das alcovas; esse que
olha a vé em sua vitrine particular. Ela de fato ndo é uma deidade, ndo é uma ninfa,
ainda que retome o gesto secular das Vénus (a de Giorgione, Tiziano,
Primatriccio, Poussin, Ferdinad Bol**). Tal como as deidades ela tapa seu sexo,
esconde-o sob a palma da mao, isto é, tal como a Vénus ela obstrui o campo de

tensdo para intensifica-lo. N&o hé retiddo que resista ao oferecimento contentivo,

que da e retira a0 mesmo tempo o objeto desejado.

Uma Vénus jamais sera erdtica como Olympia pois ndo resta nela nada daquele

contraponto das imundicies que conformam o jogo dessa pulsdo. Olympia, como

445 Aos que se interessem, elencamos aqui algumas das Vénus que conservam a mao sobre o0 sexo:
Venere Dormiente [ou Vénus de Dresden], de Giorgione e Tiziano Vecellio; Venere di Urbino, de
Tiziano; Nymph with Satyrs, de Poussin; Femme nue couchée avec six enfants dont cinq portent
une corne d'abondance (inspiré par Tiziano), de Francesco Primaticcio; Vénus Couchée, de
Ferdinand Bol.
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aparicao pictorica, tem o mérito de ser uma obra de pintura que tem a possibilidade
de rebaixar seu apreciador. Ndo porque nele sobressaia um falo, mas porque ndo
pode por um segundo se esquecer daquilo que o quadro hora nenhuma afirma ou
menciona. Temos ai a transmutacdo mais intensa do interdito sexual ligado a
sexualidade: Manet propGe, por uma auséncia explicita, que esse observador caido
encontre em si as convicgfes mais asquerosas. Ainda que Fried e Clark insistam
nas indicacOes subliminares de que se trata de uma prostituta das baixas classes,
ou seja, uma comerciante do corpo popularesca e que destoa das damas de saldo
que até entdo animavam a pintura, € injusto tratar os signos como se se tratassem
de clarividéncias. Mais importante que as indicagfes pontuais, ou mesmo que a
modelo usada. Basta que se transcreva aqui a concluséo que T. J. Clarck tira de

seu capitulo enderecado a Olympia:

Venho expondo minhas razfes para acreditar que a causa Ultima da dificuldade dos criticos
diante de Olympia em 1865 era o grau em que ela ndo tomava parte do jogo da prostituicéo,
e a medida em que ela indicava o lugar desse jogo na classe. Ela vinha das camadas mais
béasicas. As imagens de doenca, morte, depravacao e sujeira portavam todas essa conotacao,
que se mantiveram como figuras efémeras de retdrica precisamente porque os criticos nao
conseguiam identificar o que, no quadro, lhes contava de onde vinha Olympia. Reduzida a
sua forma mais simples, a tese deste capitulo consiste em dizer que o signo de classe na
Olympia era a nudez.*®

A primeira consideracdo de Clark se mostra preciosa: Olympia oferece uma
posicao confusa com relagéo a prostituicdo. Embora Clark reconstitua a identidade
social da modelo — sua posicdo no quadro geral da prostituicdo parisiense — a
referencialidade ndo parece ser o indice mais destacado do burburinho que a
acompanha. O que Clark depositara na referencialidade pretenderemos sustenta-
lo na construgdo do proprio quadro. Certamente a nudez de Olympia ndo era o
signo de sua classe, ou a0 menos ndo poderia ser sobretudo isso; a nudez de
Olympia era um elemento preciso da constituicdo do quadro como proposicao
complexa: indicava o gestual da tradi¢do, a profissdo da personagem, tanto quanto
era o fulcro da composicdo (campo tonal aberto, luminoso, isolado pelo negrume
das extremidades). Isto €, na nudez de Olympia ndo ha como discernir o que é 0
qué, visto que o jogo das possibilidades é que parece fazer desse nu algo tdo
estimulante. Ao invés de Manet denotar o jogo da prostituicdo pela figura de uma

prostituta das baixas classes, ele parece lancar a apreciacdo desses senhores que

446 CLARK, 2004, p. 208.
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compunham o campo das artes um quadro que tinha como pressuposto a evocagéo

desse jogo — evocacdo, pois 0 quadro ndo prova nada.

Olympia, a modelo, podia ser uma prostituta ou uma vendedora de paes, nada nela
determinaria a priori aquilo que dela no quadro restaria. O fato de ser ela de fato
uma prostituta ndo deve nos fazer ver no quadro um retrato de sua condi¢do. O
gesto é o primeiro indicativo de que Manet tentara produzir uma esfinge do desejo:
a pose retoma diretamente a Venere di Urbino (Figura 35), de Tiziano -que é uma

reformulacdo da Venere Dormiente, ou de Desden, pintada por Giorgione e

Tiziano anos antes.

- N el _m
Figura 35 Tiziano Vecellio. Venere di Urbino. Oleo sobre tela. 1538. Gallerie degli Uffizi, Firenzi.

Orest Ranum assim escreve: “As Vénus de Ticiano s3o a0 mesmo tempo uma
idealizacdo do corpo feminino e da grande pornografia da elite.”*4” Mas uma
pornografia que se mantinha sempre velada pela boa consciéncia de constar ali

apenas uma divindade. N&o ha escandalo em mostrar nua uma divindade nua,

447 RANUM, Orest. Os refagios da intimidade. In: DUBY, G.; ARIES, P. (Org.). Histdria da vida
privada. Volume 3: Do renascimento ao século das luzes. Porto: Edi¢des Afrontamento, 1990, p.
227.
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ainda que o ambiente e os demais elementos (as damas quinhentistas ao fundo)
cologuem uma tal divindade no cenério contemporaneo. A alusdo mitica consola
a consciéncia de tal modo que o que se vé nu nao pode ser tomado como a
explicitacdo de um ilicito. Ela opera a domesticacdo do fulgor erético. Ndo sé
porgue acalma a ma consciéncia, mas porque impede que a visao do objeto de
desejo seja marcada pelo interdito. Ranum entdo s6 apresentava uma meia
verdade: ndo pode haver exatamente pornografia onde o interdito ndo se impde de
modo sensivel, a ndo ser que consideremos que entre nGs mesmos a pornografia
deixou de ser uma questdo problematica — envolta pelo desconforto, pela
desconfianga de ser ela boa ou m4, sagrada ou corrompida. Embora o proprio
Bataille nos induzisse a ver o erotismo nas mulheres nuas que povoam a pintura
ocidental desde o Renascimento ndo devemos deixar de salientar que o gosto
antiquizante — especialmente observado na usura do tema mitolégico-religioso —
afastava o observador do perigo do ver; do ver e do ser visto vendo aquilo que por
certo configuraria uma intrusdo, uma visada imoral, uma saliéncia indesejada. Ao
que tudo indica, € mesmo Goya, com La maja desnuda (Figura 36), que rompe
com o puritanismo visual: essa saliéncia latente, mas amplamente maquiada pela
autoridade do tema e sua aceitabilidade nos circulos sociais. Na pintura de Goya

é o erotismo autoportante, afiado, ainda que sob a objetificacdo observada da

imagem da mulher, que se afirma.

Figura 36 Francisco de Goya e Lucientes. La maja desnuda. Oleo sobre tela. 1795-1800. Museo Nacional
del Prado, Madrid.

N&o é necessario ir muito longe para deslindar a diferenca. Basta compararmos a

pintura de Goya a ja citada Vénus Couchee, de Ferdinad Bol. A composic¢do do
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pintor é muito semelhante, ao menos em ambiéncia e pose, daquilo que fard Manet
dois séculos depois. A entrega do olhar certamente pode se comparar ao olhar que
a mulher de Goya despende ao observador. O ambiente intimo, esse quarto
soturno, onde o tato predomina sobre a visdo, indica que ali os encontros sdo
possiveis, adequados. O enlace, a saliéncia a que se lanca o observador, tudo é
neutralizado pela pose consagrada da VVénus. Uma mulher nua, ainda que deitada
num quarto muito familiar aqueles onde os cavalheiros experimentavam a
variedade dos corpos femininos (que suas esposas certamente ndo lhes podiam
oferecer) — por sua pose consagrada, por essa mao temeraria que cobre 0 Sexo —
ndo é mais que uma Vénus. Ainda que o olhar depravado seja uma oposi¢do
consciente ao gesto conservador da médo que cobre o sexo, essa tensdo erdtica é
facilmente dissolvida pela aceitabilidade da saliéncia sexual numa Vénus
figurada. Nada impede com que uma tal pintura seja exposta num saldo sem
maiores constrangimentos. A exploragdo do corpo nu, se nos € permitido,
enquanto vigora o dominio do assunto e do tema, ndo passa, na maioria dos casos,

de um erotismo homeopatico pouco dilacerador.

Figura 37 BOL, Ferdinand. Vénus Couchée. Oleo sobre tela. 1644. Musée du Louvre, Paris.

A diferenca magistral do nu de Goya — e que na Olympia alca mesmo a estatura

de uma calamidade — é que o nu ali ndo é alheio ao olhar do observador. Nao pode
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ser tido como aparicdo mistica, ndo pode ser atenuado pela transa sempre
impossivel com uma divindade (que ndo pode causar ciimes, pois jamais seria
possivel). La maja desnuda tanto quanto Olympia sdo imagens de mulheres
possiveis, ressalte-se, imagens. N&o sdo por certo retratos de mulheres, mas
intensificaces engenhosas de objetos do desejo. Essa transfiguracdo da mulher,
viva e desejada em imagem do objeto de desejo, imagem do erotismo, recria ai
mesmo na pintura um objeto de desejo singular. Ao passo que se oferece ao olho
sem reserva, ndo pode ser tocado, ndo pode perecer ou ser suplantado pela
consumacédo. O objeto de desejo em pintura parece existir como uma tensao
expandida — tanto quanto abre no ato da observacdo o confronto com a mé
consciéncia — com o represado do desejo. A conotacdo da prostituicdo, da
sexualidade marcada pelo interdito — e por isso mais deliciosa — ainda que seja
proveniente da imantacdo que a modelo faz sentir na tela (o peso da feicéo
conhecida) é visivel pois, uma mulher ndo se oferece nua ao olhar a ndo ser que
seja ela a imagem de uma divindade, que esta sempre alheia a danacéo, ou uma
prostituta, que ndo faz mais que mostrar e comercializar. Como nos lembrava
Georg Simmel, as prostitutas sdo como cordeiros imolados dessa danacdo da
moralidade patriarcal. De modo a ndo reprimir as pulsdes que fogem ao que o
casamento pode oferecer — e a0 mesmo tempo preservar as damas da indecéncia
de uma cépula nédo oficializada e suas consequéncias — as prostitutas sdo investidas
da imoralidade perpetrada pelo bom homem. Algumas reflexdes sobre a
prostituicdo no presente e no futuro, de Simmel, fora publicado em 1892, nédo

muito distante do problema que anima Olympia de Manet, onde escreve:

Ora a sociedade burguesa actual age exatamente assim, as prostitutas sdo os bodes
expiatorios punidos pelos pecados cometidos pelos homens de ‘boa sociedade’. E como se
uma curiosa deformacéo ética oferecesse uma expiacdo a ma consciéncia social, fazendo
com que a sociedade rejeite cada vez mais vitimas dos seus pecados, e as afunde numa
desmoralizacdo cada vez mais profunda: arroga-se assim o direito de trata-las como
criminosas.*®

Aquilo que diz Simmel ndo é de todo novo, mas situa de modo perspicaz a posi¢cao
complexa que a prostituicao ocupa no seio da moralidade burguesa. A prostituicdo

permite que 0 sexo seja praticado na periferia do casamento ao passo que preserva

448 SIMMEL, Georg. Algumas reflexGes sobre a prostituicdo no presente e no futuro. In:
Fragmentos sobre o amor ¢ outros textos. Lisboa: Reldgio D’ Agua, 2004, p. 37.
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as damas de sociedade da impureza de sua danacdo. 1sso s € possivel porque a
imoralidade, ao invés de poluir aquele que a consome pagando, é transferida a
mulher que comercializa o prazer desviante. Ou seja, embora numa moral
puramente ldgica o desvio haveria de angariar ambas as partes, ela incide
perniciosamente sobre a mulher que vende o uso de seu corpo. A prostituta
encarna o objeto do desejo, mas a transgressdo que ai ocorre é abafada pelo rigor
com que a méa consciéncia pende para um dos lados. O transito do problema
mundano para o quadro marca a efetividade da ficgao critica que Manet explora:
0 objeto de desejo, ora transubstanciado em pintura, expde nao o ato ilicito, a
consumacao, mas a ma consciéncia de uma intimidade posta a publico. Passamos
da pintura que agencia uma nudez feminina inviolada, um desejo por certo mais
limpo e por isso menos intenso, a uma pintura que provoca exatamente um desejo
gue convoca seu avesso, seu limite, seu lado obscuro: o burburinho sobre Olympia
é também o burburinho em torno da exposicdo luminosa da prostituta tranquila
como uma Veénus, que tapa seu sexo como uma Vénus, — mas que sabemos, a
senhora negra com o buqué diz o contrario, 0 gato ourigado também ndo é uma
Vénus. Um estudo anterior (Figura 38) feito por Manet atesta que a pose eleita

nao é fortuita.

@

Figura 38 MANET, Edouard.. Etude pour Olympia. 1862-1863. Sanguinea sobre papel. Musée du Louvre.

O sexo, outrora coberto pela perna semiflexionada, é coberto na tela definitiva
pelo uso convencional da mao. Manet brinca com a Vénus, brinca com a pose

secular do nu decoroso possivel, mas faz uso disso para dissipar a tranquilidade
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pregressa. Prostitutas, isso nos conta a histdéria da arte, constantemente foram
usadas como modelos — talvez pela facilidade de acesso ao corpo nu que nelas se
dispunha como de um servico. Ndo € importante o fato de ser ou ndo uma
prostituta pintada por Manet, mas efetivamente de ser constantemente tomada
como uma — ainda que a pose seja a de uma Vénus. Manet impde uma visdo que
é catastréfica pois pode se tornar retroativa: ele instaura a ma consciéncia do
observado, recoloca em sua conta a malicia de que a prostituta era investida como
uma degenerada. E ndo deixa de alimentar a proeza por uma certa empiria de como
se processa 0 desejo. Os homens do saldo constantemente diziam que nao
conseguiam olhar Olympia, mas os depoimentos s6 nos dizem o contrério: eles
n&o conseguiam tirar os olhos dela. E também um encanto que desponta na raivosa

recepcdo do quadro.

Foi a resoluta dureza com a qual Manet destruiu que escandalizou, mas é também essa
rigidez que nos encanta quando a arte busca o valor supremo (ou 0 encanto supremo), em
substituicdo a majestade dos sentimentos convencionais que outrora constituiu a grandeza
das figuras soberanas. E a humanidade sem frase, liberta dos liames que a amarram a
maultiplas convencg6es, enunciadas tanto pela eloquéncia como pela prosa, tanto a tagarelice
quanto pelo sermdo. Ao observarmos Olympia, 0 que domina € um sentimento de uma
supressdo, é a precisdo de um encanto que, de maneira soberana, silenciosa, rompeu o lago
que a prendia as mentiras que a eloquéncia havia criado.*°

O como se de sua pintura, sua ficcionalidade, ndo se assenta sobre a mentira, mas
é construida a partir das verdades socialmente estabelecidas — é submisso a ela,
guando apenas parte dela como o broto parte de seu substrato. A contra-eloquéncia
de Manet, indicada por Bataille, pode ser entendida como um uso radical da
instancia ficcional. A cama desarrumada — que ndo deixa de ser um leito alvo, uma
Imagem por si poderosa — contrasta com o quarto pesado e licencioso. O lago no
pescoco, a flor no cabelo, que ndo sabemos ao certo onde termina (pois se funde
ao papel de parede) junto ao buqué, lembram-nos incessantemente de que o corpo
nu pode ser um lugar do uso dos prazeres. Mas Olympia flerta diretamente com o
observador, é altiva — ndo é uma criminosa que pinta Manet. O jogo do quadro é
entdo estabelecido entre os indices de representacdo social que a imagem invoca
e 0s elementos disponiveis para que o receptor estabeleca sua apreciacdo. Mas no
jogo de Manet, e talvez seja esse o0 grande mérito, ndo ha como néo sair de si: a

revolta dos criticos, a leviandade dos burgueses do saldo, escancaram que a pintura

449 BATAILLE, 2020, p. 45.
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abalara as verdades de seus observadores. Repunha-os, ainda que na presenca de
uma ficcdo, a posicao de serem observados diante de uma imagem de seu desejo
ou do desejo de seus companheiros. De um objeto, essa imagem, que ndo deixava
de lembré-los que ndo ha objeto de desejo que ndo passe por uma transgressao,
ainda que seja a da propria barreira do eu*. A pintura, portanto, ndo deixa de se
efetivar como uma cruzada contra certos afagos tranquilizadores de uma
moralidade que ndo passa da distribuicdo desigual da ma consciéncia — portanto,
ndo deixa de ser representacdo social na medida que seu alvo é o desejo
socializado e o salvo-conduto da boa consciéncia. O jogo memorial do prazer
futuro, ou a apresentacdo catastréfica do fundo do remorso, aparecem na pintura
de Manet, mas sobretudo o nu escancara o desejo em sua amplitude — no ponto
em que se deseja uma mulher mesmo antes de estar com uma e vice-versa.
Obviamente, no fundo desse desejo, dessa superacdo do limite, impulso para a
friccdo com outrem, ndo deixa de existir o fundamento vigoroso do interdito. Por
iSS0, 0 que sobressai na pintura de Manet nao é a sexualidade propriamente dita,
essa sexualidade que promove a procriacdo dos animais em geral, mas o erotismo:

saliente incomodo, o limite, a possibilidade de sua suplantacéo.

Sobre as relagdes entre conduta sexual e morte, Bataille ensaia explica-la a partir
de uma comparacao entre 0 Homem de Neanderthal e 0 macaco, ambos animais
em que o regime sexual ndo acompanha a sazonalidade das estacbes — sendo
perene o0 ano todo. A diferenca entre eles parece se depositar na relacdo que

estabelecem com a morte.

A conduta de um macaco ao pé do congenere morto exprime a indiferenca, ao passo que o
ainda imperfeito Homem de Neanderthal enterra o cadaver dos seus com um cuidado
supersticioso que denuncia, a0 mesmo tempo, o respeito e o medo. A conduta sexual do
homem resulta, como a dos macacos na sua generalidade, de uma excitacéo intensa que
nenhum ritmo sazonal interrompe mas tem de igual modo a marca de uma reserva que 0S
animais ignoram e 0s macacos, em particular, ndo revelam... A verdade é que a sensacao
de incomodo ligada & actividade sexual lembra, pelo mesmo num sentido, a sensacédo de
incomodo ligada a morte e aos mortos. Sempre que tal acontece, a ‘violéncia’ excede-nos
de uma forma estranha: o que se passa é sempre estranho a ordem estabelecida das coisas,
que tem sempre por resposta esta violéncia.*>*

450 Nos termos propostos por S. Freud ha uma oposicéo entre os instintos do Eu, conservadores, e
0s instintos sexuais, agregadores. Certamente uma conversdo prodigiosa da licdo de A.
Schopenhauer sobre a vontade, em especial, os impulsos do amor e da morte.
4L BATAILLE, 2015, pp. 26-27.
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O paralelismo exposto por Bataille, ainda que néo satisfatoriamente explicado,
enlaga eficientemente morte e conduta sexual. A morte e a “pequena morte”
guardariam como semelhanca a exce¢do com que estranhamente superam a ordem
cotidiana das coisas. Isto é, inserem na existéncia a marca singular da
descontinuidade, tanto quanto promulgam uma espécie de, utilizando um termo
de Freud, prazer de descarga®*?. Obviamente, como tratamos aqui de pinturas néo
h& como efetivamente enlacar essas experiéncias sendo por meio de imagens que
as convoquem. Nossa questao sera perceber como tais topicas centrais a existéncia
podem penetrar 0 espago pictorico e potencializar a relacdo que se estabelece entre
quadro, observador e mundo — 0 jogo das imagens. Manet efetivamente convoca
os dois ambitos, por certo complementares, do erotismo: o prazer sexual e a morte.
Especialmente a morte humanamente fundada: morte no jogo e morte
autoimposta. Tratamos explicitamente da morte ou do flerte que o toureiro
estabelece com ela e do suicidio. Modos obviamente distintos do morrer, mas
igualmente desconcertante. Como no ambito da imagem do objeto de desejo, a
relagio que a pintura estabelecera com a realidade parece se centrar na
intensificacdo, na dubiedade e, sobretudo, no estranhamento — nos pontos onde a
existéncia tangencia sua superacdo. Bataille sublinha o termo e ele nos parece
essencialmente importante: o estranhamento na pintura, essa impossibilidade de
uma sintese apaziguadora imediata, dessa posse que 0 conhecimento seguro ensaia
nos oferecer € paulatinamente substituida pela flutuacdo constante da
determinacdo. Assim como Olympia oferecia uma imagem dificil — uma efetiva
imagem na imagem, essa profunda catastrofe superficial que é essa pintura — a
imagem da morte encontra na pintura de Manet um lugar absolutamente

desafiador: convoca a seducéo pictural para fazé-lo eclodir.

Manet era especialmente interessado pelas touradas. A tauromaquia, centro do
ensaio de Michel Leiris, ¢ descrita como: “esporte acrescido de uma arte em que
o tragico, de algum modo explicitado, seria particularmente empolgante.”*>® O

espelho da tauromagquia, ensaio publicado em 1938, fora tido por Bataille como

452 ¢ f. FREUD, Sigmund. Além do principio do prazer. In: Obras completas volume 14: Histéria
de uma neurose infantil (‘O homem dos lobos’), Além do principio do prazer e outros textos (1917-
1920). Séo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 170.
453 | EIRIS, Michel. O espelho da tauromaquia. So Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 21.
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impulso inicial de sua pesquisa sobre o erotismo. O ensaio nos fara penetrar
melhor o feito de Manet em, paulatinamente, pintar os elementos da corrida de
touros - interesse esse que certamente tangencia seu fascinio pela obra de Goya.
Mas para além do interesse genético, buscamos demonstrar como Manet
incessantemente produz imagens sobre o que na existéncia s6 pode subsistir como

Imagem em tens&o.

Na tourada, o jogo esta sempre poluido pela morte; seja ela a do touro, do cavalo
ou do torero, a morte € um elemento ai latente. Leiris sustenta que na tauromaquia
h4, distintamente de um esporte enquanto tal, a imbricacdo da retiddo geométrica
esportiva e sua destruicdo. O torero, embora treinado para a exatiddo dos gestos,
a argucia das manobras, isto é, ao passo que encarna essa beleza geométrica sobre-
humana que configura o esportista a sua precisdo, ndo o faz sem um traco de
degradacdo: a capa, esse indicio de seu charlatanismo, instaura uma fissura em
sua valentia apolinea. Para vencer e driblar a forca bestial do touro, o torero ndo
deixa de fazer proveito de uma espécie de espetaculo que envolve o crespar,
especialmente na forma do passe, entre homem e perigo. A ideia central, e que
aqui devemos salientar, é que para Leiris, a tauromaquia abre a socializacdo uma
especie de sentimento sagrado que nada mais seria que “a uniao estridente de duas
naturezas — torta e reta- no momento em que estamos separados da tangéncia por
um hiato infinitesimal.”*>* O sagrado, como se pode supor, ndo pode efetivamente
se fazer sentir sem a degradacéo, essa falha demoniaca que o configura enquanto
tal. Portanto, ainda que indique aquilo que nos excede é causa sui de nossa
condicdo. A plenitude s6 pode ser experimentada junto a dilaceracdo. A
justaposicédo do reto e do torto na tourada mais uma vez indica a relagdo entre
morte e pequena-morte: concentracdo abissal de tensdo e distensdo absoluta:
plenitude sufocante e vazio avassalador. H& na corrida de touros uma divisdo em
trés partes que insiste em intensificar a emocdo da assembleia transferindo a
iminéncia de morte do torero ao touro: a primeira fase, tercio de varas, consiste
no conflito entre o touro e cavaleiros com suas varas, ai se instaura o afrontamento
inicial. Na segunda fase, chamada tercio de banderillas, o touro recebe um colar

com trés varetas decoradas de modo que sua cabeca se mantenha mais baixa e,

454 | EIRIS, 2001, p. 56.
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sobretudo, que se inclua no jogo um elemento alegre que excite o touro sem lhe
tirar as forcas. Ai ja ndo ha mais cavalos ou varas, homem e touro iniciam um
confronto direto e sedutor. Na Ultima etapa, o tercio de muerte, € quando ocorre o
sacrificio: o matador, com sua espada e um tecido vermelho (a muleta), inicia a
danca graciosa e macabra da qual, segundo a boa sorte, acontece o sacrificio do
touro. A muleta, o pano vermelho ou violaceo, tem como objetivo atrair e seduzir
0 touro, incita-lo a cumprir a graciosidade dos passes. Como escrevera Leiris, a
muleta introduz a perversdo no jogo: “sedugdo do touro pela cintilagao do pano,
tentacdo do torero que beira mais e mais a queda”*®°. A morte do touro — que
pressupbe sempre que ele esteja numa exata posi¢do depois de um longo balé —
marca, aos olhos do pensador, a reinstauracao do reto sobre o torto. Mas mais que
a derrota do elemento torto, é de sobremaneira importante que ele seja habilmente
tratado e suplantado — € necessario que ele ai funcione mais que como um mero
desvio. Isto €, a ambiguidade constrdi essa ambiéncia onde s6 pode existir 0

erotismo e o sagrado.

Né&o parece fortuito entdo que a tauromaquia, para além de sua aparicdo em Goya,
apresente-se arrebatadora como elemento na pintura de Manet. Ai efetivamente
ocorre uma espécie de emocdo que sO encontra lugar num limiar, num entre
sensacOes divergentes. Obviamente as cenas de tourada tem em si proprias um
valor visual e cinético especialmente atrativo. E isso que irrompe em Combat de
Taureaux (Figura 29), o pintor concede ao observador a visdo da luta em seu
centro; o torero com seu infame pano vermelho, o touro, que é quase uma sombra,
a frente, e na extrema esquerda o cavalo ferido. Como se pode observar, o touro
esta ornado com as banderillas, o torero empunha a muleta, e tudo isso se vé junto

ao cavalo ofendido.

455 LEIRIS, 2001, p. 56.
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Figura 39 MANET, E. Combat de Taureaux.1865, 6leo sobre tela, Art Institute of Chicago, Chicago.

Manet impde ao quadro uma temporalidade propria: os trés momentos da
tauromaquia se assistem juntos, ocupam uma mesma visada. A altivez do torero,
a besta que é como s6 sombra e 0 equino langado ao chao apresentam como que a
tragédia inteira condensada. Mas, vejamos bem, ndo é o toureiro nem o touro que
vemos aqui morto, eles se mantém frente a frente, na tensdo do balé macabro e
gracioso. Arquibancada e céu constituem o anteparo para a faixa arenosa onde o
confronto se estabelece. Mas ndo é a danca que se insinua aqui, vemos manchas
estaticas. A supressao do movimento imputa uma outra alternativa ao observador:
entre o0 touro que s6 pode ai ofender e 0 homem que experimenta seu limite
enquanto brinca com a sorte, s6 o cavalo parece poder assumir a posi¢do de vitima.
Os homens a volta do touro, esses bibel6s coloridos, junto ao céu gracioso
(propriamente celestial) instauram na cena a tonalidade graciosa — essa
possibilidade de ver na tragica experimentacdo do limite, do crespar com a
plenitude, ainda que num esporte tdo violento, a graciosidade mesma da vida. A
pintura, hoje conservada na The Frick Collection, da qual é parte Le torero mort,
explicita essa espécie de graciosidade encontrada no perigo, claro, hum perigo
orquestrado — capaz de transmutar-se em habilidade cabal. Toreros en action
(Figura 40) é parte da tela denominada Episode d'um combat de taureaux, que

Manet expde no Saldo de 1864 e desmembra em duas apoOs as criticas ai

274


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

recebidas.**® Toreros en action ndo deixa, ainda assim, de fazer ver um quadro em
sua completude: sem horizonte, apresenta uma fragdo de dorso do touro e seus
chifres, mas, sobretudo, mostra com proeza a graciosidade dos toureiros. As vestes
enfeitadas, a tranquilidade das poses corporais, como num close-up, da a ver a
seducdo do esporte. A marca do perigo, o torto que € ai o touro nédo interfere em
nada na exuberancia desses homens que experimentam o limite como quem danga
para uma plateia. A cerca da arena, limite que expde os toureiros a violéncia do
animal, podemos ver sobre ela os espectadores, suas cabegas, mas a participacao
deles ai é escusada. Manet impde ai como que a ambiéncia do transe, a ambiéncia
dessa forca graciosa que néo se sabe de onde vem. Convida o espectador, num
convite certamente aberto, a ser atraido pela forca graciosa dos toureiros. Torna-

0s, a despeito da ofensiva, mais desejaveis pois ai, e sO ai préximos da iminéncia

de um combate mortal, excedem suas existéncias limitadas e objetivas.

!

Fgura 4 MANET, E. Toreros en action. 1864, oleo sobre tela, The FrickCoIIection, NY.

A graciosidade da tourada, dos toureiros, do conflito e do perigo em geral suplanta
0 sentido imediato das imagens da tauromaquia. Em especial daquelas que Goya,
com suas pinturas e gravuras, intentava conservar: a tragédia sangrenta, a
violéncia disseminada que emana da arena. Caida de un picador de su caballo
debajo del toro (Figura 41) gravura de nimero 26 das 33 que compdem a série La

tauromaquia de 1816, revela com o buril ensaia ai transmitir pelo traco aquela

456 ¢ f. JAMOT, Paul; WILDENSTEIN, Georges (Org.). Manet: Catalogue critique (Collection
L’Art Frangais). Paris: Les Beaux-Arts, édition d'études et de documents, 1932, 2 v., p. 126.
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cinética da violéncia. O picador sob o touro, o cavalo ofendido e todos os outros
toureiros unidos na acéo apresentam o furor da disputa e salientam a bestialidade
do animal; cinco homens e um cavalo acossados por sua furia. O movimento
ensejado na unido de todos os agentes num mesmo espaco — fazendo com que
contrastem com o anteparo inerte do cercado — indica que a imagem pretende
intensificar a sensacdo de um horror em seu apice como uma propedéutica das

sensacoes.

Figura 41 GOYA E LUCIENTES, Francisco de. Caida de un picador de su caballo debajo del toro.

Manet aproveita a intensificacdo que o parapeito oferece ao que na arena ocorre,
obstrui novamente o horizonte, mas ndo expde nenhuma indicacdo de violéncia
deliberada. Pelo contrario, instaura a calmaria da graciosidade. Ao negligenciar o
dado violento, de modo a tornad-lo mais implicito que afirmado, impde a nds
pensar que Manet expunha sua pintura a uma abertura que, para além ou aquém,
ndo importa, do topos geral da tauromaquia, escancarava a possibilidade de uma
apreciacdo ambigua. Ao invés de instaurar uma espécie de juizo, ele intenta abrir
ao observador a possibilidade de acessar, nessa conservacao, a imagem enérgica

que se pode conhecer em meio a corrida de touros — ou melhor, no enlace sagrado
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de sua assembleia vibrante. Manet, ao que tudo indica, pretende com sua abertura
— que ndo deixa de configurar a intensa supressdo das diretrizes massificadas e
determinantes — conservar aquilo que do mundo s6 se pode apreciar como
imagem: o carater periclitante das sensacdes dispares, e por isso sedutoras, que s6
pode existir quando nos colocamos em perigo: certamente ndo um perigo fisico
exatamente, mas um perigo de experimentar 0 que na existéncia ¢ puramente
temerario. A iminéncia da morte, o crespar dancante com ela que a tauromaquia
faz sentir, essa indeciséo se 0 homem ali se exercita, joga ou sacrifica (a si ou ao
animal, a sorte dira). Tudo oferece a possibilidade de uma humanidade sempre
incompleta, desolada, experimentar uma proximidade com o ultrapasse de seu

limite — misto de condicdo da existéncia e seu constrangimento nuclear.

Esse desbravar pictural do qual a imagem que o quadro oferece é nuclear, mas néo
determinante: ele instaura o sentido na relagdo. Observador e quadro, a0 menos
para que a recepcdo se efetive, devem experimentar uma poluicdo de sua
interioridade pela exterioridade e vice-versa. N&o se trata mais de sustentar um
dentro da pintura ao qual o assunto parecia uma certeza muito clara: quadro e
observador se constituem mutuamente num desejo de desbravamento que néo
pode sendo perspectivar a verdade, torna-la uma relacéo posicional. A imagem ai
se recobre, em meio a crise que é o proprio trilhar da dita humanidade moderna,
dessa indeclinavel instabilidade. Isto €, a pintura enche-se de imagem na medida
em que d& vazdo ao desejo, a seducdo, mas omite-se de outorgé-lo pela
amortizacdo de uma verdade que ndo seja a verdade da imagem. E se é possivel
ao pintor flertar com a morte do torero, certamente a imagem de sua morte néo
pode ser a imagem torpe do morto, desse tragico morto de combate. Le torero
mort (Figura 42), a outra parcela da tela desmembrada é a inteirica imagem do
corpo inanimado, de modo que parecga inviolado. Seu fundo indefinido — esse né&o-
espaco, um verdadeiro contra-lugar — intensifica o corpo quase plastico que o
pincel inscreve no quadro. Plastico pois um tanto inumado: sereno demais para ter
sido morto pela forca bestial do touro que o torero especialmente incita. Sem
vitima ou algoz, vemos ai, ao rés do chdo, mas sem cho, esse volume bem trajado

que tangencia a horizontal.
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Figura 42 MANET, E. Le torero mort.1864, 6leo sobre tela, The National Gallery, Washington.

Como em The dead soldier (Figura 43), essa pintura andnima conservada na
National Gallery de Londres, o corpo, um verdadeiro volume morto, € visto na
altura do chdo sobre o qual se deposita. Tangenciando a horizontal do quadro,
expde 0 morto sob um angulo especial: observador e morto postos num mesmo
plano quase como que em contiguidade. A admoestacdo da tela de Londres, essa
espécie de vanitas vanitatum antropomorfa, induz o observador a uma contri¢&o.
A morte é tragica, o corpo se torna tonalmente asqueroso, as armas e armaduras
ndo garantem sua protecdo. O céu agitado e soturno unido a lamparina que acaba
de se apagar sdo complementos dessa ambiéncia de que o morto € o centro. O
corpo em pleno pallor mortis, anuncia a putrefacdo de que a caveira e 0s dois
ossos femorais, esse explicito memento mori, sdo a consumagdo — a
esqueletizacdo. Na pintura de Manet, a pose € aproveitada, mas se desvincula
abissalmente da admoestacdo que anima a pintura a que se refere. O defunto de
Manet é vistoso, € sereno e sedutor. Os instrumentos de seu oficio lhe fazem
companhia: a espada e a muleta, aqui uma macha acetinada rosea. O torero de
Manet une certamente morte e pequena-morte e mesmo morto ndo deixa de se
oferecer ao olho com certa volupia. O cabelo cintilante, mancha negra saliente,
impde sua decéncia, seu morrer glorioso. Ndo porque morreu, mas justamente
porque sua morte envolve a danca, o balé glorioso desse gozo perigoso.
Efetivamente a supressdo de uma ambiéncia propriamente determinante, dessa
flutuacdo do corpo que ndo deixa de ser uma prodigiosa licdo de Velazquez, mas
que ai se recobre de uma inconsisténcia basilar: ndo se trata de um retrato, de uma
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personagem. Manet parece instaurar uma abertura capaz de converter o quadro
numa indeclinavel interface de seducédo que se auto contesta a todo momento. Que

ndo se deixa assentar como um algo domesticado.

Figura 43 Autor ignorado (escola italiana). The dead soldier. éleo sobtre tela, The National Gallery,
Londres.

Sobre o ultrapasse do assunto em Manet, Bataille nos indica que essa destruicao,
como no sacrificio, ocorre sem negligencia-lo. Isto é, ndo é que um tal ultrapasse
ocorra para rasgar os véus do templo para enfim expor a pintura nua. Desprover a
pintura desses excessos, dessas firulas todas, ndo passava de uma das formas de
expor a nudez dessa pintura. E a nudez ai ndo se remete apenas a franqueza, ao
despojamento, mas ao jogo absolutamente sedutor que o quadro pode produzir.
Mais sedutor ainda pois rejeita “essa discrepancia que contrapunha o mundo da
ficcdo a realidade.”*®” Mas, ao contrario do que expde Bataille, ndo se trata da
conciliagdo de um mundo da ficcdo oposto ao mundo da realidade, sendo que a
precisa imbricacdo de uma ficcdo que existe porque ha realidade. Seu mundo,
apesar de n3o se limitar a realidade, ndo é outro. E mundo acrescido: mundo ao
qual se adiciona uma consciéncia do mundo e sua metacritica, um mundo que nédo
deixa de incluir o confronto — certamente produtivo — de si consigo mesmo. Muito

distinto de um escape, por isso Bataille insiste em dizer-nos que Manet subjaz a

4T BATAILLE, 2020, p. 54
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pergunta pelo que “fazer, em arte, dos aspectos prosaicos do homem atual”*%,
N&o sé dos aspectos prosaicos, certamente, mas de todos 0s aspectos, por vezes
conflitantes, que situam o homem em sua humanidade. O pintor, ao passo que
confronta o observador a sair de si, a ver o que no quadro é visivel, ndo deixa de
ser ele um incansavel expositor daquilo que na existéncia € ainda pura abertura. O
erotismo na pintura de Manet, inclusive quando a atracdo envolve a morte, néo
deixa de ser um impulso ao imprevisto ao que ndo se pode conceituar pois nao
deixa nunca de apenas cintilar. As palavras de Zacharie Astruc, enunciadas ainda
no calor da hora, ndo deixam conter uma impresséo privilegiada sobre aquilo que

sua pintura pode provocar:

Le talent de Manet a un c6té de décision qui frappe ce quelque chose de tranchant, de sobre
et d'énergique constituant une nature aussi contenue qu'en portée, et surtout sensible aux
impressions accentuées. 1l ménage l'effet; sa nature se voue a la vérité sans trop de
recherches subtiles, peu soucieuse du brillant mais simulée par tout ce qui lui montre dans
la nature un c6té de passion.**

Figura 44 MANET, E. Le suicidé. 1877-81, 6leo sobre tela, Fountatiom E. G. Buhrle, Zurique.

458 BATAILLE, 2020, p. 46.

459 «O talento de Manet tem um lado decisorio que atinge qualquer coisa de afiado, sébrio e

enérgico, constituindo uma natureza tdo contida quanto acessivel e, sobretudo, sensivel as
impressdes acentuadas. Ele poupa o efeito; sua natureza se dedica a verdade sem muita pesquisa
subtil, despreocupada com o brilho, mas simulada por tudo na natureza que lhe mostra um lado de
paixdo (nossa traducdo).” ASTRUC, Zacharie. Le Salon de 1863, feuilleton quotidien paraissant
tous les soirs, pendant les deux mois de I'Exposition: Causerie, critique générale, bruits et
nouvelles du jour. In: FRIED, 1998, p. 449.
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Essa face de paixdo, mais que uma mistica sentimental, deve apontar ao que no
trabalho pictural de Manet endossa uma parte indeclinavel da existéncia onde a
pura inteleccdo fracassa e a sensibilidade, ainda que sem clareza, ndo faz mais que
inquietar. Le suicidé (Figura 44), mais que um antilirismo pictorico, ou que uma
metralhadora posta contra o tabu da morte autoimposta, € a imagem da tenséo de
um homem que delibera sobre seu destino, mas s6 o faz aniquilando-o0. E uma
tensao feita sobre a distensdo: expde esse sentido aberto, por vezes confuso, mas

por certo aliciante que ndo pode existir sendo por meio da atracéo.
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VI. Ficcgdo pictorica: uma abertura como concluséo

A anélise até entdo realizada da obra pictorica de Edouard Manet, além de
conclusdes parciais, permite-nos a formulacdo de uma questao ampla: qual o lugar
da ficcionalidade na producdo pictdrica e como a inexisténcia de uma formulacéo
semelhante atravanca o trabalho analitico que dela se faca? O que intentamos
demonstrar € que enquanto o trabalho artistico — estabelecido no turno duma
operacdo mimetica e amplamente perpassado pelo batente da imaginacéo (no polo
produtor e receptor) — tiver sua aprecia¢do contingenciada pela suposic¢ao de que
aquilo que produz ndo é mais que o reiterar de estruturas previamente
estabelecidas, ndo poderemos sair deste circulo vicioso que pretende aprecia-lo
como imitacdo. Certamente a hipotese secular da imitagdo, por também manter
irrevogaveis alguns de seus pressupostos, parece-nos de sobremaneira um
caminho facilitado. Explique-se: enquanto o analista pressupfe que a obra
encontra sua singularidade na medida em que enfeixa um dado da realidade e o
reapresenta, tanto a nocdo de obra quanto a de realidade permanecem
incontestaveis — isto é, permite que a conviccdo operativa suplante a davida
abissal que viria a tona caso langassemos a pergunta sobre o que € a obra ou o0 que
porventura seria a propria realidade. Uma tal formulacéo sé é possivel na medida
em que oblitere a remodelacéo dos dados do mundo, da realidade, em proposicées
enformadas, como ocorre na obra artistica. Proposi¢fes essas que, no caso das
artes, s podem se cumprir em presenca de seus receptores. A complexidade é
entdo acrescida: supor a imitacdo necessariamente depende da crenca de que ha
uma realidade e que ela pode ser apreendida de forma objetiva, visto que as
modulacdes individuais de um mesmo estimulo ainda que assegurado uma viséo

de mundo de carater moderador, ndo podem ai ser contempladas.

Sob o intento de formular a hip6tese de uma instancia ficcional na pintura, o

historiador de arte inglés Michael Podro escrevia:

Painting has a density which is obscured if we isolate the recognition of the subject from
the sense of the medium. [...] One way of generalizing this is to say that we see the subject
matter — the things that lie in the world outside the painting and upon which the painting
draws — as dissolved, reconstituted and recombined. It seems natural to say that we see the
subject formulated in the medium. But to talk of formulation is at least to invite an analogy
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with language which could be taken in rather different ways: for example, we might try to
make the analogy with literature or with language in general.#6°

N&o é preciso seguir o desenvolvimento do argumento de Podro visto que a
formulacdo inicial expde suficientemente o amago de nossa questdo. Entre o
reconhecimento do intérprete e o sentido exposto pelo préprio meio — ou melhor
posto, entre a semelhanca como horizonte claro das identificacdes e a diferenca
gue permite a obra ter uma espessura propria — 0 que vemos nao efetivamente um
acidente de percurso, mas parte imprescindivel daquilo que a obra tem de mais
singular. Ainda que Podro se indisponha com o termo da formulacdo, a
indisposi¢do melhor se coloca, a0 menos a nos, assim: a formulagéo da obra néo
passa incélume pelo meio tampouco pode ser reconduzida aquilo que porventura
Ihe serve de esteio: a obra, tal qual a literatura faz com a linguagem, ndo pretende
esposar 0 mundo para dele tecer um diagndstico, ela parece muito mais esposa-lo
porque n&o o vé completo, suficiente. Portanto, assim como a linguagem no plano
literario deixa de ser um meio e se torna um material de trabalho, a
referencialidade no campo pictérico ndo se presta a sublinhar uma formulacdo
objetiva sobre 0 mundo enquanto se permite tdo somente formular sem as amarras
de um uso objetivo. Obviamente, a formulacéo, ao invés do consenso operativo, é
capacitada a experimentar os limites do formulavel. A densidade da pintura pode
aqui ser posta em termos muito simples: interessa-se pelo mundo na medida em
que pode manipula-lo; depende do olhar de outrem para que a formulacéo se
cumpra; ensaia frequentar o visivel sem o sentido da posse segura. E, ao que tudo
indica, prefere em sua formulagdo, em invés do “¢”, salientar o “como se” da

ficgdo.

A producdo pictorica de Manet, como pudemos acompanhar — na medida que
encarnava em si o interesse pelo mundo hodierno, por falta de uma averiguagéo

tedrica sobre o que quer que seja a mimesis — abria espago para que a relativa falta

460 «p pintura tem uma densidade que ¢ obscurecida se isolarmos o reconhecimento do tema do
sentido do meio. [...] Uma maneira de generalizar isto ¢ dizer que vemos o assunto - as coisas que
se encontram no mundo fora do quadro e sobre as quais 0 quadro se desenha - como dissolvido,
reconstituido e recombinado. Parece natural dizer que vemos o assunto formulado no meio. Mas
falar de formulacéo é pelo menos convidar uma analogia com a linguagem que poderia ser tomada
de formas bastante diferentes: por exemplo, poderiamos tentar fazer a analogia com a literatura ou
com a linguagem em geral (nossa traduc¢éo).” PODRO, Michael. Fiction and Reality in Painting.
In: ISER, W; HENRICH, D. Funktionen des Fiktiven. Munchen: Wilhelm Fink, 1983, p. 225.
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tedrica fosse preenchida pela suposicao imitativa. Isto €, ainda que sua formulacéo
possuisse uma densidade muito particular e dependesse quase que por completo
da colocacdo de aspas sobre a normalidade do que quer que fosse 0 mundo — o
trabalho de anéalise, especialmente o historiogréfico, mais preocupado com a
insisténcia nas relagcfes de causalidade — imputava uma interpretacdo da obra de
arte como simples objeto de arte explicavel pela contextualidade. Nas palavras de
Otto Pacht, um critico da iconologia obstinada, a questéo € assim posta:

It is also true that an exclusively historical bias tends to narrow our horizons and

impoverish our knowledge; and that it would be highly desirable to keep in constant contact

with all those disciplines that deal with others aspects of the work of art. [...] Any form of

systematic study requires the presence of a work of art; but an art object does not in itself
constitute an art work. 462

A distincdo feita entre objeto da arte e obra artistica fora usada por Péacht para
salientar o nivelamento imposto pela tradicdo iconografico-iconolégica que
dominara a interpretacdo sobre as obras de arte no século XX. Em suma, € possivel
resumi-la assim: enquanto a obra de arte for apenas tratada como objeto de arte,
sua densidade propria é substituida por sua fungdo enquanto enunciado em geral

capaz de ser substituido pela explicacdo discursiva.

Is every image ultimate a pictograph, a signal of preconceived notions? is every form a
hieroglyph, a symbolic sign for its own meaning? Could a rational idea be formulated to
constitute the essence of a work of art? Before taking a view on these question, it might be
worth stepping back for a moment and taking into account an elementary fact that has yet
to be formulated. All of this, as we have seen, is about art as a vehicle of meaning: art as
the embodiment of ideas and knowledge in visible form. The modern psychology of
perception shows that even in daily life there is no such thing as seeing without prior
knowledge: there is, as it were, no innocent eye. The meaning of what is seen is not
superadded from some higher region of the human psyche but should be thought of a
contained in the primary impression, in a spontaneous unity of experience.*?

461«Também ¢ verdade que um viés exclusivamente histdrico tende a estreitar nossos horizontes e
empobrecer nosso conhecimento; e que seria altamente desejavel manter contato constante com
todas aquelas disciplinas que lidam com outros aspectos da obra de arte. [...] Qualquer forma de
estudo sistematico requer a presenca de uma obra de arte; mas um objeto de arte ndo constitui, por
si s0, uma obra de arte. (nossa traducio)” PACHT, OTTO. The Practice of Art History. Reflections
on Method. London: Harvey Miller Publishers, 1999, p. 20.

462Toda imagem é um pictograma, um sinal de nogdes preconcebidas? toda forma é um hieréglifo,
um sinal simbélico para seu préprio significado? Uma idéia racional poderia ser formulada para
constituir a esséncia de uma obra de arte? Antes de tomar uma opinido sobre esta questdo, talvez
valesse a pena recuar por um momento e levar em conta um fato elementar que ainda precisa ser
formulado. Tudo isso, como vimos, € sobre a arte como um veiculo de sentido: a arte como a
encarnacdo de ideias e conhecimentos de forma visivel. A psicologia moderna da percep¢ao mostra
que, mesmo na vida cotidiana, ndo existe o ver sem conhecimento prévio: ndo existe, por assim
dizer, nenhum olho inocente. O significado do que € visto ndo é superadicionado de alguma regido
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Numa apreciacao iconogréfica a obra inquirida no nivel de um objeto seria como
gue um veiculo de um algo anteriormente dado. O estudo iconogréafico seria entdo
um modo de equipar os receptores de “a knowledge of the customs and
practices™*3, e o desenvolvimento da pesquisa iconogréafica — juntada ai a nogdo
emergente de sua funcéo especifica como instancia fundamental para a histéria da
arte como um todo — parecem para Pacht um indicio de que a iconografia crista,
por ser baseada no conhecimento livresco langava as bases de um vicio analitico.
Em suma, estabelecia a crenca de que qualquer coisa que uma imagem possa
transmitir esteja literal e figurativamente pré-formulada ou pré-escrita. Sobre o
pendor da relacdo livresca estabelecida na arte cristd e humanista, escreve:
Hence the tacit consensus that the hunt for the textual references is the essence of all
iconography and iconology. In an unjustified generalization of this principle, it is then
supposed that every visual idea, every pictorial motif, must be preceded by a prior verbal
or literary formulation. In a word, it is concluded a priori that visual art never invents
anything for itself, and that it ultimately does no more than illustrate what has previously
been invented in other areas of mental activity. The upshot is that, intentionally or not, we
have of art as for ever hobbling along behind. Even medieval art, in very many of its
manifestations, is a statement in its own terms, sui generis, concerning the universe,

existence, everyday life and the Last Things: a statement the neither is a substitute nor can
be substituted.*6

O exemplo oferecido pelo historiador, apesar de distante do nosso objeto de
investigacédo, ndo parece diminuir o impacto de sua proposi¢do. Ainda que no caso
de Manet, a referéncia livresca ndo seja o preponderante, a realidade econdmico-
social — tida como horizonte de referencialidade e objetivo deliberado da pintura
— opera de modo analogo ao que expusera Pacht, que fora conhecido por seu

interesse pelo medievo. Cabe aqui darmos o devido realce ao modo como Péacht

superior da psique humana, mas deve ser pensado em uma impressao contida na impressao
primaria, em uma unidade espontinea de experiéncia. (nossa tradugdo)” PACHT, 1999, pp. 77-78.

463 pACHT, 1999, p. 82.

464«Daj o consenso tacito de que a caga as referéncias textuais ¢ a esséncia de toda iconografia e
iconologia. Em uma generalizacdo injustificada deste principio, supde-se entdo que toda ideia
visual, todo motivo pictérico, deve ser precedido por uma formulag@o verbal ou literaria prévia.
Em uma palavra, conclui-se a priori que a arte visual nunca inventa nada por si mesma, e que, em
Gltima analise, ela ndo faz mais do que ilustrar o que foi inventado anteriormente em outras areas
de atividade mental. O resultado é que, intencionalmente ou ndo, temos de arte como se
estivéssemos sempre hesitando por trés.
Mesmo a arte medieval, em muitas de suas manifestacfes, é uma afirmacdo em seus proprios
termos, sui generis, a respeito do universo, da existéncia, da vida cotidiana e das Ultimas Coisas:
uma afirmacgdo que nem é um substituto nem pode ser substituida. (nossa tradugdo)” PACHT,
1999, pp. 84-85.
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coloca o problema das imagens pictéricas: ndo substituem nada e tampouco
podem ser substituidas. Nessa encruzilhada é que a inexisténcia de proposicdes
tedricas falha de sobremaneira. No caso de Manet, a metropole moderna, a
prostituicdo, o lazer burgués ou a critica social funcionam como instancias
reguladoras das quais se quer a pintura um cognato. Do contrario, como
procuramos desenvolver, sua espessura propria parece inaliendvel do trabalho
artistico como instdncia criadora, mas ndo de uma instancia criadora
desinteressada pelo mundo — ai repousa sua dificuldade. De forma a completar o
argumento, Pacht realca o papel da psicologia no problema da criacéo, para assim

refutar o mecanicismo causal na configuracdo artistica:

I cannot help finding it paradoxical that, in an age when depth psychology has brought the
realm of the unconscious and the subconscious within the purview of scientific enquiry,
there should be such a frantic effort to present the most outstanding creations of pictorial
art as visual aids for the presentation of philosophemes; to make them into ideograms,
symbolizations of rationally definable meanings — and thereby to relegate the operations
or effects of the artistic imagination entirely to the zone of conscious, rational intent.46°

Ainda que ndo esteja no nosso escopo, a formulacéo sobre a funcdo dos diversos
estados psicoldgicos na construcdo das obras de arte é evidente que o fundo do
reclame passe pela reificacdo da racionalidade voltada para fins como explicagédo
unilateral da producédo artistica. Como acompanhamos junto a Blumenberg, as
regides da conceitualidade ndo anulam o trabalho sempre renovado da ndo-
conceitualidade. Tratar a obra como um pictograma — como uma tentativa de cifrar
aquilo em realidade € reto e objetivo — parece transformar a atividade analitica
numa espécie de operacdo de desmascaramento, como se aquilo que fora
formulado em bases metaforicas e destinado a recepcdo fosse uma espécie de
velamento de um dado objetivo que nela se acha assim acobertado.

Sobre a relacdo entre hermenéutica, linguagem e obra, Pacht escreve:

The current obsession with iconology enables writers to shift to a verbal plane on which
statements can be made without any of the irksome labour of translating from the alien
language of the visual medium. By treating the image as a pictograph, the writer can totally
intellectualize the work of art, thus dispensing with all this labour of transcription — and

465 «“Nio posso deixar de achar paradoxal que, numa época em que a psicologia profunda trouxe
0 reino do inconsciente e do subconsciente para o ambito da investigacdo cientifica, haja um
esforgo tdo frenético para apresentar as criacbes mais marcantes da arte pictérica como auxilios
visuais para a apresentacdo de filosofias; para transforma-las em ideogramas, simbolizacGes de
significados racionalmente definiveis - e assim relegar as operagdes ou efeitos da imaginacdo
artistica inteiramente para a zona da intengdio consciente e racional. (nossa tradugdo)” PACHT,
1999, p. 85.

286


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812553/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812553/CA

can do so, furthermore, with a clear conscience, since from this point onwards all
statements belong primarily to the sphere of rational thought and thus appear to satisfy the
requirements of scholarly objectivity.46¢

E certo que o trabalho interpretativo sempre requerera uma espécie de traducio,
uma transitividade dos polos que retne. A hermenéutica ndo deixa de ser uma
indistin¢do entre aquilo que se conhece e aquele que conhece. Mas 0 que Pacht
intenta salientar é a subsuncdo da obra pelo discurso analitico cujo principal
resultado é em si muito 6bvio: a complexidade do(s) sentido(s) de uma imagem
se converte em resposta certeira sobre aquilo que ela de fato € num plano geral
ordenador. Isto é, a flutuacdo que se achava posta na instancia de obra, ou na
densidade de imagem, converte-se em certeza objetiva. O produto de um tal
impeto ndo deixa de ser a reiteracdo da hipdtese basilar omitida: a imitagdo € o
resultado de uma humanidade incapaz de criar, ou pior, de uma humanidade da
qual o nicleo ordenador j4 se acha de anteméo dado. E metafisica e determinista
ao mesmo tempo, ou melhor, ndo parece haver determinismo sem algum halo
metafisico. A guisa de uma peremptdria conclusdo basta apenas salientar que, o
trabalho de andlise das obras de arte — que grosso modo resultard numa histéria da
arte ou numa teoria da arte, caso insista em buscar nas obras a ornamentacéo de
afirmacdes a elas alheias, afirmacgdes que Ihe precedem ou que a elas subjazem —
ndo deixa de reiterar 0 antigo constrangimento com relacédo as imagens. Claro, sob
mascara diversa, mas de tal forma proximo da limitacdo congénita da razdo que
ndo parece possuir nenhuma argucia. Ainda que o pendor socioldgico substitua
paulatinamente aquele evidentemente substancialista (ideia, natureza, etc.), a
ineficacia da analise é ainda muito parecida. E mister que aquilo a que Pécht
chama de traducdo da lingua estrangeira do meio visual é um obstaculo
prodigiosos; a obra instala um sistema de comunicacdo e recep¢do que, mesmo
em partes compartilhado com a comunicacdo em geral, atua sob modos
particulares e ndo conhece uma interioridade propriamente dita. Mesmo que sem

a couraca para enfrentar o problema em sua grandeza ndo parece mais aceitavel

466« A obsessdo atual com a iconologia permite aos escritores mudar para um plano verbal no qual
as declaragdes podem ser feitas sem o trabalho incémodo de traduzir a partir da lingua estrangeira
do meio visual. Ao tratar aimagem como um pictograma, o escritor pode intelectualizar totalmente
a obra de arte, dispensando assim todo esse trabalho de transcricdo - e pode fazé-lo, além disso,
com a consciéncia limpa, ja que a partir deste ponto todas as afirmagdes pertencem principalmente
a esfera do pensamento racional e assim parecem satisfazer as exigéncias da objetividade erudita
(nossa tradugdo).” PACHT, 1999, p. 100.
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que estudiosos das artes se esquivem de posicionar seus objetos de trabalho num
problema de poética em geral, e que sobretudo, insistam em instalar a imagem no
negativo da imprecisdo ou do insidioso. Se no caso da figuracdo, tal qual na
pintura de Manet, a referencialidade oblitera uma analitica da densidade da

imagem pictorica, a indicacao de Luiz Costa Lima soa certeira.

A mimesis, em vez de supor subordinagdo a modelos, implica a independéncia dos meios
com que operou o sujeito. Implica, pois, ndo o escapar do mundo, mas a intervencao nele.
Assim o abstrato ndo se confunde nem com a fuga do mundo, com o consequente
reflgio do sujeito em sua intencionalidade, nem com a criagéo de outro mundo (1), sendo
com a audacia de reconfigura-lo.*’

A reconfiguracdo do mundo que a mimesis perpetra ndo pode ser pensada sem o
recurso ao ficcional: s6 ha intervencédo produtiva no mundo pelo artistico porque
nele ndo é o dado que esta afirmado: a possibilidade, ao tornar a visdo do dado
uma alternativa implica supd-lo também modificavel. E como se 0 mundo néo

estivesse assim terminado.

467 COSTA LIMA, Luiz. O ndo-figurativo (um fragmento). In: Floema - Ano Il, n. 2 A, p. 53-70,
out. 2006, pp. 66-67.
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