O PLASTICO E O DISCURSO

A atopia plastica e discursiva, ou ainda, a proliferagiio incontro-
lada de codigos, podem caracterizar de maneira sumdria e proviséria
a dissolucio que, desde a segunda metade do século XIX, vem sofren-
do essa zona antes bem definida para a prética e melhor ainda para a
critica: as Belas-Artes. Viragem, revolugio, importam menos os no-
mes: fazer e falar sobre as artes, excetuando-se os enclaves ainda
aferrados a regras e solugdes precisas, tornou-se dificil. O préprio
termo “arte” soa como uma irrisdo: funciona algumas vezes como
referencial, outras como indicagdo ou prescricio de atitudes. Entre-
tanto, com o processo de liquefagéio dessa regido antes tig bem com-
partimentada, uma questio fica sem resposta, a da relagio entre o
discurso e a arte que ele é dito comentar. Existe mesmo uma distin-
cia insuperavel entre o plastico e o discurso ou é possivel a redugdo
daquele a este?

A mutaciio por que passou o pldstico — € o que importa aqui —
afetou o discurso que o acompanha. Convivem nesse espago sem
contornos visiveis simplesmente discursos e coisas. Pois, assim como
acabaram os géneros na literatura, também na arte eles se dilufram.
Uma diferenca, entretanto, deve ser assinalada: ao passo que na lite-
ratura afirma-se cada vez mais a inseparabilidade da critica e de seu
objeto, em que a nogio de um referente irredutivel & metalinguagem
critica d4 lugar 4 nogio de intertextualidade, semelhante atitude é di-
ficil de sustentar no caso do pldstico. A rigor, ela s6 poderia ser
considerada se o plastico tivesse efetivamente virado linguagem, se,
em nome da liquefacio dos géneros e das fungdes, se deslizasse im-
perceptivelmente para uma indiferenca inquietante: mas até que pon-
to é possivel sacrificar o pldstico 2 linguagem, em que medida no ¢
justamente ela a portadora de um equivoco? Reduzir a histéria da
arte & do discurso ou, mais restritivamente, a dos signos, é ignorar
que a viragem se deu ao nivel do préprio plastico. E por paradoxal
que pareca, foi a metamorfose plastica que induziu a uma nova con-
sideragio do Iugar do discurso.

_ Nio ha diavida de que o historiador, por lidar com textos, deve
situar-se criticamente com relagdo a eles, quer no que diz respeito a
Periodizacio quer no que toca as fontes. O evento ndo € um dado,
mas fruto de uma elaboragio textual. Todavia, no caso da arte, héd
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algo irredutivel, o préprio objeto pldstico. Ainda que lide com textos,
visto que para o historiador da arte também ndo ha fatos, nio se igno-
ra o proprio objeto, que, nunca dado, assim mesmo ¢ irredutivel ao
discurso. Com efeito, o artista ndo pinta para falar; o pléstico nio é
um sucedéneo da fala ou da escrita, e escrever serd, aqui, manter-se
numa distincia insuperavel.

Que fazer entio com essa pletora de discursos que os proprios
artistas produzem sobre si mesmos? Néo seria justamente esse amal-
gama textual a fonte do historiador? Isso parece pouco seguro: nio
se estd apenas diante de um comentério? Pois, que interessa mais:
aquilo que o artista faz ou o que ele diz? Que reter: o mediocre mis-
ticismo de Kandinsky ou o nascimento de uma nova pintura? As car-
tas e notas de Van Goh e Cézanne ou as respectivas inovagdes pldsti-
cas? Certamente, ambos: o texto ajuda a compreender o pléstico
sem no entanto o esmagar. Quanto ao critico, que questdes lhe sio
propostas pela mutagdo do plistico? Primeiramente, a que trata da
prépria posigio de seu discurso: pode ser ignorada a transformacio
que arrasta o seu objeto? Como poderia ser pensada a posigio do
discurso face 4 histéria? Em segundo lugar, que relacdes podem ser
estabelecidas entre o pléstico e outros referenciais incontornaveis, co-
mo o social e o politico? Finalmente, como relacionar o plastico com
a linguagem? Esta (ltima questdo pode contribuir para a compreen-
sdo das precedentes.

* *

A chateza do plastico provém de sua assimilacio ao texto. A
maneira mais corrente de reduzi-lo & linguagem é considerd-lo signo
ou simbolo. Tal reducdo ¢ menos inocente do que se poderia supor,
pois assim se o difere indefinidamente, remetendo-o sempre a algo
diferente, aquilo que ele ndo é. Languages of Art é um bom exemplo.
o projeto do autor, Nelson Goodman, € verificar até que ponto as di-
versas artes podem ser consideradas sistemas de notaciio, isto é, em
que medida elas constituem linguagens suscetiveis de formalizagio.
O caso de Goodman ¢ instrutivo, ji que, ao cabo da investigacio, che-
ga-se a conclusdo de que as artes niio constituem sistemas simbélicos,
vale dizer, ndo satisfazem &s exigéncias formais que lhes sfio previa-
mente impostas. Pois a rede lancada tem as malhas demasiado aber-
tas, a ponto de os peixes a atravessarem sem a menor cerimdnia. E
indiscutivel que o formalismo de Goodman nio invalida a abordagem
pelo simbolo, jd que ndo passa de um caso-limite, o da hipertrofia do
rigor formal. Por outro lado, é inegdvel que a acepcio de simbolo em

Goodman € muito precisa, suprimindo praticamente a fungio refe-
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rencial. Este fracasso — manifesto sobretudo quando Goodman lida
com as artes contemporaneas, o que ja mostra as limitacGes hist6ricas
da abordagem — néo invalida, portanto, uma tentativa mais genérica,
de veia cassireriana.

Panofsky € o mais ilustre e original dos historiadores da arte
dessa extracdo. Quem € o humanista contemporineo, qual a sua po-
sicdo frente ao plastico, a histéria, ao social? Afirmando-se historiador,
Panofsky se compreende a luz do Renascimento que ele préprio téo
bem explorou. A histéria € tradi¢do venerivel: continuidade. Ela
ndo € apenas o pressuposto, mas o objeto a ser reescrito, reativado.
Como diferenga, a distincia do passado a reatualizar, como identida-
de, o ideal comum ao Renascimento da redescoberta. Niio é reativo
o humanista? O passado “tem uma significagio autdnoma, um valor
eterno. Pois, para o humanista, as lembrancas testemunhas nio en-
velhecem” (1) . Idéntico e diferente, o passado niio passa pelo pre-
sente; ou melhor, Panofsky fantasma uma situagio atual concomi-
tante 2 sua leitura do Renascimento. A mutacio plstica que se de-
senrola sob os seus olhos ndo o afeta, pois nos propde a comunhio
do velho e do novo: sem descontinuidades relevantes, a atualidade
em Panofsky ndo passa de prolongamento do passado. Todavia, o
novo irrompe em outro lugar, debaixo dos pés do humanista, mas
para ser exorcizado desesperadamente, j4 que compromete as pré-
prias bases da andlise. Nio §, pois, sem razio que Panofsky retine
0s incompossiveis no mesmo saco: a atitude humanista

“pode ser definida como a fé na dignidade do homem, que
fundam juntas a importincia atribuida aos valores humanos (ra-
cionalidade, liberdade) e a aceitagio das humanas limitagdes (fa-
libilidade, fragilidade) . Deste duplo postulado resulta o sentido da
responsabilidade e da tolerdncia.

Nio ¢ extraordindrio que essa atitude tenha sido atacada de
dois campos opostos, que wna comum aversio As nogdes de res-
ponsabilidade e de tolerincia fez recentemente alinhar numa fren-
te comum. Num destes campos se entrinceiraram todos aqueles
que negam os valores humanos: os deterministas, crendo numa
predestinagiio divina, fisica ou social; os partidarios de uma o-dem
autoratdria; e estes ‘insetélatras’ que rendem um culto exclusivo
a colméia, quer esta colméia se chame grupo, classe, nagio ou
raga. No campo oposto se relnem os que negam as limitagdes
humanas em proveito de alguma libertinagem intelectual ou anar-

(1) Erwin Panofsky: Meaning in the visual Arts, trad. fr. M. & B. Teyssé-
dre: L'Ooceuvre d'Art et ses significations, Gallimard, 1969. Pag. 33.
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quia politica, como sfio os estetas, os vitalistas, os intuicionistas,
os aduladores da alma herdica. Segundo o dete minismo, o hu-
manista € quer uma alma perdida quer um idedlogo; segundo o
autoritarismo, é quer um herético quer um revoluciondrio (ou
contra-revolucionario); segundo a ‘insetolatria’, é um individualis-
ta, portanto, um parasita. E, aos olhos do libertirio, é apenas um
burgués timorato” (2).

O humanista encurralado: a Aumaniias erasmiana deixa de ser
afirmativa; em toda parte um habitat adverso. Nunca uma politica,
mas moral a todo custo. Néo serd precisamente um tipo definivel de
politica? Ainda que se minimize a atitude de Panofsky, nio deixa de
se insinuar uma nogio bastante precisa da arte: a obra perene, o gé-
nio, mas também a teologia da revelagdo, o par manifesto/oculto, o
signo.

Cesare Ripa, em 1593:

“Le Imagini fatte per significare una diversa cosa da quella,
che si vede con I'occhio, non hanno altra pily certa, ni pi{j univer-
sale regola, che I'imitatione delle memorie, che si trovano ne ‘Libri,
nelle Medaglie, e ne’ Marmi intagliate per industria de ‘Latini, e
Greci, 0 di quei pin antichi, che furono inventori di questo artificio”
(3).

Expulsar o olho: nisso, precisamente, Panofsky reencontra a ico-
nologia. Néo se trata apenas de retomar um termo antigo; embora
nao nos lembre o empréstimo, ele reativa a operacdio que vai substi-
tuir o olho pelo signo — € a hora dos Livros, das Medalhas, dos Mar-
mores de Ripa. Iconologia caeca.

Recriar a obra de arte é migrar para o oculto; mas a significacio
oculta ¢ inseparéavel de sua poratdora — a obra — que, por sua vez,
deve também ingressar no mundo fechado do signo. O desterro do
olho vai entronizar o texto, o que se vé bem explicitando-se o método
de Panofsky, sobretudo a elaboragio dos conceitos que envolvem a
obra de arte. Una, ela € tripla: “todo aquele que é posto em presenca
de uma obra de arte, quer a recrie esteticamente quer conduza a seu
respeito uma investigacdo racional, ¢ afetado por suas trés componen-
tes: forma concreta, idéia (no caso das artes plésticas, o tema) e con-
teddo... E a unidade dessas trés componentes que se atualiza na
experiéncia estética, ¢ as trés concorrem para o que se chama o pra-

(2) Ibidem, pags. 30-31.
(3) Iconologia. . .
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zer estético” (4). Né@o pensar que forma, idéia e contpﬁdo ocorram
fora do signo; ao contrario, correspondem aos trés niveis de significa-
¢io dos Ensaios: a forma estd no plano da significacéio primdria, cons-
fituindo os motivos artisticos. O inventario dos motivos dé-se ao nivel
meramente descritivo: € a pré-iconografia da obr_a de arte (5). A
idéia, por sua vez, remete a significacdo secundéria, rel_ac10n§ndo 0s
motivos com temas ou conceitos. Reconhecidos, os motivos, ji a este
nivel, elevam-se a imagens. A combinacfio destas resulta em alegorias
ou histérias. A significacio secunddria pressupde, assim, a identifi-
caciio dos motivos, mas ji se coloca ao nivel da anilise iconografica
em seu sentido limitado (6) . Finalmente. o contelido ou significacdo
intrinseca: trata-se de idenfificar os principios subjacentes aos niveis
precedentes, para se revelar “a mentalidade de base de uma nacio,
periodo, classe, convicgio religiosa ou filos6fica — particularizados
inconscientemente pela personalidade prépria ao artista que os assu-
me — e condensados numa obra de arte dnica” (7). E a iconologia
ou iconografia no seu sentido amplo.

Nessa processio de niveis, a cada um corresponde uma modali-
dade de conhecimento. Um Panofsky néo-neoplatdnico? A forma é
da ordem da descri¢do; a idéia, da andlise; o contetido, de uma apro-
ximacdo difusa e teoricamente informuldvel mas alusiva. As hip6s-
tases do Miiltiplo, do Ser e do Um plotinianas? Com efeito, as hipds-
tases, por se distinguirem ontologicamente, implicam distintos modos
de apreensdo. Na ordem do saber, isto €, da revelacéo, o contetdo
pressupde a identificacio da forma e da idéia, do plastico e do textual:
no movimento do saber, ele nio passa de um ferceiro. Este terceiro
pressupde a descrigdo e a andlise, mas ele proprio € sintético, ja que
no plano da iconologia requer-se um método “de interpretacio que
proceda mais de uma sintese que de uma andlise” (8). A atividade
sintética marca justamente o primado do humanista sobre os demais
criticos, pois exige procedimentos dificeis de caracterizar, que, numa
palavra, constituem a erudicdo. A superioridade do humanista deve
ser controlada: amante, como os seus predecessores, da anfiquitas e
da sacrosanta vetustas, deve pautar os seus procedimentos pelas infor-
magcdes colhidas em documentos, ligados historicamente & obra; don-
de a necessidade da erudigiio: s6 ela permite reconhecer as peculiari-
dades do meio e do artista que produzem a obra (9). Na ordem do

=

(4) L'Oeuvre d'Art ..., pag. 43.

(5)  Studies in Iconology, trad. fr. C. Herbette & B. Teyssédre: Essais d'Ico-
nologie, Gallimard, 1967. Pag. 17.

(6) Ibidem, pags. 18-19.

(7)  Ibidem, pag. 20. L'Oeuvre d'Art, pag. 41.

(8) Essais, pag. 22.

(9)  Ibidem, pag. 29.
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fazer, pouco mudam as coisas, bastando inverter a sequéncia da pro-
cessdo. O conteldo € o suporte da forma e do tema, a condigdo do
aparecimento de ambos na sua especificidade. O conhecimento supre-
mo deve reveld-lo e, assim, a obra de arte, enquanto forma e tema,
deve ser considerada como o sintoma do contetido, sendo o humanista
essencialmente um diagnosticador (10). O diagnéstico resulta, final-
mente, dessa operagdo unificadora que € a contemplacdo: a atividade
reveladora nao poderia deixar de chamar-se “intuicio sintética”. Ora,
as condi¢des da revelagio do significado intrinseco nio podem esgo-
tar-se no auto-controle do erudito. E preciso que a prépria obra sa-
tisfaca, na sua trindade, condigbes precisas; as hipdstases precedentes
na ordem da revelagio devem equilibrar-se: “quanto mais a propor-
¢do entre a énfase dada a ‘idéia’ e & ‘forma’ se aproximar de um esta-
do de equilibrio, tanto mais eloquentemente a obra revelard o seu
‘contetido’. . . E claro que uma tal revelacio involuntiria serd obs-
curecida na mesma propor¢io em que uma das componentes, idéia ou
forma, for deliberadamente enfatizada as expensas da outra ou supri-
mida em seu proveito. Pode ocorrer que uma mdquina de costura
seja a mais impressionante manifestacdio de uma idéia funcional e um
quadro ‘abstrato’ a mais expressiva manifestacdo de forma pura; mas
ambas tem um minimo de conteddo™ (11).

Nio repousam todos esses conceitos na no¢io tradicional da obra
de arte, que vive da funcio representativa? Nio estariamos sendo no-
vamente transportados para o universo discursivo de Leornardo, Diirer,
Vasari? Sempre o neo-platonismo a emparelhar o artista com o divi-
no e a arte com a natureza: sempre a representacdio, a analogia, a
imitagdo. Com efeito, ndo se é capaz de suprimir a representacio,
porquanto até mesmo no abstracionismo Panofsky remete o pldstico
a uma instincia exterior deciséria, apesar de o absirato justamente
anular o tema. Por outro lado, o equilibrio da forma e do tema teria
o dom de remeter ao conteiido, isto &, as representacoes coletivas: ¢
como se a representacdo pldstica se articulasse melhor com as de um
certo social a titulo de reflexo, de algo devindo, de emanacio. Um
equilibrio imposto de fora, a ignorar a viragem da histéria da arte.
Pensar o abstrato e o funcional com categorias cldssicas nio é parali-
sia pura diante de uma mutagio que varreu os cdigos anteriores?

Ainda mais: a consideracdo do conteido enquanto sintoma ins-
crito na jungdo do tema e da forma, ndo s6 institui um saber supremo
— a iconologia — como também esvazia o plastico. Pois, como entio
diferenciar o historiador da arte do erudito que apenas opera com

(10) Ibidem, pag. 22.
(11) L'Oeuvre d’'Art, pag. 41.
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textos? Nio hd nada que os scpare, donde a aparéncia de igualita-
rismo e interdisciplinaridade. “E na busca das significagdes intrinse-
cas (ou contetido) que as diversas disciplinas humanistas se refinem
pum plano comum em VeZ de se tratarem mutuamente como servas”
(12). Essa homogeneizacdo ndo deve enganar, pois decorre tdo s
do escamoteamento do plastico. Nada, com efeito, permite distinguir
o historiador da arte do especialista do texto a ndo ser este simples
acaso que € o de uma melhor informacdo ou maior interesse pelo plds-
tico. A procura do significado intrinseco da as costas ao pldstico para
mover-se no interior dos textos. Quando muito, tem nele apenas uma
mensagem a decifrar. Ndo € por acaso que entre 0s humanistas reina
2 hermenéutica e uma vaga semiologia: a causa deles é o reconheci-
mento, a revelagio, a reativagio, RE.

Outro pressuposto da iconologia é a vaga nogdo do orgénico: a
obra de arte estd contida numa totalidade que a suporta como fungda-
mento. Mas a organicidade fica confinada as representagdes e, por
conseguinte, ao texto. Ainda que recorte neste todo segmentos signi-
ficativos, aqueles que sfio ditos mais de perto tocar A obra, Panofsky
& incapaz de diferenciar essa “mentalidade de base” enquanto unifor-
midade organizada, da qual a obra é mera emanagio. Nunca interro-
ga a “mentalidade” sobre as relagoes da arte com o social. Mera-
mente expressiva, & arte nfio se pode perguntar a quem ela serve, co-
mo se liga a outros modos culturais — ritos, festas, cultos — ou em
que regime ela opera. Nio poderia ser diferente o destino da arte-
-signo, expressio € emanagdo das representagdes coletivas: contor-
nando-se o plistico, sé resta esse sistema de remessas as “mentalida-
des”. Passagem que ilustra bem o esmagamento do pléstico: “numa
obra de arte, a ‘forma’ ndio pode dissociar-se do ‘contetido’: a repar-
ticio do colorido e das linhas, da luz e das sombras, dos volumes e
planos, por mais deliciosa que seja enquanto espetdculo visual, de-
ve também ser compreendida como investida de uma significacdo mais
que visual” (13). “Espetdculo”, “prazer estético”: a arte como SoO-
nifero, a arte como deleite. Mas, essencialmente, por ignorar o plas-
tico, a iconologia se enderega ao seu verdadeiro usudrio, o homem do
texto: ela é a auxiliar da leitura, pois a completa e elucida: € assim
que os historiadores se servem da imagem; sucedineo do texto, ela
permite, quando usada, compreendé-lo melhor.

Poderia pensar-se que o emprego da homologia salva o plastico.
'Com efeito, ao analisar as relagbes do texto € da arquitetura que se
impdem por volta do século XIII, Panofsky aparentemente os man-

(12)  Essais, pag. 29.
(13) L'Ocuvre d'Art, pag. 277.
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tém separados. Mas a homologia entre a organizacio das Summas e
das catedrais tem novamente um fterreno comum, o texto como signi-
ficado. Mas ndo sfio os significados da Summa Theologiae, modelo
das Summas, que interessam: ¢ a ordenacdo dos significantes. A mes-
ma organizagio que preside a disposicio dos elementos arquiteténi-
cos do Gético clissico corresponde a ordenacdo dos capitulos e itens
do discurso tomista. No entanto, as representacdes novamente se im-
pdem: para além do pldstico, as idéias — mas, enfim, que sio elas
sendo o significado do texto? Nunca pergunta Panofsky se a rigidez
das Summas e a das solucdes tdo bem amarradas do Gético contem-
poréineo delas pode ser investigada & luz, ndo das idéias como a da
clarificacfio, que assim se poe apenas como um ideal religioso tradu-
zivel por um certo pldstico, mas do poder. Até que ponto a rigidez
do século XIII, em vez de voltar-se para Santo Tomds, nido deveria
ser atribuida a esses outros dominicanos que precederam os célebres
Ni¢olau Eymerich e Francisco Pefia? Pois citaros e outros tantos in-
dependentes ndo estariam precisando de uma boa dose de ortodoxia?
Confirma, assim, Panofsky neste livco (14) a postura de sempre: a
homologia nio considera o plistico como pldstico, mas como uma
mera ilustragiio do texto; sem ser linguagem escrita ou falada, per-
manece sendo linguagem, cujo significado € preciso revelar. Mais
uma vez, o ver ¢ esmagado pelo ler.

*
* *

Pensar o pldstico no horizonte e em confrontagio com a lingua-
gem, como em Goodman e Langer, ji levantou protestos: “fica-se
confundido ao ler, por exemplo, num livro da Sra. Suzanne Langer,
que a arte ndo € uma verdadeira linguagem porque nio utiliza ele-
mentos fixos podendo ser assimilados aos fonemas! Que semelhante
coisa possa ter sido escrita e até mesmo discutida, abre abismos i
imaginacdo e demonstra até que ponto existem, nos meios mais evo-
luidos, casos de cegueira plastica” (15). Dupla cegueira, ndo s6
pldstica mas também social. Ligar, como faz Panofsky, o significado
primério (o motivo) ao conteiido é também ficar cego a articulacio
do pléastico ao social. Com efeito, o plastico niio &, em conjuncao
com o tema, um sintoma do conteddo; ao contririo, inscreve-se .dire-
tamente nas priticas coletivas, sem ter que passar pela representa-
¢do. O Gético nascente, bem emparelhado por Panofsky com a con-
solidago da nova pritica textual escoldstica, nio pode ser simples-

(14)  Gothic Architecture and Scholasticism, trad. fr. P. Bourdieu: Archi-
tecture gothique et Pensée scolastique, Minuit, 1970. V. pags. 97 a 131.
(15) Pierre Francastel: Peinture et Société, Gallimard, 1965, pags. 209 a 211.
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mente oposto ao Neoplatonismo e ao seu contemporaneo Roménico;
mas também ndo deve ser oposto o mundanismo de Suger ao conser-
yadorismo mondstico de Bernardo de Clairvaux (16). As represen-
tagdes que envolvem o aparecimento do Gético e que definem o con-
teddo ndo sé anulam o pldstico como também passam ao largo do
social. A representagio nunca € interessante nela mesma, importan-
do antes analisd-la na sua ligacdo com o social. Submeter o plastico
a0 signo e o social & representagdo: foi, sem davida, Francastel quem
mais firmemente se opds ao vazio em que gira a iconologia.

A articulacio do plastico e do social pode ser apreendida neste
exemplo: que elementos permitem pensar o bloqueio do giottismo no
Trezentos? Por que a novidade de Giotto se esclerosa nas férmulas
quase estereotipadas de seus melhores seguidores, como Taddeo Gad-
di e Orcagna? Complementarmente, que fatores intervém para que
este blogueio seja rompido? A consideragio de uma evolugdo ima-
nente da pintura ndo pode dar conta dessa situacao: ¢é preciso nunca
perder de vista a transformacio social de Florenga. Nio descartar
o politico: por um lado, novamente os dominicanos, agora operan-
do num outro contexto, sempre prontos a reprimir; Francastel analisa
admiravelmente como eles conseguem impor um verdadeiro programa
aos pintores, limitando, assim, a possibilidade da construgdo do novo
espaco anunciado por Giotto. Por outro, & preciso que sobrevenha
uma mutacio social que altere o regime do poder, isto ¢, que se im-
ponha uma nova ordem politica, resumida na figura dos Medici, a
reinante, ainda semi-feudal, encarnada pelos Strozzi e os dominica-
nos. Com o poder de uma burguesia efetivamente dominante, caem
as prescricdes rigidas dominicanas para se instalar agora a nova pin-
tura (17).

Laicizacdo do plastico: ndo sé o assunto, mas a queda das limi-
tacdes visuais impostas pela velha ordem. As batalhas de Uccello, o
retrato e o triunfo do recto-verso de Piero nos Uffizzi, implicam uma
mutacio que se estende para além da temdtica e da representacio:
as lancas de Uccello inventam uma divisio do espago pictorico tio
marcante que os posteros, como Velasquez, nido o poderdo esquecer.
O carro em que triunfa Battista Sforza também importa, nio como
traduciio de um texto ou ilustragdo das representagdes, mas como um
objeto do quotidiano, geralmente concebido pelos préprios pintores.

A consideracio do politico repde o texto no seu devido lugar: a
pintura nio o ilustra, mas também ndo decorre, como emanagdo, das

(16)  Erwin Panofsky: Abbot Suger on the Abbey Church of Saint-Denis and
its Art Treasures; trad. fr. in Architecture Gothique: . V. pags. 25 a 47.
(17) Francastel; La Figure et le Lieu, Gallimard, 1967, pags. 212 a 228.
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representagdes coletivas. A iconologia é incapaz de articular o passa-
do com o presente do historiador; & por permanecer limitada ao texto,
que néo descortina a diferenca. Embora vaga e imprecisa, a posicio
de Francastel se delineia melhor: “nio podemos nos colocar os pro-
blemas de discriminacdo histérica sendo a partir dos dados atuais da
experiéncia” (18).

A relagdo entre arte e sociedade niio é facil de articular, pois,
matizada, nunca é automdtica. Ligagiio a afastar é a que tem no
social um dado e na arte a sua emanacio. O social, com efeito, nio
invade o plistico, como se este fosse um puro reflexo: € ignorar que
hd procedimentos que lhe sdo peculiares e que, num certo sentido,
ele elabora os seus préprios objetos. Ainda: a defasagem entre as
mudangas sociais e plasticas impede uma abordagem mecanicista da
histéria da arte. Com efeito, uma nova visibilidade nio se impde de
vez, mas combate a estabelecida. Ainda que um regime social perma-
neca, que a sua ideologia nfio seja contestada pelos renovadores, a
muta¢do plastica pode ocorrer. O impressionismo ignora a temética
social e sua renovaciio se dd num plano puramente pictérico. Se ele
suscita reacbes violentas da classe dominante & porque ele muda a
concepcdo pictdrica vigente. No entanto, uma vez imposto, serd ce-
lebrado por essa mesma classe. A articulagio é, aqui, pouco fécil
de analisar; ou melhor, é preciso ver nisso a autonomia do pléstico
frente ao texto e, a0 mesmo tempo, sua inser¢dio no social. A tensio
introduzida pelos impressionistas é a marca da nao-reflexividade do
pictérico, de sua posi¢io questionadora da maneira de ver corrente.
Faremos nossa, restritivamente, esta observacdo de Francastel: “todo
signo figurativo, como todo signo verbal, fixa portanto uma tentativa
de ordenacdo coletiva do universo segundo os fins particulares a
uma sociedade determinada e em funcio das capacidades técnicas
e dos conhecimentos intelectuais dessa sociedade” (19). Demasiado
genérica, a afirmagdo de Francastel opera em termos de coletividade
e fins: passa por cima dos segmentos da classe dominante que sio
atingidos pela transformacio pictérica. Todavia, ela interessa na me-
dida em que desvincula o pléstico da linguagem. H4, com efeito, um
pensamento pldstico que ndo passa pelo texto: “o primeiro erro a
ser evitado é o de reduzir a Estética a uma teoria do signo™ (20).
E: “existe um pensamento pléstico — ou figurativo — como existe
um pensamento verbal ou um pensamento matemitico. A Retdrica
nio € o tnico modo de reunir signos... A operagdo figurativa —

(18) [Ibidem, pag. 170.

(19) Pierre Francastel: La Réalité Figurative, trad. port. M. L. Barros: A
Realidade Figurativa, Ed. Perspectiva/USP, 1973, pag. 91.

(20) Ibidem, pag. 9.
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que estd numa extremidade da cadeia das atividades humanas distin-
tas da palavra e da acdo — consiste ndo numa transferéncia de va-
Jores extraidos em seu meio ou em outros sistemas simbdlicos de
objetos e signos que emprega. .. A nogio de uma arte que se limi-
taria a transpor ‘idéias’ previamente elaboradas através de outros
sistemas significativos previamente constituidos choca-se com o me-
canismo da visao” (21).

Entretecem-se no social diversas praticas; a especificidade do
pldstico ndo o separa do social, mas o diferencia de outras ativida-
des. O plastico-ilustracio de texto ¢ um equivoco; no caso do Re-
nascimento, a coisa figurada pertence igualmente a outros setores
culturais. Assim, € a prépria atividade do artista que se rebate em
virios planos: ndo sé pintor, mas também inventor de mecanismos,
como a nuveola das procissOes, cenarista, decorador, tedrico, ele é
miltiplo. O pléstico, e a pintura em especial, ndo transpdem seg-
mentos de praticas paralelas passivamente. Ao contridrio, nessa mul-
tiplicidade entrecruzada de prdticas, cabe a pintura antecipar o mode-
lo arquiteténico, bem como dar nascimento ao cendrio do novo tea-
tro. E o caso da Citta Ideale da escola de Piero della Francesca (22)

A coisa figurada nao ¢ exclusivamente pictérica. Pois, alargando-
-se a regido, sdo igualmente pldsticas as cavernas dos quadros de
Uccello e as de cartolina dos presépios. Ainda: é essa cartolina que
se torna a coisa figurada. Sao muitos os empréstimos reciprocos: o
préprio nascimento da perspectiva linear é mediado por aparelhos
destinados para outros fins: a caixa de Brunelleschi. Por sua vez, sio
0s pintores que inventam dispositivos para desenvolver a nova figura-
¢do: a “queixeira” de Diirer, a vidraca quadriculada.

O figurado ndo é, pois, um texto, mas um objeto cultural. E pre-
ciso colocar-se decididamente do lado do signo para suprimi-lo em
nome das “mentalidades” ou dos referentes de um simbolo. Por um
lado, é nas priticas de uma sociedade (ou segmentos dela) que o
plastico se inscreve, ocupando ai um lugar que ndo coincide com o
do texto. Por outro, é por falta de sentido histérico que se o despoja
desse seu modo de ser em beneficio de um vago “referente”. Nos
dois casos nem se compreende a especificidade da coisa nem como ela
se inscreve nos comportamentos de uma sociedade. E por se privile-
giar, de saida, o signo (ou o simbolo, pouco importa) que se chega a
depurar a coisa da trama, ndo necessariamente orgénica, social. A
énfase dada aqui ao Renascimento ou ao Gético é estratégica, pois é
a esses periodos que se atribuem mais frequentemente as fungdes re-

(21) Ibidem, pags. 69-70.
(22) La Figure et le Lieu, cap. II.
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presentativa e de significagiio. Mas o préprio Ripa ji advertia: para
haver iconologia deve trocar-se o olho pelo signo. Embora nio caiba
analisar aqui os contatos a serem estabelecidos entre o pléstico e o
social no periodo que se estende do século XIII ao Maneirismo, deve
ser afastada a nocdio de um plastico reprodutor de idéias, sem cons-
tincia prépria. Pois, o Giotto de Scrovegni nio é um sacrificio ex-
piatério, em que o dinheiro mal ganho exige uma paga altissima?
Nio estdo povoados de doadores os quadros de Van der Weiden? O
recto-verso de Piero nio é da ordem da comemoragio? Réplica do
panofskiano: a coisa pintada ndo passa entdo de sintoma da “menta-
lidade”. Ao que se retrucaria que a coisa pldstica ja estd imediata-
mente no plano da “representacdo”, em termos panofskianos; que ela
ndo € algo devindo. A rigor, ela nfio é nem traducdo nem representa-
¢do em geral. No primeiro caso, a “mentalidade” deveria ser suposta
anterior e separada da coisa, 0 que em nenhuma cultura acontece: o
plastico sempre faz parte das “mentalidades”, lhes é imanente. No
segundo, estaria sendo postulado um “real” ou referente — natureza
ou sociedade — que o pldstico deveria reproduzir. Mas tal coloca-
¢do do problema ji nfio estaria datada, pois nfio pressuporia a supe-
rada querela entre o figurativo e o abstrato? Como uma prética espe-
cifica, a pintura questiona a sociedade assim como o faz a linguagem,
#

* L

Propondo-se tornar o pléstico suscetivel de uma abordagem tio
rigorosa como o € a linguagem na linguistica — e La Figure et le Lieu
ndo se cansa de afirma-lo — Francastel vé nesta tltima um modelo
de exatiddo a ser imitado. Fica, assim, proposto todo o problema:
Francastel pressupde uma regido definida, condicio de cientificida-
de. Mas, com isso, ele torna-se vitima do fechamento da obra de arte.
Quando remete ao impressionismo, a Cézanne, Estéve, Gischia, como
ocorre em Peinture et Société, ¢ para melhor explicitar a nocio de
espaco pictérico. A mutagio que ele ndo poderia ignorar e que se
acusa ja em Cézanne, permanece barrada pela superficie pintada, que
atravessa incolume a sua obra. Sensivel & especificidade do plastico
e i sua conexdo ao social, ndo leva em conta a explosio que rompe
os quadros tradicionais da tela coberta, com o que a sua prépria po-
sicdo de historiador fica comprometida. Pois, se escrever a histéria
consiste em nio ignorar o pldstico e o social a partir do qual se pensa,
se, além disso, essa atualidade deve, por sua vez, ser interrogada,
Francastel fica aquém do projeto que ele préprio realizou em parte
ao interpelar incansavelmente a posi¢io de conquista do signo.

Entrevista do pintor Soulages ao critico A. Parinaud (23):

(23) Revista La Galerie, n° 117 — junho de 1972,
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P: — O método dos signos?. ..

S: — Nio vejo muito bem o que vocé quer dizer com
signos.

P: — A linguagem dos quadros. . .

S: — Linguagem... é uma palavra que me amola. ..
P: — Arquitetura?

S: — Nio, sdo palavras improprias a pintura. Penso que
o0 que se exprime com a poesia ou a pintura é de
um dominio diferente do que se entende geralmen-
te por linguagem.

Nio é que Soulages tenha razdo por ser pintor, nem que o cri-
tico se equivoque por ser critico. Ambos enunciam proposicdes sobre
a arte, e € este terreno comum — o discurso como referente — que
marca uma diferenca importante. Diferenca que importa reter: nao
estaria o critico impondo ao pléstico as funcdes do discurso e o artista
recusando essa intromissio? Mas nilo se trata de propor o inefével,
algo que escaparia ao discurso: trata-se muito mais de enfatizar a
irredutibilidade de um ao outro. Com Francastel, o plastico emerge
como pléstico nos processos culturais, emancipando-se da iconologia.
Ora, ¢ preciso destacd-lo do discurso agora no plano da percepgdo.
Para tanto, deveria ser analisada a obra de Merleau-Ponty, o que
nio cabe aqui. E melhor permanecer junto a Lyotard, que trata mais
de perto a oposi¢io do pléstico e do discurso.

Inverter a posicio da iconologia: nfio tratar o plastico a partir
do signo, mas, ao contrdrio, considerar o discurso a partir do figural.
O discurso é, nesse caso, texto, o escrito. A diferenca é da ordem do
suporte, ndo questionado por Francastel, obviamente ignorado por
Panofsky. Com efeito, o suporte ndo ¢ a neutralidade a ser despreza-
da, pois ignord-lo é justamente situar-se do lado do texto. Ele ndo é
indiferente & inscricdo, definindo-se face ao corpo que o vé ou 1é.
Leibniz: a res extensa é um ser de imaginacdo; indiferente, deve ser
abandonada para dar lugar & forca, a tudo o que é energético e por-
tanto diferenciado. Nio ha espaco-recepticulo, ele €, antes de mais,
relacio. Na mesma direciio, Lyotard: “o espaco do texto, o espago
da figura nio se destacam de uma tnica extensdo neutra na qual vi-
riam inscrever-se os vestigios quer graficos quer pldsticos. A neutra-
lidade da extensdo ¢ uma nogiio que deve ser criticada; ela nio é
nunca um dado imediato. Pressupde um espago-recepticulo nem tex-
tual nem figural em sua organizagfo prépria, suscetivel de receber in-
diferentemente texto ou figura” (24).

(24) Jean-Frangois Lyotard: Discours, Figure, ed. Klincksieck, 1971, pags.
164/5.
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O texto e a figura ndo podem ser encerrados nas regioes imedia-
tamente proprias a cada um, pois as figuras podem ser produzidas por
um certo tipo de discurso e as propriedades do texto podem ser im-
postas ao pldstico. Assim, visar ao discurso a partir do pléstico ndo
é considerd-lo apenas um texto; mais que isso, implica mostrar onde
aparecem as caracteristicas figurais. E por isso que devem ser opostos
o discurso cientifico ¢ a narrativa mitica; enquanto esta é produtora
de figuras, aquela visa a suprimi-las. A riqueza desta implica o mo-
vimento contririo do discurso do saber, que, suprimindo-as, pode ele-
var-se i posi¢iio de matriz de uma infinidade de discursos possiveis,
na medida em que a cada um deles pode ser assinalado um campo de
referéncia especifico. Com isso, a figura é expulsa: a narrativa cris-
ti, rica de tropos, produzindo-os no préprio ato da enunciagio, da
lugar a operagdes precisas, calculadas de modo a eliminar essa pre-
senca imediata do figural em beneficio de uma elaboracio que engen-
dra algo devindo, o discurso como axiomadtica. “A narrativa mitica
¢ um discurso que pertence ao género narrativo; o discurso de Galileu
relata os procedimentos de variagdes em sua maior parte mentais,
intencionalmente conduzidas e permitindo estabelecer definigoes, €
o discurso de constituicio de uma axiomdtica. Enquanto tal, o seu
objetivo é, na medida do factivel, eliminar de seu Iéxico e de sua sin-
taxe tudo o que ¢ figura: substituindo-se a metdfora (figura de pala-
vras) pela definigdo e a retorica (figura de estilo) pela regra de com-
binacdo das unidades. Ao contririo, a narrativa mitica pertence a ca-
tegoria do discurso figural: toda narrativa repousa na constatacio de
uma diferenca, de uma dissimetria entre uma situacdo inicial e uma
situaciio final; contando-se uma histéria, introduz-se uma dissimetria,
uma desigualdade na ordem dos significados e ordena-se essa desi-
gualdade na sucessdo” (25).

(25) Ibidem, pag. 166. Mais esta passagem: ibidem, pags. 179-180: “A
axiomatica, conjunto de proposigoes independentes de um conteiddo,
discurso sob o qual podera vir colocar-se indiferentemente um certo do-
minio de referéncia, conforme ele satisfaga as condigdes do sistema for-
mal, estd prefigurada na obra galilaica como a posi¢io inelutével i
qual o texto cientifico deverd chegar a seguir. Essa eliminagfio do ‘con-
tetido’ Tecobre exatamente a da diferenga; a diferenga estd presente no
discu-so como ‘forma’ (como configuracio, montagem) e como figura
(de retérica); ela releva de uma estilistica, na medida em que pode
deixar-se, por sua vez, organizar como sistema (recategorizagio); a nar-
rativa cristid, que releva de uma forma narativa fundamental, tragando
o périplo ontolégico por um lado ¢ que, por outro lado, ndo pode pres-
cindir da alegoria, da metéfora, da sinédoque, de todos os tropos, para
fazer ouvir o Outro ou o Alhures de que ela fala, essa narrativa é emi-
nentemente um discurso de diferenca. O novo discurso se coloca num
plano situado abaixo do da estilistica, plano do léxico e da sintaxe.”
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A nocio de figural em Loyotard recobre em certa medida o que
entendiamos por plastico; por um lado, ¢ o que exclui o discurso e,
por outro, ignora a oposi¢iio do abstrato ao figurativo. Com efeito,
opo-los é permanecer preso & relagiio entre um representante ¢ um
representado, é ficar na representacdo, ji que se pressupde O reco-
nhecimento deste naquele. Mas essa maneira de definir o figural é
demasiado estreita, datada; ainda: pressupde justamente aquilo que
Lyotard expulsa do pléstico, a saber, o reconhecimento. E assim
que o figurativo nio passa de um caso particular do figural. Com
esta nocdo, entretanto, Lyotard vai mais longe que nés com o termo
“pléastico”, na medida em que com ele circunscreviamos uma regido
definida. O figural rompe tais limitagbes para poder emergir ja no
plano do préprio discurso.

Por sua vez, o texto pode invadir a figura. De onde vem a afir-
magio de Lyotard que Duccio, Ambrogio Lorenzetti, Mantegna e
Lhote escrevem e que Masaccio e Klee niio? E preciso entdo procurar
o figural além da regido pictérica; por um lado, Duccio e Loren-
zetti prolongam num certo sentido a tradicio miniaturista, na qual a
pdgina escrita e pintada goza da ambivaléncia do textual e do figural,
a escrita € a narrativa cristd, cheia de tropos, portanto figural. Mas a
figura, por sua vez, ¢ construida segundo c6digos estritos que lhe con-
ferem a propriedade da escrita — as imagens de ambos, assim como
as dos livros sagrados, funcionam como sinais a serem reconhecidos,
de ordem portanto mnemotécnica. Sio sinais, isto é, figuras rigida-
mente codificadas, a excluirem a profundidade ou a perspectiva, des-
pojadas, assim, do ilusionismo das figuras renascentistas. Por outro
lado, por serem sinais, as imagens de Duccio e Lorenzetti funcionam
como a letra, jd que 14 como aqui, tudo gira em torno do reconheci-
mento. Pois o que diferencia a letra da linha é a evanescéncia: a letra
encaminhada sempre para além dela, para o significado, enqunto estd
incluida na palavra ou frase (26). Mas a linha detém o olhar, exi-
gindo uma certa correspondéncia do corpo, sua ressonfincia. A linha
€ energética, a letra ndo, e é a primeira que efetivamente age sobre o
corpo. Trata-se portanto da diferenca entre o ver e o reconhecer,
entre a energia e a mnemotécnica: ler é entender e ndo ver (27).

A singularidade de Masaccio pode ser avaliada nessa oposicio
entre o figural € o texto. Os afrescos de Carmine ficam a cavaleiro
entre dois cddigos extremamente rigidos: o medieval e o geometrismo
exacerbado, como as prescri¢es de Leonardo, Manetti e sobretudo

(26) Ibidem, pag. 212.
(27) Ibidem, pag. 217.
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Alberti, com sua costruzione legittima (28). E nfo serd a geometria
projetiva justamente uma das formas mais rigidas de codificar o picté-
rico, uma escrita portanto? Em Masaccio, nem a escrita do texto nem
a da geometria: com ele, a pintura deixa de significar para mostrar;
mas a abertura ilusionista ainda nio estd codificada pela geometria,
tal como esta ja aparece em Piero.

Reconhecer ndo € relacionar o significante com o significado,
mas apagar o que -hé de pldstico na letra; ¢ tornd-la evanescente. O
maior dos perigos para a semiologia consiste em considerar a matéria
inseparavel do figural. Vem daf a necessidade de nio excluir nunca
o suporte; mas este jd estd determinado pela inscricio como pléstico
ou textual. A neutralizacio do suporte é o caminho do signo, pois
assim se impde a sua independéncia e passividade com respeito as
inscrigdes. Mas até que ponto pode ser dito que Duccio escreve? A
Maesta segue de perto a rigidez bizantina, mas ndo se apaga apesar de
significar: pintura de tema, mas sobretudo pintura plasticamente co-
dificada, tal como a miniatura medieval. Ha, pois, um outro nivel de
reconhecimento, que ndo beneficia necessariamente a significacio.
Em Duccio, a superficie pintada se apresenta como a folha de um li-
vro: a figura se destaca sobre o fundo; com Masaccio, ao contririo,
ela se destaca do fundo. Em Duccio, a inscrigdo cromdtica é seme-
lIhante & das letras no papel: é o reconhecimento nos dois casos (29).
No entanto, é apenas nisso que a imagem se assemelha a letra: ela
funciona efetivamente como sinal mas ndo se apaga como esta. Em
Masaccio, o suporte é tratado de modo a tornar-se um vidro, desapa-
recendo por trds do cromatismo: é a representacio. Mesmo aqui a su-
perficie de inscricdo nio ¢ indiferente, pois funciona como uma vidra-
ca dando para um espaco profundo (30). Essa abertura do fundo,
que era denominada “furar a parede”, transforma a representacdo nu-
ma verdadeira encenacdo; os cendrios do teatro, em Urbino, em Fer-
rara (31), ja passardo pela geometria projetiva, que, com Serlio, triun-
fa de vez. Ainda presente em Duccio, o suporte muda de funcdo na
pintura representativa: é atrds dele que se desenrola a cena. Ao mes-
mo tempo, a significacdo estrita, contida na narrativa cristd figurada,
d4 lugar a insignificAncia: poderi aparecer qualquer tema, o nao-tema,
a natureza-morta e a paisagem. O suporte s6 reaparecerd em C¢-
zanne, operando como elemento pléstico; também a pincelada, ocul-
ta pelo Renascimento, passa a cumprir uma fungio essencial na ela-
boragdo do quadro.

(28) Ibidem, pag. 199.

(29) Ibidem, pags. 193-197.

(30) Ibidem, pag. 203.

(31) Maurizia Fagiolo; La Scenografia, Sansoni, 1973, pags. 7., 8 e 12. An-
tonio Pinelli: I Teatri, Sansoni, 1973, pags. 12 a 19.
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Nio fica nisso a relacfio entre o suporte e a inscricgo; é preciso
complementé-la mediante a consideracio de um elemento bisico, o
lugar. Mas o lugar define o modo de inser¢do da obra na cultura.
Em termos de representacdo, podem ser propostas as seguintes ques-
toes: a inscricio cromdtica tolera, oculta ou revela o suporte? No
caso da miniatura, pictografia, escrita de linhas, ilustracdo de um li-
vro sagrado, o qual, por sua vez, € posto a circular num lugar consa-
grado. O suporte é exibido: a pdgina. Ainda: o suporte com suas
inscricoes participa de uma sociedade do sacrificio e do dom (32).
No Renascimento, a inscri¢do oculta o suporte, bem como a si mes-
ma: procura-se ocultar a pincelada; os tracados reguladores, que
permitem a perspectiva linear, com a determinacio dos pontos de
fuga e distdncia — este tltimo fixando a posiciio privilegiada a partir
da qual o quadro deve ser visto — também tornam-se invisiveis.
Com o advento da representacdo-cendrio, estabelece-se uma tripla se-
paracdo, que ¢ a de um fechamento. A primeira cinde o lugar num
fora e num dentro: o teatro e o museu se constituem como prédios de-
sabitados. Um segundo fechamento, interior ao precedente, também
segrega: a moldura do quadro, a rampa do teatro. Finalmente, um
terceiro limite, este invisivel, situado atrds da cena: os bastidores e a
maquinaria do teatro, os elementos que determinam os pontos de fu-
ga e de distincia, a linha do horizonte, todos os tracados que possibi-
litam a construcdo do quadro-janela — tudo isso também ¢ escondi-
do (33). A critica da representacdo na pintura foi iniciada pelos im-
pressionistas ao mergulharem os contornos na luz, mas ¢ efetivamen-
te Cézanne quem desmonta a representacio. Assinalar a atividade
critica da pintura de Cézanne ji é colocar-se numa posicio de critico,
e é o que tanto atrai em Lyotard. Com efeito, insistir na critica da re-
presentacdo ¢ assinalar a viragem essencial a aparicio de uma arte
nova, a qual, face a representagio, dd-se como uma ndo-arte. Cé-
zanne exibe a maquinaria da representacio (34): aparecem as ins-
cricdes, também o suporte, o quadro deixa de ser tratado como trans-
paréncia, como uma janela abrindo-se para o infinito. Cai a relacio
platonizante das rappresentazioni, pela qual a multiplicidade é unifi-
cada nos pontos de fuga e de distincia (visdo monocular) . Nio &
ainda a morte da representacdo em seu todo: os limites da critica de
Cézanne ficam na preservaciio do primeiro fechamento, no interior
do qual permanece autbnoma uma regido fortemente codificada, in-
sensivel ao quotidiano, e o que é ainda mais grave, capaz de meta-
morfosear as fungdes das coisas. Duchamp mostrou muito bem como

(32) Jean-Frangois Lyotard: Des Dispositifs pulsionnels, UGE, col. 10/18,
1973, pags. 257 a 260.

(33) 1Ibidem, pags. 264-265.

(34) Ibidem, pag. 272.
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ndo é a coisa que conta, mas a sua inser¢do num lugar determinado:
podendo acolher qualquer coisa, o museu lhe usurpa as fungdes origi-
nais para fazé-la desempenhar um papel, isto €, torni-la indiferente
as funcdes. Ndo ¢ pois espantoso que criticos, como Galard (37),
bem como os préprios artistas, invistam justamente contra o que resta
da representagdo — o essencial — a saber, a obra-fetiche, assim de-
terminada niio por propriedades que lhe sejam inerentes, mas pelo
lugar que as neutraliza. Confirma-se assim a questdo central: nao é
possivel permanecer no 4mbito puramente artistico para analisar a
arte, sendo preciso considerd-las nas suas relagdes no social. Uma
historia da arte que ignora o social a0 mover-se no plano de um devir
imanente, ndo pode dar conta da atualidade; ao mesmo tempo, ela en-
dossa um hoje bem definido, que recusa as possibilidades artisticas
do que fica fora do museu.

Os textos de Lyotard sobre as artes concentram-se num espago
de tempo muito reduzido: entre 1969 e 1974 muita coisa muda, sobre-
tudo um deslocamento conceitual e, ainda mais, de atitude. Dai um
problema: como podem coexistir modos de andlise incompativeis?
Nio se trata de um mero deslocamento diacrdnico, que alids, € nota-
vel: os primeiros textos, como Discours, Figure e os de Dérive, em-
bora criticos com respeito & semiologia, nio deixam de empregd-la,
a0 passo que os contidos em Dispositifs a suprimem em beneficio de
uma energética de inspiracdo freudo-marxiana. Nio €, pois, uma tal
diferenca que interessa registrar, mas aquela em que a representaciio
e a energética convivem num mesmo texto (36). Como pode Lyotard
empregar conceitos e operadores tirados da representacio no proprio
ato em que a critica? Pois as relacbes representativas, como o par re-
velagio/ocultamento, que comandam a andlise das trés figuras his-
téricas — a miniatura medieval, a pintura renascentista, Cézanne —
implicam a escolha da pintura da representacio para principio anali-
tico. Com isso, ndo sO se escamoteia uma postura historica efetiva-
mente critica, como também a prépria pureza da andlise. O em-
préstimo feito a Buren no que toca s categorias da representagio —
0 mostrar e 0 ocultar — ndo se integra em momento nenhum no es-
quema da energética. E como se esta fosse incapaz de dar conta de
seu objeto, o que nio ocorre na medida em que o grande interesse da
critica de Lyotard estd precisamente em consideri-la produtora de
conceitos e atitudes. Basta retroceder (37) para notar que a repre-

(35) Jean Galard: Mort des Beaux-Arts, Le Seuil, 1971.

(36) J. F. Lyotard: Des Dispositifs pulsionnels, “La Peinture comme Dis-
positif libidinal”, antes publicado pelo Centro Internaziole di Semio-
tica e di Linguistica, n® 23, julho de 1972.

(37) [Ibidem, “Freud selon Cézanne”, antes in Encyclopedia Universalis, de-
zembro de 1971.
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sentagdo é prescindivel; ao fazer a critica de Freud por Cézanne,
Lyotard jd anunciava a insuficiéncia da representacio face  apariciio
de uma pintura que a suprime. Ao mesmo tempo, este artigo eviden-
ciava um ponto importante: a critica do texto pela pintura, em que
aparece um Freud preso, ao elaborar sua teoria, 4 tradicdo rc_:nasgentls—
ta, que o leva, inclusive, a ndo compreender a mutacdo pictérica de
seu proprio tempo. Cézanne, critico de Freud, implica a supressdo
da representacdo e, a0 mesmo tempo, uma inversio importante, que
¢ a possibilidade de criticar o tedrico a partir do pléstico.

Desse novo Lyotard ¢ preciso reter sobretudo a andlise que en-
volve a energética. Por um lado, ela se realiza no plistico a partir
do momento em que caem os codigos renascentistas, isto é, quando
o objeto deixa de ser considerado como passagem para algo diverso,
para se dar como regido investida pelo desejo. Por outro, a energética
se volta em direcdo de todo objeto: assim como na pintura desaparece
a representacdo, por conseguinte, toda maneira de diferir, como ocor-
re na iconologia, 0 mesmo se d4 no social. “Se o objeto a ser pin-
tado sofre a mutagdo... (pela qual ele deixa de ser) um objeto re-
ferenciado e representado para tornar-se o lugar de operagoes libidi-
nais engendrando uma polimorfia inesgotvel, seria preciso, talvez,
levantar a hipétese de que ocorre 0 mesmo com outros objetos: obje-
to que se produz e consome, objeto que se canta e ouve, objeto que
se ama” (38).

A coisa da arte inscreve-se no movimento geral dos objetos do
Capital. Diferenga histérica: com o Capital desfazem-se os cédigos
rigidos que canalizavam a circulagiio das coisas segundo valores sim-
bélicos; doravante, a especificidade do simbélico da lugar 2 indiferen-
¢a da lei do valor. Com efeito, o Capital ndo propde questdes em
termos de sentido — nem simbolo nem o Quiro que doa — mas em
termos de energia e transformacdo de energia (39). Do mesmo mo-
do, hd que separar em Freud as duas modalidades de desejo, a teleo-
I6gica (Wunsch), a outra, para além da representacdo-cendrio, para
além, portanto, do finalismo mecanicista, processo. Mas o desejo-pro-
Cesso estd sujeito a um duplo regime, Eros e pulsio de morte, energé-
tica pura, como no Capital. O duplo regime no processo primirio
tem em Eros o regulado, a boa-forma, é um regime de constancia.
Por sua vez, a pulsiio de morte, desenvolvida em Jenseits, permite a
Freud procurar dar conta do irregular, dos saltos, do desregulado.
Ela opera nas intensidades extremas, Eros nas médias. Um FEros

apolineo”, como unificacio hierarquizada do cemposto, em oposi¢ao

R

(38)  Ibidem, pag. 91.
(39) Ibidem, pag. 243.
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ao excesso ¢ a descontinuidade do siléncio dionisfaco da pulsio de
morte (40). Como o Capital, o processo primario estd além do sen-
tido; o mesmo regime de constancia de Eros aparece na lei do valor,
na segmentagcdo em unidades e comutatividade delas sob a igualdade
dos valores na troca, como mercadoria. A economia libidinal €, pois,
economia politica, passando-se de uma para a outra através da nogdo
de trabalho. Os cddigos das economias regradas ddo lugar 4 merca-
doria, cuja indiferenca substitui a especificidade da coisa. A lei do
valor instaura-se como uma circulagao desprovida de hierarquia, em
que tudo é reversivel, tudo podendo ser trocado por tudo (41). Ex-
cluidos o sentido, o simbolo, as especificidades, fica apenas o desejo
determinado como metamorfose, transformacio sem finalismos. Nis-
so encontram-se Lyotard e o Anfi-Oedipe (42): a mesma recusa de
um inconsciente determinado como linguagem, a énfase comum nos
processos. Uma diferenga porém, capital: em Lyotard, a pulsdo de
morte € irredutivel as mdquinas desarranjadas de Deleuze/Guattari
— ela € puro siléncio, o aquém de toda forma de enunciacio (43).

A economia libidinal (aqui apenas indicada, seria preciso anali-
sar o mais recente livro de Lyotard, o que nos afastaria do tema) (44)
ndo exclui apenas o simbdlico e a representagdo em que se enreda
Freud; ela marca também uma ruptura decisiva face aos textos que
vdo até 1971: fim da castracdo, da falta. Essa ruptura se rebate no
que nos interessa: a historia da arte. Comparem-se as proposicdoes
de Discours, Figure com as mais recentes: hd uma viragem importan-
te na qual desaparece o emprego da nogdo de corpus textual em be-
neficio da consideragdo do desejo-processo. Antes, uma abordagem
critica, centrada na nogéo de descontinuidades a estabelecer a partir
de um grupo de textos exemplares; a relagiio entre os dois rompimen- -
tos notdveis na pintura — o Quattrocento e a nossa atualidade
(1880-1930) — ¢ de inspiragdo epistemolégica marcada. Nio é uma
comparacdo entre duas viragens, mas uma tentativa de constitui¢do
do Quatrocentos a partir de nossa contemporaneidade. “Pertencemos
a revolugio cézanniana e freudiana. E gracas a ela que podemos com-
preender a do Renascimento. Ela desempenha portanto com relacio
a este o papel de um conceito ou grupo de conceitos operatérios. E
assim que. .. as categorias saidas da critica da confusio hegeliana a
partir das obras de Frege, Saussure, Freud, Cézanne, serdo emprega-

(40) Ibidem, pag. 282.

(41) Ibidem, pags. 101-102.

(42) Gilles Deleuze & Félix Guattari: L'Anti-Oedipe — Capitalisme et Schizo-
phrénie, Minuit, 1972.

(43) J.-F. Lyotard: Des Dispositifs pulsionnels, pag. 240,

(44) J.-F. Lyotard: FEconomie libidinale, Minuit, 1974.



— 131 —

das para determinar a transformagio do espago pictérico renascen-
tista. Assim, a relagdo entre as duas dreas é antes a de uma teoria
com um dominio de referéncia” (45). Com a energética tudo muda-
a relagdo serd menos da ordem de uma teoria, mas da dos processos

A énfase, embora nio exclusiva, dada ao texto volta-se agora para o
regime atual do desejo — como o analisam as economias politica e li-
bidinal — a titulo de condi¢io de um pensamento da histéria. Nio
se comeca pelo texto, mas pelo processo: a prépria inteligibilidade
tedrica passa pela mutacdo econdmica das coisas. Partir do simbolo,
como fazem, entre outros, Goodman e Panofsky, é permanecer mer-
gulhado numa pintura morta, € transpor anacronicamente o passado
para o presente, como se houvesse essa permanéncia imperturbivel
do simbélico e do representativo. Ao contrédrio, afirmar que a repre-
sentagao e o signo sido constituidores das formagdes precedentes, im-
plica a consideragiio do atual como algo diverso de um corpus defi-
nido, como afrouxamento dos cédigos passados. Nio que haja mera
substituicdo ou um simples abrandamento dos cédigos: essencial &
afirmar que essa mesma rigidez passada sé aflora a partir do momento
em que ¢é dissolvida, em que ha indiferenca (ou até mesmo hostili-
dade) a toda tentativa de recodificagio. E, pois, a diversidade exa-
cerbada das figuras que o desejo engendra hoje — inclusive no plano
da coisa pldstica — que torna possivel pensar tanto a diferenca quan-
to a rigidez da formagdo simbélica. Trés textos a reter: “o que é
questionado a partir dos anos 1880 através de abalos escalonados
segundo a natureza do campo interessado, é a prépria posicio do de-
sejo do Ocidente moderno, ¢ a maneira pela qual os objetos, palavras,
imagens, bens, pensamentos, trabalhos, mulheres e homens, nascimen-
tos e mortes, doengas, guerras entram em circulagio na sociedade e
nela sdo trocados. .. Antes este desejo se realizava num regime de
trocas que impunha ao objeto um valor simbdlico. . . ao passo que a
partir da mutacdo de que falamos (e cujo efeito melhor estudado o
foi por Marx no campo econdémico), a produgio e a circulacio dei-
xam de ser regulados por referéncia a valores simbélicos” (46). “E
preciso comegar por diluir a regido pictérica para proceder por uma
espécie de lise, que nem mesmo ¢ uma andlise porque nio estd de
modo nenhum assegurado, nem mesmo implicado que se termine vol-
tando por produzir os elementos constitutivos elementares. (Encon-
trar-se-a simplesmente a energética e sempre a energética) . E essa di-
luicdo € efetuada pela prépria pintura: basta abrir os olhos, deixar
passar o fluxo energético que essa pintura lanca de todos os lados
para perceber-se que é precisamente essa diluigio que j4 estd em
curso, que essa pintura procede na ordem da inscrigio pictérica a

(45) Discours, Figure, pag. 163.
(46) Des Dispositifs pulsionnels, pag. 76-77.
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uma diluicdo que ¢ andloga & que descreve Marx quanto ao que ele
denomina a inscrigdo econdmica, a economia politica, mesma diluigdo,
i. é uma espécie de destruicio dos cédigos que circunscrevem as
regides, mesma passagem de afluxo energético sob todas as formas”
(47). “Marx diz que é com o capitalismo que o trabalho emerge co-
mo categoria. Isso ndo quer dizer que as sociedades anteriores nio
trabalhavam, elas também trabalhavam, mas precisava-se dessa uni-
versalidade vazia do trabalho capitalista, trabalho abstrato, indiferen-
te, para que a confrario possam apreender-se os dispositivos de cana-
lizagdo e exploragio do trabalho nas economias pré-capitalistas. Igual-
mente, precisa-se dessa fluidez da energética na pintura atual para
compreender que ja nos dispositivos pictoricos anteriores tratava-se de
energética, mas que essa energética era canalizada de uma certa ma-
neira, que nio permitia reveli-la como energética, que portanto a
produzia sob outras disposicdes” (48) .

Donde uma nova posi¢io da questdo da histéria do plistico:
conectado aos dispositivos gerais, ele pode prescindir do discurso para
ser apreendido no movimento que o desliga do simbélico para ingres-
sar no energético. Ou ainda, é o discurso, enquanto racionalizagéo,
que atribui o simbdlico ao que é energético. Nisso estaria o anacro-
nismo; mas a racionalizagio dos processos nio deve subtrair o simbo-
lismo das formagdes que canalizam a energia segundo um sistema pre-
ciso e fortemente regulamentado, tal como ele aflora na sociedade
do dom. O simbélico como filiro e canalizacio dessa energia: apenas
com o Capital, que destréi o simbolo para instaurar a soberania do
puro fluxo de energia e suas transformacdes, essa hierarquia pode ser
captada como encrgia especificamente dirigida. O discurso, por sua
vez, entendido como racionalizagiio do processo, nio € apenas algo se-
cunddrio; como registro, nfo pode ser concebido a maneira do Ro-
mantismo, para o qual o discurso sobre as artes era algo acessério.
Nio se trata de sagrar uma arte absoluta com seu séquito de servos-
-criticos, incapazes das miticas alturas. O problema ndo passa pelo
inefdvel com seus incompetentes comentadores; trata-se, ao contrd-
rio, de situar o discurso, coisa incdmoda se se lhe subtrai toda pre-
tensdo de constituir objetos. Assim pensado, ele ¢ marginal, pois nao
é senfio o significar, no texto, do processo. Se a transformagdo plés-
tica pode prescindir do discurso, se tudo se passa entre energias ¢ ca-
nalizacdes conectadas a processos eminentemente sociais, Nietzsche
tem razdo: nio sO racionalizac@o ou significacio do processo no tex-
to, mas também poupanca. Como Nietzsche, Lyotard insiste na pou-
panga insepardvel da linguagem, na medida em que ela ¢ regulamenta-

(47) Ibidem, pag. 242.
(48) Ibidem, pag. 253.
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da pelo principio de consténcia (49). Como entio propor um mo-
delo de tipo linguistico se o fechamento do pléstico foi suprimido? A
liquefacdio das regides impede a constituigio de um Corpus tedrico,
ao qual pudesse ser assinalado um dominio de referéncia, isto é, que
exigisse justamente o que o plastico varreu, o fechamento em regides.
“Pode perguntar-se se querer continuar a produzir um discurso tedri-
co sobre a pintura, a elaborar uma metalinguagem com seu léxico e
sua sintaxe, cujo dominio de interpretagdo seria a pintura, se um pro-
jeto desse género ndo € anacrdnico, nio releva de um modelo discur-
sivo, que, justamente, na pratica pictérica, nio tem mais correspon-
dente, pelo fato de os dispositivos que regulam a inscri¢do pictorica
heje formarem, pela sua multiplicidade, uma espécie de ndo-disposi-
tivo. Quando a pintura estd em vias de se dissolver nas metamorfo-
ses energéticas que o capitalismo faz passar através de todas as insti-
tuicoes, ndo € anacronico produzir um discurso tedrico sobre a pin-
tura, tedrico no sentido que a palavra tem hoje, i. €, uma metalin-
guagem cujo modelo é forcosamente linguistico, ou linguageiro estri-
to, creio que seria reconstituir na regido discursiva um dispositivo que
a prdtica pictorica, i. é, o dominio de interpretagdo que se trata de
compreender, estd justamente em vias de liquidar ou liquefazer. O
que temos de fazer antes de tentar compreender, seria transformar a
energética, que estd em jogo no que se chama a pintura, ndo num
dispositivo tedrico, mas antes numa espécie de liquefagdo, numa es-
pécie de producio aleatéria, no sentido em que J. Cage a entende;
ndo tentar resolver a questio da pintura no sentido de deter o seu
sentido, mas, antes, de dissolver a questdo. no sentido de desfazer as
stases, incluida nisso a teoria como ‘stase’™ (50).

O que escapa, pois, ao discurso do saber é o préprio pléstico:
se tal discurso ¢ essencialmente associado ao principio de constincia,
a arte, tal como aparece hoje, ¢ inseparével da Stimmung imprevista,
do desregulado, numa palavra, ela é investida pela pulsio de morte
enquanto nao-regime: fim da boa-forma, do signo, de tudo o que per-
mite a hierarquia do orginico. A pulsdo de morte é o espantalho do
saber, pois este ignora o siléncio, os saltos, o desregulado. E sonhar
querer a volta do ligado, unificado, de tudo o que implique uma
sociedade ja sepulta pelo Capital. Pensar uma nova arte, uma nova
sociedade seria banir para sempre a pseudo-unificagdo, ou melhor,
essa unidade em que o Um € a condi¢do de uma multiplicidade coor-
denada: € preciso evitar a todo custo a representacdo. Mas uma arte
e uma sociedade assim determinadas ndo se inscrevem no imponde-
ravel?

(49) [Ibidem, pags. 138-139.
(50) Ibidem, pags. 244-245.
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A dissolugiio do préprio discurso do saber implicaria a dissolu-
¢do geral dos géneros, pois € ainda aqui que o ligado — pouco im-
portando as determinages que se lhe déem, coeréncia, dialética, mo-
delo 1égico-matemdtico — aparece intacto. No entanto, uma atitude
semelhante lembra a sua equivalente em politica, a do Miltiplo sem
Um. Lyotard chega a ver na dissolucdo radical um fendémeno, se nio
revoluciondrio, ao menos critico. Isso se entrevé quando ele trata da
oposicdo Klee/Lhote. Neste, o desejo se realiza com a geometriza-
¢do da linha, que, submissa, ndo destréi a representacdo. Abrindo a
tela para o profundo deixa fantasmar. Nédo é sem razido que se afir-
ma a incapacidade do cubismo de superar a representacio. Mas Klee
vai além: a linha ndo realiza o desejo porque, pldstica, livre do geo-
metrismo, € energética pura. Néo se tornando evanescente, nem le-
vando além de si, retém o olhar, angustiando-o por obriga-lo a voltar-
-se sobre si mesmo (51). Em Dérive, Lyotard desenvolve a critica
do fantasma e do simbolo, propondo uma forma revoluciondria de
arte, ou ainda, afirmando que ela ja é revolucionaria. Com efeito,
desde Cézanne a pintura deixa de funcionar como simbolo e de ci-
mentar as relagdes de uma sociedade religiosa, deixando de ser ele-
mento de comunicagdo, isto &, signo. Mas a liquidacdo do simbdélico
¢ inseparavel da destruicdo da sociedade para a qual a arte funciona
como elemento de ligagdo (52). Essa critica do simbdlico na arte s6
é efetivamente demolidora quando ataca, para além da disposicio plas-
tica o préprio social, ainda que a desconstrucdo tenha que ser feita
através e no pléstico: é o trabalho dos Pop e Hiper ao parodiarem o
quotidiano para liquidar os objetos de consumo mediante os quais as
sociedades “desenvolvidas™ se comunicam. Mas a atividade descons-
trutora tem que ser imediatamente pléstica, ndo se dobrando ao dis-
curso da revolugdo (conhecemos bem os resultados do pléstico tra-
dutor do discurso politico: fim dos futuristas russos, volta da arte
académica) ; pois, o pldstico deve ser desconstruido a partir de si se
se quiser liquidar um tipo determinado de disposi¢io. O pléstico-tra-
ducdo, com efeito, por submeter-se ao texto, torna-se uma manifes-
tagdo reaciondria, pois assim se acaba por lhe conferir um papel
simbélico, o que implica a volta de uma sociedade arcaica (53).
Discordamos de Lyotard quanto & possibilidade de uma arte revolu-
ciondria; a critica do fantasma — e efetivamente o artista que fan-
tasma o tempo todo sé se repete — leva-o a pensar que a destruigio
pode, sobretudo ao operar nas artes de grande piiblico, levar as in-
tensidades extremas e insuportaveis, revoluciondrias. E como se a

(51) Discours, Figure, pags. 219-236.

(52) J.-F. Lyotard: Derive & partir de Marx et Freud, UGE, col. 10/18,
1973, pag. 220.

(53) Ibidem, pags. 222-223 e 234-235.
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exacerbacio da angiistia — e uma sociedade revoluciondria seria an-
gustiada (54) — impedindo a realizagio do desejo, pudesse ser ge-
neralizada. Exemplo: o Je t'aime, je f'aime de Resnais. Ora, a afir-
magio de que a arte ndo se torna revoluciondria, mas ji o é, enquan-
to empecilho ao fantasmar (55), pressupbe o apassivamento do poder
que estd ai, cuja maior ambicio ¢ fazer todo mundo sonhar. Po1
outro lado, e o ptblico das telenovelas?

Talvez possamos marcar melhor nossa discorddncia com res
peito a certas afirmages de Lyotard se insistirmos num ponto preciso,
que permite abrir um leque de posigdes. Falta na andlise de Lyotard
a determinagdo local, molecular, da ordem de uma sociologia ou an-
tropologia (sem que com elas visemos a dominios especificos, isto €,
a objetos de suas propriedades exclusivas) . A generalidade em que
opera Lyotard nfio ¢ descabida, jé que ¢ muito arguta a sua afirmagao
de que o Capital tende a liquidar o simbélico em toda parte. Mas o
que deixa de ser visto é o molecular, o comportamento de grupos
face a dissolucdo dos cédigos estritos. Nio se reproduziriam justa-
mente aqui todas as determinagSes simbdlicas? Nem todos os grupos,
com efeito, se inscrevem no fluxo do capital, e a propria idéia de gru-
po remete imediatamente ao que o cimenta, vale dizer, o simbdlico,
a representacio. Essa reprodugdo em escala local s6 funciona, por
sua vez, onde ha tendéncia, no plano molar, ao siléncio no funciona-
mento das engrenagens do Capital. Mas é no préprio plano molar
que o simbélico pode ser uma exigéncia dos fluxos capitalistas (pri-
vados ou de Estado), bastando encarar o funcionamento dos Estados
ultra-repressivos, com sua fraseologia grandiloquente e ocg, que che-
ga, em certas circunstincias, a seduzir segmentos importantes da so-
ciedade. Numa palavra, falta a consideracdo do politico, nzs suas di-
versas formas. Neste sentido, é ao mundo dito desenvolvido que me-
lhor se aplica a economia libidinal-politica. Ndo ha divida de que,
por outro lado, é ela que permite apreender a irrelevancia de uma
andlise de tipo weberiano do Capital de hoje: ele prescinde das mo-
rais e religides, do simbélico, que regulamentavam a circulagio e
acimulo no Capitalismo nascente. Hoje, no plano molar, o Capital
funciona menos preocupado com a sua propria justificacdo que com
a necessidade de fazer consumir, onde for possivel, de fazer sonhar:
televisdo, propaganda, etc. A propaganda, hoje, tem que pioduzir
os seus mitos: que distdncia nfo nos separa daquela, anti-faniasmé-
tica, do futurismo russo? Lissitzky. . ...

Quanto a posigio do discurso, hd que fazer restricdes, ou melhor,
hé que desenvolver. Claro estd que a energética mostra o que mas se

(54)  Ibidem, pags. 236-245.
(55) [Ibidem, pag. 238.
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quis ignorar, o aleatdrio, o imprevisivel, o que ndo se deixa abordar
pela teoria, pelo menos por aquela — a nossa — de extragfio estrutu-
ralista (teoria num sentido muito limitado, que postula a sistematici-
dade no lugar da assimetria e da contradicdo) . O pléstico ndo é dado
a um discurso liso, sistemitico, na medida em que, como campo pos-
sivel de referéncia, € todo irregular, assimétrico, imprevisivel: John
Cage, Pollock. Ja o constatava Goodman, que, negativamente, ilustra
a impossibilidade de enredar o pléstico no sistema simbélico. Good-
man como a imagem invertida de Lyotard. .. Mas, se a metamorfose
anarquica do pléstico ndo € acessivel ao discurso cientifico, ndo sé
segundo a determinacio sintitico-semdéntica, mas também propria-
mente politica, — ndo hd que deter o sentido ou as metamorfoses do
plastico — néo fica vedado um acesso de outro tipo a linguagem.
Sem divida, o pléstico de hoje exige uma nova colocacio da lingua-
gem, ele a arrasta. Mas ndo se conclui dai o inefdvel. O que cai jun-
tamente com o discurso tedrico, definido no horizonte linguistico ou
I6gico-matematico, € a atitude histérica da grande sintese. Dir-se-1a
que ela é sempre histérica, que sempre foi um fracasso; mas nunca
ela se viu tdo impossibilitada como agora. Se antes podia tentar-se
descobrir o foco que permitisse tragar a curva totalizante, hoje a anar-
quia, a fundamental excentricidade do pldstico ndo o admitem nem
como hipétesz. Nio se segue dai a isengo: mesmo que se exclua o
“panorama” (ndo é o espetdculo, a representagiio reinstalada?), resta
a abordagem local, empirica, a ligar o plstico com o politico, o mo-
Jar com o molecular. O que ndo se pode recusar é a importincia da
critica feita por Lyotard: livres talvez, do cinzento do Livro e dos
gabinetes de curiosidades, imbricados na iconologia, a nos proporem
um pasado transparente, para além do trabalho de sua constituigdo,
que implica, a0 mesmo tempo, a critica de nossa contemporaneidade,
fica a necessidade de fixacAo na arte enquanto ligada as diversas for-
mas de sociedade. Mas a dialética do social e da arte, na medida em
que suprime a relagdo de pura exterioridade de um com a outra, nio
pode prescindir do empirico, vale dizer, da consideracio de ambos
em casos Precisos.

Também niio deixar de considerar a nogiio de pléstico desenvol-
vida per Lyotard, homéloga, enquanto processo, aos dispositivos po-
litico-lididinais. Uma indicagfio rdpida: dispositivos homélogos aos
do Cayital conduzem os fluxos da pintura. Circulacio através de dis-
positivos, que sfio conjuntos estabilizados de energia, organizacdes de
filtros, s3o organizacdes de conexdes mais ou menos complexas a ca-
nalizer a energia que entra ¢ sai transformada, intermindvel meta-
morfese (56). Que ¢, entdo, pintar sendo conectar a libido na cor,

(56) Des Dispositifs pulsionnels, pags. 140-246-247.
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e a libido assim cromatizada num suporte? Pintar é um trabalho de
inscri¢do cromdtica (57). A pintura ¢ um dispositivo, uma organiza-
¢do de écrans que filtram as inscrigdes da libido. S6 essa generalida-
de da nogdo permite apreender a multiplicidade dos dispositivos pic-
téricos: maquiagem, o quadro, a pintura do Grande Canal de Vene-
za, a tatuagem. Mas, para além das modalidades da inscricdo, do
suporte e do lugar, a homologia ao Capital: sempre transformagdo de
energia captada por dispositivos, que nio passam de energia estabi-
lizada, determinados e intmeros, passiveis eles proprios de dissolu-
¢do. E a partir dai que se pode apreender as diferentes formas his-
téricas e culturais do ato de pintar.

LEON KOSSOVITCH

—_—

(57)  Ibidem, pag. 246.
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