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PREFACIO

A natureza de percep¢do estética continua a ser um problema
por resolver. Depois de tantos estudos, desde as escolas gestaltis-
tas (com particular referéncia a Rudolf Arnheim) as mais recentes
tendéncias cognitivistas, ndo se abriu ainda o caminho certo que
nos leve a uma compreensdo decisiva do fenomeno. Fica-se com a
impressd@o de uma série de descobertas, as vezes brilhantemente
interpretadas, sem que o conjunto acumulado ilumine com uma in-
teligibilidade nova os processos perceptivos artisticos.

E claro que a propria arte moderna baralhou mais as cartas:
serd que, depois de Duchamp, se pode ainda falar de uma per-
cepgdo estética especifica? Sd@o mais que conhecidos — e discuti-
dos — os efeitos tedricos e prdticos (na estética e na criagdo artis-
tica) da invengdo dos readymade. Ora, acontece que a consequén-
cia maior foi a irresolugdo de uma questao deixada assim indefini-
damente em aberto: a arte continua a gozar do seu estatuto de au-
tonomia, distinguindo-se dos objectos naturais ou industriais por
toda uma série de razdes que, de certo modo, se reforcaram mes-
mo neste periodo caracterizado como «pdés-moderno» (galerias,
museus, espagos bem delimitados de exposicdo, mercado da arte,
renascimento do discurso estético conservador, etc.); e continua-
-se, no entanto, a discutir com a mesma énfase os problemas de
fronteira (entre arte e ndo-arte) que levantaram os objectos du-
champianos, como se fossem ainda determinantes para a arte con-
temporadnea. Dir-se-d: argumenta-se agora por razbes diferentes,



se ndo opostas, as que fizeram o sucesso dos readymade (nomea-
damente, nos anos sessenta, nos Estados Unidos); ndo jd para
mostrar que o objecto artistico nada possui de intrinsecamente
singular que justifique a sua «mitificacdo», mas pelo contrdrio,
para garantir teoricamente a sua esséncia estética, profundamente
abalada pelos paradoxos de Duchamp. Mas uma «esséncia» que
se quer distinta do que dela pedia toda uma tradigdo estética ante-
rior ao readymade: como conciliar a impulsdo, oriunda das ulti-
mas vanguardas, no sentido de um fim de estética, e que parece
instalar-se num certo sector da arte contempordnea, com a neces-
sidade de inventar um discurso tedrico, ainda que fragmentdrio,
que legitime as prdticas artisticas actuais? Necessidade que se ve-
rifica aqui e ali, que se manifesta e se desenvolve as vezes simples-
mente na ocasido de uma exposi¢ao individual de pintura. Esta
impossivel conciliagdo (quer dizer, articulacdo) entre duas tendén-
cias contraditdrias que coexistem pacificamente, é mais um aspec-
to da indeterminacdo sem fim que herddmos de Duchamp.

Era preciso, pois, examinar este legado. Mas abordando-o de
maneira diferente: nem historica ou ideologicamente (como o faz
Thierry de Duve, por exemplo), nem do ponto de vista da sociolo-
gia da arte, da semiologia ou da psicandlise (de que se socorrem
muitas das interpretagdes da obra de Duchamp). Mas interrogan-
do as condigbes concretas da percepgdo do readymade, e compa-
rando-a com a percepgdo de um objecto consensualmente tido co-
mo «artistico».

Eis o ponto de partida deste livro. Na verdade, ele comega num
plano anterior; por uma andlise da nogdo de «invisivel», tal como
ela se explicita na fenomenologia-ontologia de Merleau-Ponty.
Porqué Merleau-Ponty? Porque nenhum outro filésofo, dentro da
fenomenologia, explorou tdo agudamente as fronteiras dltimas da
percepcdo estética. Ninguém como ele (nem mesmo Heidegger ou
Henri Maldiney), foi tdo longe no exame da «experiéncia antepre-
dicativa», no dominio artistico. Para tanto, forjou todo um con-
junto de conceitos (e, nomeadamente, o de «invisivel») com que
pretendeu chegar a uma regido (ontologicamente definida) aquém
mesmo daquela em que a fenomenologia husserliana situava os
processos perceptivos. Foi assim que as andlises do fenomeno ar-
tistico e da percepgdo estética vieram ocupar o centro da nova fi-
losofia pontiana.
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A percepcdo estética ndo constitul, no entanto, a preocupacdo
dnica do presente trabalho. Se ela atravessa os capitulos sobre
Duchamp, Malevitch e Beuys, e sobre a estética de Kant, o objecti-
vo maior é a abertura e a exploragdo de um dominio afim ao da
percepgdo artistica: o das pequenas impressoes, sensagcoes infi-
mas, imperceptiveis que acompanham necessariamente a apreen-
sdo de uma forma pictural ou musical. O estudo desse campo re-
velou imediatamente outros fenémenos (de tipo consideravelmente
diferente dos que os conceitos pontianos descreviam), transfor-
mando a perspectiva fenomenolégica cldssica da «experiéncia es-
tética», da «atitude estética» ou da «percepgdo da obra de arte».
Na verdade, a observacdo do campo das «pequenas percepcdes»
ampliava os acontecimentos de maneira surpreendente: conver-
tendo as micro em macropercep¢des como uma lente, a percep¢do
do objecto modificava-se ao ponto de exigir uma descri¢do dife-
rente. Da mesma forma que Fernando Pessoa, aumentando a es-
cala das «sensagcdes minimas», se dava os instrumentos necessd-
rios a andlise e a elaboragdo da expressdo poética, assim o pintor,
o muisico, o escultor trabalham constantemente com pequenas per-
cepgdes. Toda a estética dependia desse campo que aparecia, de
repente, como o terreno de eleigdo da construgdo artistica.

O efeito de escala resultante da andlise das percepgées infinite-
simais repercutiu-se imediatamente noutros dominios: tanto na ex-
periéncia comum, como nas ciéncias humanas mais sofisticadas.
De tal maneira que se tornava

inevitdvel procurar definir um tipo de «experiéncia» singular, e
tanto mais paradoxal quanto se afasta da nogdo tradicional de ex-
periéncia, associada a uma consciéncia e a um sujeito uno, opera-
dor de sinteses cognitivas fundamentais.

Jd que reservdmos a discussdo do problema consciéncia/incons-
ciente para um segundo tomo, faremos apenas umas breves obser-
vagdes sobre a sua articulagdo com a estética.

Pode-se considerar a comunicagdo artistica um fenémeno
«ndo-consciente», de «osmose» (termos utilizados por Duchamp
na sua conferéncia sobre O processo criativo). Caracterizemos
este «ndo-consciente» como proprio de «fendmenos de limiar»
(edge-phenomena). Todo o campo das pequenas percepgoes se
apreende, numa primeira aproximagdo, como fenomeno de li-
miar.
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As ciéncias humanas, como a psicandlise, a psiquiatria, a an-
tropologia, a sociologia, conhecem bem este tipo de fendmenos:
estados psiquicos «crepusculares», ou de «simbiose» ou de indefi-
ni¢do de campo que ocorrem em situagdo de transferéncia analiti-
ca ou psicética, ou de hipnose; todo o género de relagdo de in-
fluéncia, desde a publicidade a relagdo politica, e ao mais infimo
contacto entre dois seres (gerador de tensées de forcas ndo-cons-
cientes); o vasto dominio, tdo mal explorado ainda pela etnologia,
da magia e da feiticaria, com efeitos, evidentemente, na ethomedi-
cina e na etnopsiquiatria, no estudo dos rituais, da adivinhagdo,
etc. :

Acontece que estas disciplinas recorrem a nogdes que, sendo
homdnimas, estdo longe de ter o mesmo significado quando mu-
dam de campo operatdrio: o «inconsciente» a que se refere a psi-
candlise ndo é o0 mesmo que opera nos rituais de transe e cura es-
tudados pela etnologia; e pouco tem a ver com a nogdo de «subli-
minaridade» tdo em uso no estudo da influéncia medidtica e poli-
tica. Ndo hd uma idéntica defini¢do de «imagem» que se aplique a
imagem do sonho e do fantasma, a dos cultos, a da criagdo artisti-
ca, ou a de uma estampa na sua fungcdo cognitiva: uma «retdrica
da imagem», forcosamente plurimoda (dada a diversidade dos ti-
pos de imagem, visual, auditiva, icénica, abstracta, verbal, etc),
ndo dispensa uma certa univocidade de sentido, sob pena de cair
em toda a espécie de equivocos. .

Muitas outras sd@o as nogées que atravessam erraticamente as
ciéncias humanas, fazendo sentir a exigéncia de um rigor que ndo
existe ainda, e que aparece como uma condi¢cdo indispensdvel a
interdisciplinaridade: «corpo», «for¢a», «identificagd@o», «osmo-
se», «caos», elc.

Ora, os fenomenos que estas nogdes pretendem descrever e ca-
racterizar, na medida em que se relacionam com «limiares» de
campos jd bem definidos, ndo possuem o seu espaco proprio de
operatividade,; e, como por acaso, eles dependem em geral do mo-
vimento das pequenas percepcdes. Numa palavra, os «fenémenos
de fronteira» referem-se, antes de mais, a fronteira que separa e
sobrepde consciéncia e inconsciente.

Trata-se, para além das ciéncias humanas constituidas, de ir ao
encontro da «experiéncia» que constantemente nos invade, em nos
se impregna e atinge o inconsciente. Eis um primeiro trago para-
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doxal dessa «experiéncia»: ela assola-nos sem que demos por is-
so, experienciamo-la sem dela ter consciéncia, apercebemo-nos
das modificacdes que sofremos jd depois de as termos sofrido. E
preciso uma «sensibilidade» muito especial e aguda para sentir o
tipo de influéncia (de forga) que, numa conversa anddina, o nosso
interlocutor estd a exercer sobre nés. Normalmente, passa desper-
cebida.

Mais uma vez, é tudo uma questdo de escala. Ver melhor, ouvir
mais (até ao ouvido absoluto), ndo transformaria afinal essa «ex-
periéncia imperceptivel» numa série de apreensoes conscientes? O
pintor, o poeta, o feiticeiro, o lider politico ndo possuem apenas
sentidos mais apurados do que os do homem comum? Serd mesmo
itil e legitimo definir um outro tipo de experiéncia, quando basta-
ria ampliar as propriedades da experiéncia sensivel trivial? De
duas uma: ou se se reconhece a singularidade daquela experiéncia
ndo-consciente — e hd que reformular toda uma série de conceitos
tradicionais associados & nog¢do de experiéncia, deixando esta de
ser o privilégio exclusivo de um sujeito consciente; ou se a reduz a
uma variante quantitativa da experiéncia comum da consciéncia
— e € a propria ideia de «ndo-consciente» ou «inconsciente» que
deixa de ser aplicada a experiéncia. No fundo, é o velho debate fe-
nomenologia-psicandlise, ou filosofia da consciéncia-inconscien-
te, que reaparece aqui sob uma nova forma.

Debate, afinal, jamais resolvido. O que faz pensar que esta
questdo da «escala» ndo é redutivel a factores quantitativos. Nu-
ma palavra, hd uma especificidade do inconsciente que ndo se po-
de traduzir apenas numa diminuigdo dos tragos psicoldgicos da
consciéncia (clareza, consciéncia de si), mas que, no nosso enten-
der, ndo se resume também ao deslocamento do problema, semioti-
zando as fungdes do inconsciente e escamoteando assim a questdo
da ndo-consciéncia dos conteiidos psiquicos, @ maneira de Lacan.
E verdade que hd Lacan em Freud, mas que este sempre atribuiu
um papel ao factor psicoldgico da ndo-consciéncia dos fenomenos
inconscientes: aproveitam-se disso, escrevia ele, para passarem
despercebidos, através da barreira da censura. Em qua{quer dos
casos, é um facto que o «inconsciente», se bem que admita «affc-
tos», «emogdes», «pensamentos», ndo comporia uma «experién-
cia». E que a experiéncia é a vida mesma da consciéncia, 0 que
faz da «experiéncia inconsciente» uma aberragdo maior.
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Toda a dificuldade consiste pois em manter a descontinuidade
entre o inconsciente e a consciéncia, e no entanto considerar uma
espécie qualquer de continuo que dé conta dos «fenémenos de li-
miar». Foi o que Freud tentou com o «Pré-consciente» que nunca
definiu de maneira satisfatoria, falhando neste ponto redondamen-
te.

Curiosamente, Leibniz concebeu um inconsciente ao mesmo
tempo separado e em prolongamento com a consciéncia da ména-
da. O continuo infinito das pequenas percep¢ées assegurava a
passagem da clareza das macropercepcées conscientes qo fundo
obscuro da monada. Fundo necessariamente obscuro (inconscien-
te) porque a mdnada finita ndo pode comportar a expressdo do
universo infinito na sua face consciente; é o inconsciente, em que
mergulham as miriades de pequenas percepgdes que contém o res-
to da expressdo do mundo.

Mas Leibniz deixava na sombra a defini¢do da zona de frontei-
ra. Digamos que a fenomenologia das pequenas percepcées ga-
rantia a continuidade entre a consciéncia e o inconsciente, mas
que s6 uma razdo metafisica justificava a sua descontinuidade.

Numa palavra, nem Freud nem Leibniz, e por razdes opostas —
falta de continuidade do primeiro, falta de descontinuidade no se-
gundo — abriam o campo a fenomenologia desses fendmenos de
fronteira.

Mas tratar-se-a ainda de fenomenologia? Em que medida é que
a nogdo de inconsciente é realmente compativel com a fenomeno-
logia? Até que ponto a «psicandlise existencial» de Binswagner e
outros psiquiatras que se reclamavam da fenomenologia e de
Freud conseguiu articular o inconsciente freudiano com os concei-
tos oriundos de Husserl e Heidegger? Questoes reabertas pelas
correntes actuais da neofenomenologia.

Como todo o pioneiro, Freud legou um campo imenso de expe-
riéncia, de que s conceptualizou e teorizou uma parte. No ensaio
sobre «O Inconsciente» da Metapsicologia, ele chega finalmente a
uma caracterizagdo que lhe parece satisfatéria do conteiido psi-
quico inconsciente: é «uma representacdo de coisa s6», separada
da «representacdo de palavra correspondente». As consequéncias
que Freud tira desta defini¢do ndo nos interessam agora. Retenha-
mos apenas a possibilidade que oferece de uma vasta generaliza-
¢do: todas as representagdes, todas as imagens disjuntadas dos
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seus correspondentes verbais, contém qualquer carga inconsciente
de sentido. Nao se trata unicamente de conteiidos psiquicos tais
como as imagens do sonho ou do fantasma recalcado, mas —
afastando-nos agora de Freud — de toda a espécie de imagem,
desde o bocado do muro cinzento que, entrevisto ao virar da es-
quina, nada significa, ao conjunto de formas e cores que constitui
uma pintura.

Chamemos a este tipo de imagem, «imagem-nua», despojada da
sua significagdo verbal. Verificamos entdo que estamos mergulha-
dos num mundo de imagens-nuas; que a imensa maioria das per-
cepgdes que preenchem os nossos dias, é composta de imagens-
-nuas; que sdo elas que provocam os sonhos, como notava Freud
(imagens anddinas que passaram despercebidas no fluxo das ma-
cropercepgdes), que a elas se associam pensamentos fugidios e im-
perceptiveis a que Leibniz chamava «pensamentos voadores»
(pensées volantes) e que vdo ter importdncia decisiva na associa-
¢do livre da cura analitica; que elas formam o material imagético
das técnicas publicitdrias, do cinema e de todas as artes; que, a
cada instante, nas relacdes entre seres humanos, sdo os milhares
de imagens-nuas que constituem a percepgdo do rosto e do corpo
do outro que transportam significagdes mudas e informagdes mui-
to mais ricas do que as mensagens verbais.

Quando analisadas, estas imagens revelam caracteristicas in-
suspeitadas: arrastam consigo conteiidos ndo-conscientes de sen-
tido, de uma ndo-consciéncia que convém distinguir do incons-
ciente freudiano por um lado, e de todos os claros obscuros «sub-
liminares» (ou «periféricos», ou «irreflectidos» ou «de horizonte»)
psicoldgicos ou fenomenoldgicos por outro. Sdo produtores de pe-
quenas percepgdes, o que implica toda uma semidtica particular,
Jd que ndo entram facilmente nas diferentes classificagdes conhe-
cidas de signos (em particular, na de Pierce). Enfim, como Leibniz
observara jd, as pequenas percepgdes encontram-se associadas a
forcas: a percepgdo das imagens-nuas provoca um apelo de senti-
do, como se estimulasse v espirito a procura da significacdo ver-
bal ausente. A visdo de um vestigio arqueoldgico, ou de uma for-
ma de que se desconhece a finalidade (exemplos de Kant) suscita
um «apelo de ar» por falta de sentido, para que este venha preen-
cher a nudez ou o vazio da imagem-nua. O que significa que a sua
percepgdo imprime movimentos extremamente complexos nas mi-
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cropercepghes que a acompanham. A descrigdo dessas forcas e
movimentos torna-se uma tarefa necessdria ao éstudo da imagem-
-nua.

Foi o que procurdmos fazer neste livro, a propdsito da per-
cepgdo estética. Mas a introdugdo das nogbes de «forca» e de
«inconsciente» modifica radicalmente o campo operatério dos
conceitos da fenomenologia. Mais: modifica a prépria tentativa
(de Merleau-Ponty) de os ultrapassar, por insuficiéncia da defini-
¢do da «presenga» fenoménica. Critica ndo «por cima» (através
da nogdo de signo, a maneira derridiana) mas «por baixo», se as-
sim se pode dizer, explorando todo o estrato perceptivo antepredi-
cativo, e ai descobrindo um outro tipo de presenca, ndo-visivel ou
invisivel, que forma a face reversivel do fenémeno. A «ontologia»
pontiana ndo vai ao ponto de identificar o invisivel com o incons-
ciente (apesar de algumas indicagdes nesse sentido, nas Notas de
Trabalho), deixando na indeterminagdo fenomenoldgica a definido
do primeiro; ou remetendo vagamente o visivel para a fenomeno-
logia e o invisivel para a ontologia, sem que os processos de «fe-
nomenalizagcdo» (para empregar a expressdo de Marc Richir) —
reversibilidade, quiasma, etc. — operem a clara partilha das
dguas que se revela sempre necessdria.

Ora, o estudo da percepgdo estética deixa precisamente entre-
ver todo um dominio em que as nogées de forca e de intensidade
transformam profundamente as ideias cldssicas da fenomenologia
— nomeadamente pontiana — sobre o visivel e o invisivel. Ndo se
trata jd de um invisivel retiniano nem de um invisivel sensivel ou
quase-inteligivel (como as «generalidades de horizonte» de Mer-
leau-Ponty), ambos dependentes, de uma maneira ou de outra, da
defini¢do fenomenologica da experiéncia perceptiva. Quer dizer,
da presenga sensivel como modelo de todo o tipo de presenca.
Quando, no Olho e o Espirito, Merleau-Ponty afasta como iniitil a
hipdtese de um «terceiro olho» (ou de um sexto sentido) para dar
conta da percepgdo do invisivel, estd a supor um «invisivel que se
vé», conservando a visdo como padrdo da manifestagcdo de qual-
quer tipo de fenomeno e, em particular, do fenémeno artistico.

A ontologia de Merleau-Ponty prometia ser a critica (implicita)
maior que se fizera jd ao «antepredicativo» husserliano, «forcan-
do-0» por assim dizer do interior: nele introduz a diferenga (entre
o visivel e o invisivel), o negativo, a divisdo. Mas esta grande no-
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vidade estava destinada a ndo dar todos os seus frutos: é que a re-
versibilidade assegurava o primado do Ser (dito «de indivisdo»,
de «sobreposicdo», ao mesmo tempo que «de diferenga»), e da
ontologia. Mais uma vez: porque continua tributdrio do modelo
perceptivo do visivel, Merleau-Ponty ndo confere uma autonomia
clara ao estatuto do invisivel: ora «negagcdo» do visivel (e, por-
tanto, do signo, ou do que pode tornar-se tal), ora «abismo»
(Abgrund), no seio do «Ser selvagem» da ontologia. Nos dois ca-
sos, o invisivel ndo constitui um verdadeiro conceito independente
e operatdrio, com o seu campo prdprio. Ndo se vé, pois, como es-
sa «arquidiferenca» entre o visivel e o invisivel suporta o conse-
quente movimento de semiotizagcdo do mundo. E isso manifesta-se
claramente na falta de estatuto perceptivo das «generalidades de
horizonte»: como sdo elas «percebidas»? Merleau-Ponty ndo des-
taca a sua apreensdo da percepcdo do visivel, ndo lhes fornece
nem um novo «medium» nem um novo érgdo. Pelo contrdrio, in-
siste constantemente na ineréncia perceptiva dessas generalidades
ao visivel.

Em contrapartida, cremos que a articulacdo da nogdo de «pe-
quenas percepgdes» e de «for¢a» (nomeadamente na nogdo de
«forma de uma forga») permite libertar o campo especifico do in-
visivel. Mas trata-se entdo de um outro invisivel, muito diferente
daquele que Merleau-Ponty pretendia explorar: ndo ja a «perce-
ber» ou a «imperceber» (Merleau-Ponty: o invisivel é «a imper-
cepcdo da percepgdo»), mas, saindo das categorias cldssicas dfz
representacdo (e do seu contrdrio, o irrepresentdvel), a «experi-
mentar» de maneira «inconsciente». Este «experimentar» engloba
um «experienciar» e uma «experimentacdo» para além da cons-
ciéncia: é este o campo de uma possivel «metafenomenologia».
Ora, a chave que dd acesso a este novo campo é uma semidtica
das pequenas percepgées — para cuja constitui¢do esbocamos,
neste livro, os primeiros passos. '

O que é entdo a percepgdo da obra de arte? Nem um mlstq de
prazer e de cognigdo, nem um acto que visa um feno’men.o particu-
lar, visivel, e cuja descri¢do deverd recorrer necessariamente a
conceitos cldssicos da teoria do conhecimento; mas um tipo de
«experiéncia» que se caracteriza, precisamente, pela dissolugdo
da percep¢do (tal como é tradicionalmente descrita )..0 espectador
V&, primeiro, como espectador (ou sujeito percepcionante) para,
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depois, entrar num outro tipo de conexdo (que ndo é uma «comu-
nicag@o») com o que vé, e que o faz «participar» de um certo mo-
do na obra. O que requer todo um outro campo de descrigdo: des-
te «participar», dessa «dissolu¢do» do sujeito, etc. Ndo convém
pois falar em «percepgdo estética», mas num outro tipo de «feno-
menos» ou de «acontecimentos», E, de resto, pela ideia (deleuzia-
na) de acontecimento que a metafenomenologia abre o seu campo
proprio.

Assim, se o «fendmeno» artistico se define, antes demais, por
uma percepc¢do de forgas, como descrever um tal acontecimento?
Jd ndo em termos fenomenolégicos de intuicdo «em carne e 0sso»,
ou de sinteses passivas, apresentacdo, etc., A andlise do objecto e
o papel da intencionalidade da consciéncia modificam-se; a pro-
pria «intencionalidade operante» do corpo necessita de ser reela-
borada. Porque a obra de arte supde uma construgdo activa de
vdrios factores — do sujeito criador, do espectador, da «osmose»
que se estabelece entre eles, da propria légica das formas. E um
objecto activo-passivo que resulta de uma luta e de uma relagdo
de forgas extremamente complexas. Rela¢do ndo-consciente, de
que a obra guarda uma inscrigdo indelével, na medida em que se
constitui precisamente como um reservatorio inesgotdvel de for-
¢as. A inscrigdo de forgas nas formas, nas cores, nos sons, eis o
mistério maior do esquematismo estético: ai reside todo o engenho
do artista, ai se joga o sucesso ou falhango da obra.

O processo de construgdo do objecto artistico néo releva assim
de uma descrigdo de actos da consciéncia. Mas, porque esta sofre
modificagdes durante o processo, é de uma nova teoria da cons-
ciéncia que se requer (desde hd muito) a elaboragdo. Uma teoria
da consciéncia, e da consciéncia do corpo, da multiplicidade de
consciéncias e de «sujeitos», que permita descrever os movimentos
e acontecimentos extrafenomenais que ocorrem na génese e na re-
cepgdo do objecto de arte. Acontecimentos como «devir-animal»,
«devir-outro», construgdo de «planos de imanéncia» e «planos de
composigcdo», légicas de transformagdo do corpo, etc.: a extraor-
dindria bateria de novos conceitos, forjados sempre num plano de
movimento, que Deleuze e Guattari trouxeram a filosofia, obrigam
ao repensar da fenomenologia. E ndo se trata jd de fenomenolo-
gia, mas de metafenomenologia: o estudo do vastissimo campo de
fenomenos de fronteira e de um invisivel radical, ndo-inscrito,
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ndo-manifesto, mas que tem efeitos (por isso mesmo) no visivel.
Metafendmenos que se definem como feixes de forcas.

A imagem-nua é, como vimos, indissocidvel da linguagem (por-
que, precisamente, é dela dissociada). Paradoxalmente, é porque
hd linguagem verbal que existem imagens-nuas e, de uma maneira
geral, estratos ndo-verbais de expressdo, como as artes visuais. To-
da a dificuldade estd em pensar um ndo-verbal que seja ndo um
pré-, mas um postverbal: é por retroacgdo e ruptura que a lingua-
gem verbal constitui o ndo-verbal como «préx»-verbal, quer dizer
como efectivamente detentor de sentido ndo exprimivel por signos
verbais. Acabam-se assim as velhas aporias fenomenologicas do
origindrio antepredicativo e do derivado verbal: os dois sdo origi-
ndrios e derivados ao mesmo tempo, ndo hd linguagem sem uma
compreensdo antepredicativa do mundo, mas este é impensdvel
sem a accdo da linguagem. O ndo-verbal é realmente um post-pré-
-verbal: se o gesto corporal, por exemplo, é capaz de exprimir, na
danga, nuvens de sentido, é porque o corpo diz, nos seus movimen-
tos proprios, um sentido indizivel verbalmente que estd «para
aquém» («pré») da linguagem, que se revela desse modo como
anunciador da, ou apelando a linguagem. Mas este corpo ndo-ver-
bal ou pré-verbal da gestualidade, so se constitui como (e s6 faz)
sentido porque a linguagem o (e se) constitui como tal: so projecta-
dos no campo linguistico se abrem as «lacunas» de sentido dessas
«nuvens» corporais; e sé porque a linguagem existe como sistema
de signos é que essas lacunas se podem constituir como «quase-sis-
temas» singulares, ndo-verbais (que escapam sempre ao sistema).

O paradoxo do ndo-verbal é esse: é que por um lado se inscreve
num continuo de sentido que desemboca por vocagdo interna na
linguagem, e por outro conserva um esoterismo de codigo (ou de
ndo-cddigo) irredutivel a linguagem. Mas que este iltimo seja as-
sinaldvel pela linguagem — e assim ganhe um sentido que se
acrescenta ao sentido ndo-verbal —, testemunha que a mais longa
disténcia coabita com o mais prdximo afastamento. Por isso, tal-
vez, neste plano, a antiga ideia de que a poesia é a mde de todas
as artes (ndo verbais) se justifique (mas outros contrdrios sdo
também verdadeiros: todas as artes tendem para a misica, como
dizia Walter Pater; e toda a arte é uma escultura (Beuys), ou ain-
da, um desenho, ou um quadro, ou uma coreografia... S@o todas,
em perspectivas diferentes, mdes de todas). ’
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O campo dos metafendmenos, enquanto feixes de forcas, produ-
zindo acontecimentos resultantes de relagdes de forcas, abre-se e
desdobra-se com a formagdo do estrato ndo-verbal: as imagens-
-nuas formam-se por corte com o estrato verbal. Uma tarefa es-
sencial da metafenomenologia é pois a de descrever o processo de
«retroacg¢do e ruptura» da linguagem com os estratos perceptivos
ndo-verbais.

Por outro lado estamos rodeados de metafenémenos impercepti-
veis, de que as micropercepgoes surgem como indices estranhos. A
escala das pequenas percepgdes tudo muda, o repouso torna-se
movimento, e o estdvel instdvel. A «experiéncia sensivel» do filo-
sofo reduz-se a uma construgdo laboratorial ou mental que rara-
mente corresponde ao movimento real da percepgdo. Neste plano,
todo o «facto» resulta de um efeito de escala: na realidade ndo hd
factos, porque a minima observagdo a escala microscopica (por
exemplo, de uma relagdo, sujeito-objecto ou intersubjectiva) mos-
tra movimentos instdveis ou cadticos que invalidam qualquer posi-
-¢do primeira de facticidade objectiva.

A entrada no campo metafenomenoldgico significa, pois, situar-
-se imediatamente no plano do valor. O que nos oferece a apreen-
sdo de uma totalidade infinita de pequenas percepgoes, é o que
chamdmos «forma de uma forg¢a» que articula sem mediagdo o
sentido a relagdo de forcas. O juizo estético resulta de uma
apreensdo desse tipo: a relacdo de forgcas mede-se pela intensida-
de com que a obra atinge o espectador. A intensidade opera ao
mesmo tempo como evidéncia do valor da obra, e como evidéncia
do seu sentido global. Ndao hd, pois, que confundir a metafenome-
nologia com a psicologia ou mesmo com a metapsicologia: ndo se
trata de factos objectivos, mas de um plano em que os metafend-
menos se impdem de direito.

Significa isto que o inconsciente metafenomenoldgico também

. ndo ¢ de facto: o processo inteiro por que passa a construcdo da
forma da forga leva a posig¢ées de valor no plano da consciéncia.
Ndo cabe aqui explicitd-lo. Digamos apenas que o inconsciente
metafenomenoldgico — «indiciado» pelas pequenas percepgoes —
ndo é nem um recalcado origindrio nem um qualquer «sub» ou
«pré-consciente» subliminar. Mas que se define como opacidade
fundamental «branca», in-consciente no seio da consciéncia, im-‘
-presenca no meio-da presenga perceptiva. Ndo-inscri¢do que con-
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diciona o mapa das inscri¢bes operadas. Enquanto imagens-nuas,
as coisas (e hd sempre nelas uma superficie perceptiva, quanto
mais ndo fosse a cor, que escapa a linguagem) arrastam consigo
inconsciente; e a cada instante abre-se, no nosso inconsciente, um
espago correspondente de ndo-inscricdo que logo se fecha sob a
pressdo de novas inscrigbes que se sucedem constantemente. Dos
fenomenos aos metafenémenos, do visivel ao invisivel e deste a
ndo-inscri¢do de onde emanam forgas, estendem-se miltiplos es-
tratos «perceptivos» que cabe a metafenomenologia explorar.

Este livro ndo é mais do que uma abertura a esse campo. A com-
posigdo do texto tem uma aparéncia de complexidade que logo se
desvanece: procede por séries cujas sequéncias ou capitulos se im-
bricam nos capitulos das outras séries. Assim, hd uma série de
andlise de nocées genéricas de estética, e também de metafenome-
nologia: visao, olhar, espago de imagem, ponto material, esgueire e
equivoco, etc. Uma outra série, que se lhe entrelaga, analisa obras
de pintura ou de «escultura»: acompanha-se o movimento instau-

- rador da forma abstracta, a génese do Quadrado negro de Male

vitch; o tipo de invisivel que Duchamp pretendia obter com a
Mariée; o sistema de forgas na obra de Joseph Beuys. A terceira
série constitui um comentdrio a Critica da Faculdade de Julgar de
Kant.

O movimento de entrelagamento das séries resulta num duplo
trabalho dos conceitos: uma vez surgidos num capitulo de uma sé-
rie, operam até ao fim em todas as séries; e agem retroactivamen-
te sobre os capitulos anteriores.

Por exemplo, os conceitos de «contorno do siléncio» e de «es-
pago de ndo-inscrigdo» retroagem sobre a critica inicial a Mer-
leau-Ponty. Como se verifica quando esses conceitos aparecem,
sdo eles que iluminam o conceito hermenéutico (mas quase ex-
presso na antologia pontiana) de «constelacdo de auséncia» com
que se pretendeu caracterizar o que, no fundo, visava o «invisi-
vel». Ou ainda: a nogdo de «esquematismo do vazio», necessdrio
a compreensdo do mecanismo da analogia em Kant, anuncia o
«branco» da ndo-inscrigdo que aparecerd posteriormente, numa
outra série. Separadas e imbricadas, as séries ndo deixam de con-
servar uma autonomia que lhes é propria.

Este livro constitui o primeiro de um conjunto consagrado a
metafenomenologia, cujo segundo tomo incidird sobre psicandlise,

21



etnologia e retdrica. Na logica iniciada por esta exposicdo, acre-
ditamos que os resultados obtidos no segundo volume trardo
maior inteligibilidade aos processos estéticos agora descritos.
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A visdo do invisivel

A experiéncia primeira € a da imagem intensiva. Antes de a per-
cepgdo se estabilizar, se fixar a distancia e se impor, o mundo da
primeira infancia organiza-se em torno de vagas sensoriais num
turbilhdo, imprevisiveis. Antes da constancia perceptiva, hd as va-
riagdes da imagem. Porque a sensag@o desabrocha em imagens, tal
como a percep¢io: o bloco emotivo que as atravessa e as envolve
mantém-nas ainda soldadas, indiferenciadas, sincronizadas.

O artista volta incessantemente a esta massa primitiva. E o seu
reservatério de experiéncia, de onde tira a forca virgem das suas
formas; a0 mesmo tempo, refaz um mundo ja mais ou menos mol-
dado pela linguagem. A sua experiéncia ndo € pura, mistura ima-
gens actuais e imagens arcaicas, emog¢des que acabam de irromper
e recordagGes de emogdes; esta mescla torna-se entdo a condi¢do
da imagem nova, essa imagem vinda sempre ndo se sabe de onde
— porque vinda do caos original que é necessério ao artista reacti-
var sem descanso.

E af que comega a experiéncia estética. Podemos chamar-lhe as-
sim, ainda quando se confunda com uma técnica, ou até uma experi- .
mentacgio. Ndo deve, todavia, ser descrita com utensilios psicol6gi-
cos, fenomenolégicos ou semiéticos. Nao se trata da experiéncia de
uma consciéncia ou de um sujeito; ndo proporciona um sentido a de-
cifrar por uma lingua ou a apreender na evidéncia de uma presenga.

Curiosamente, a experiéncia estética nao corresponde a nenhum
objecto ou signo visivel; e ndo visa um sentido. Sabemos, desde



Kant, que o prazer que proporciona ndo € empirico, mas desinte-
ressado; e desde Merleau-Ponty, que ndo € a experiéncia de uma
consciéncia pura, sendo porém os olhos que vao, na filigrana do
visivel, procurar um modo de aparecer singular do ser e do espiri-
to: uma certa visibilidade do invisivel. Mas de que invisivel? Mer-
leau-Ponty acreditou ter dado uma resposta precisa a esta questao.

Tratava-se, em O Visivel e o Invisivel (Le Visible et I’Invisible),
de «superar» a fenomenologia, em particular a da percepgdo. A ex-
periéncia estética referir-se-4 ainda 2 esfera perceptiva? Como fa-
lar de «experiéncia» quando se recusaram a consciéncia e o sujei-
to? Haverd uma experiéncia da Carne?

A dificuldade vinha da ligacdo que a nogdo de experiéncia esta-
belece entre os sentidos e a consciéncia: esta ligagdo define-se pela
repercussao na consciéncia de uma modifica¢do dos sentidos, por
ocasido de acontecimentos cognitivos, praticos ou estéticos; €, co-
mo ndo ha «vivido» ou «sentido» que n3o possua um sentido, a
consciéncia ndo se limita a registar a «experiéncia» sensorial, fi-la
sua, organiza-a, estrutura-a, imprime-lhe uma finalidade. Assim, a
nocdo de experiéncia implica sempre uma coeréncia, uma ordem e
uma unidade dos «vividos» da consciéncia. Como substituir, por-
tanto, a fung@o unificadora da consciéncia na experiéncia estética,
mantendo a0 mesmo tempo o primado do vivido sensorial, de cer-
tos sentidos em particular (da visao, em Merleau-Ponty)?

A Carne, como sabemos, ocupa o lugar de «sujeito constituinte»
na ontologia de O Visivel e o Invisivel. Embora este deslocamento
provoque uma alteragdo considerdvel da «fenomenologia da per-
cepgdo», perguntamo-nos se as operagdes da nova légica (reversi-
bilidade, entrelagamento, quiasma, invaginag@o, etc.) correspon-
dem as exigéncias persistentes da filosofia do primeiro Merleau-
-Ponty: dar conta da génese das formas e do sentido a partir da ex-
periéncia perceptiva primitiva. Talvez ndo correspondam precisa-
mente pelo facto de tais exigéncias se conservarem inalteradas, en-
quanto o quadro e os meios conceptuais se transformaram profun-
damente.

Trata-se agora de ontologia, embora toda a bateria de novos
conceitos se aplique ainda a um campo fenomenolégico. Entre o
visivel e a visdo, entre o invisivel e a percep¢do esbatem-se as
fronteiras: as descrigdes das percepgdes de cores ou da relagdo es-
pecular obedecerdo as normas da fenomenologia; ja ndo vao reme-
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ter para um sujeito constituinte, mas para a Carne e para o Ser sel-
vagem. Em suma, o visivel e o invisivel sdo categorias ontolégicas
As quais s6 temos acesso gragas a visdo que continua, apesar de tu-
do (apesar da invengdo de conceitos), dependente de descrigdes fe-
nomenolégicas. Quero eu dizer: ainda que Merleau-Ponty conceda
ao invisivel e ao visivel uma idéntica originariedade ontolégica, o
primado ontolégico continua a pertencer a visdo. Ora, esta inclina-
-se naturalmente para o lado do visivel.

De tal maneira que o invisivel se coloca sub-repticiamente ao
servigo do visivel: a prova é que a reversibilidade, 0 quiasma ou a
sobreposigio (empietement) se desdobram a fim de que haja visto
(visivel ou invisivel), como se toda a dindmica invisivel da ontolo-
gia nio trabalhasse sendo para oferecer a visdo variantes da per-
cepgio [«...o invisivel ndo € o contraditério do visivel: o préprio
visivel tem uma articulagio (membrure) de invisivel, e o in-visivel
é a contrapartida secreta do visivel, s6 nele aparece (...), estd na li-
nha do visivel, é o seu nicleo virtual, inscreve-se nele (em filigra-
na)]»1.

Em suma, a nova ontologia pontiana néo distingue e nio articu-
la suficientemente as categorias ontoldgicas (visivel, invisivel, ser
vertical, etc.) e o plano fenomenolégico (onde jogam também os
conceitos de reversibilidade, imagem especular, corpo reflexivo,
etc.); e, sobretudo, ndo traga as classificagdes necessarias dos mo-
dos de presenga e de apresentagdo das instancias ontolégicas — re-
servando, em particular, ao invisivel um lugar a parte, fora da esfe-
ra do ver.

E sem divida grande o esforgo tendente a pensar o invisivel em
regime de autonomia plena: as Notas de Trabalho multiplicam as
definigGes positivas, as recusas da sua assimilagdo a modos de ne-
gagio do visivel. O invisivel é, é «a impercepgdo da percepgao», 0
que torna esta tltima possivel.

A profundidade como oco (creux) e oposto do visivel dobra Fie
um reverso invisivel todo o sens{vel: siléncio da palavra, cegueira
da vista, punctum cecum da consciéncia. Todo o modo de proce-
der de Merleau-Ponty visa o desvelamento do invisivel no visivel:
convida-nos a ver o que nio pode ser visto neste iltimo, a escutar
0 que nio podera ressoar como um som. E preciso, sem sombra de
divida, conceber de outra maneira esta percepgao, descrevé-la co-
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mo visdo do invisivel «na linha do visivel»; alargar a nogdo de ex-
periéncia perceptiva até incluir nela a sua sombra e o seu reverso
— e, contudo, de onde vird assim a impressdo de que todo este no-
vo impeto conceptual ndo atinge inteiramente o seu alvo? A im-
pressdo que faz com que o invisivel de Merleau-Ponty ndo parega
gozar de uma consisténcia ontoldgica plena?

E que o seu modo de presenca é regido pelo modelo da per-
cepg¢do. Como se manifesta o invisivel? Através da presenga do
sensivel, gracas a uma visdo lateral, a charneira de duas cores ou
dois raios de mundo: seja como for, é sempre por uma espécie de
presenca perceptiva sensivel que o invisivel se d4 a ver. E um invi-
sivel-sensivel, embora seja do inteligivel que se trata. As generali-
dades de horizonte deixam-se apreender ao virar da modulagéo de
um som ou da espacializa¢io de uma cor: ndo serd ainda a presen-
¢a «em carne e osso» husserliana que se oferece assim a per-
cep¢do? O invisivel pontiano supord um outro dispositivo de
apreensdo diferente dos sentidos? E verdade que a identificagio
classica do visivel com o sensivel, e do invisivel com o inteligivel
se transforma, e ha doravante um invisivel sensivel. Mas, tendo-se
sensibilizado o invisivel, como preservar a sua autonomia, a ndo
ser puxando-o, uma vez mais, para o lado do inteligivel, restabele-
cendo, em suma, os privilégios da categoria tradicional cuja sub-
versdo se intentava2?

O invisivel ocupa, em Merleau-Ponty, um lugar ambiguo: situa-
-se entre o sensivel e o inteligivel, o que permitira a elaboragdo de
nogdes como sobreposi¢do (empiétement), entrelagamemto, articu-
lagdo (membrure) ou sistema de equivaléncias sensiveis; por outro
lado, devera conservar a mesma consisténcia, a mesma eficécia ca-
tegorial que o seu oposto, o visivel — a fim de justificar operag¢des
tdo essenciais como a reversibilidade ou a divisdo. Ora, o seu esta-
tuto de presenca sofre pelo facto de ter que corresponder tanto a
uma como a outra destas duas exigéncias. A presenga € o visivel; o
invisivel nunca gozard sendo de uma presenca degradada, pois o
seu modo de apreensio ou captagdo depende, acompanha e prolon-
ga, toma em suma por modelo a apreensdo intuitiva do visivel: re-
leva de uma «visibilidade segunda»3.

Embora Merleau-Ponty recuse qualquer hierarquizagdo ontolé-
gica, hd um risco em descrever assim a forma de apreensdo do in-
visivel, deixando-a suspensa da presenga primordial do visivel. «<O
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que quer dizer afinal que € préprio do visivel ter um forro de invi-
sivel no sentido estrito, que o visivel torna presente como uma cer-
ta auséncia»?. Ndo serd, todavia, verdade que Merleau-Ponty nio
péra de iniciar o leitor na visdo deste invisivel, como se o visivel
ndo constituisse mais do que uma etapa do caminho devendo con-
duzir a abertura de todo o campo do invisivel «percebido»? Que se
arriscard entdo ao caracterizar a percep¢do do invisivel como uma
«visibilidade segunda», € o invisivel como um «forro» ou «aves-
so» do visivel? Néo se reduzird tudo a uma simples querela verbal,
em que o segundo nunca se degrada do ponto de vista ontolégico,
com a reversibilidade a garantir-lhe uma plena equivaléncia com o
«primeiro» (a visibilidade do visivel)?

Apesar de tudo, o risco permanece. E até duplo. Ameaca, em
primeiro lugar, a ontologia: Merleau-Ponty parece de facto confun-
dir por vezes o modo de apreensio do invisivel com o seu modo de
ser, como modalidade ou «elemento» do Ser. Se s6 o percebemos
transversalmente e a partir do visivel, ndo serd porque ele «se es-
conde» ou «se origina» por detrds ou dentro do visivel? Néo serd
porque quer encaminhar-se para o visivel como para a sua vocagdo
original? Semelhante invisivel estaria sempre na expectativa da vi-
sibilidade, como um texto latente na expectativa de se tornar mani-
festo. Vemos mal, entdo, como se restabelecem os direitos da re-
versibilidade sobre este ou aquele percebido actual: se a vocagdo
do invisivel € tornar-se visivel (e de uma visibilidade segunda), co-
mo escapar a uma teleologia do ver, teleologia que destruiria a
prépria nogao de reversibilidade?

Esta dificuldade da ontologia pontiana ressoa num outro plano,
o da génese das esséncias. Porque ora nos é mostrado como todo o
sensivel, desde as suas camadas mais selvagens ou origindrias, se
dobra de «esséncias» e de «generalidades de horizonte», € como
esta percepgio primeira supde ja uma profundidade e um negativo,
o invisivel da esséncia na charneira de duas formas ou duas cores.
Ora nos € anunciada a explicitagio futura (em O Visivel e o Invisi-
vel) da génese das esséncias puras e da linguagem como «sublima-
cdo» e tltima etapa de um movimento de expressdo que agitaria
desde a origem o corpo e o sensiveld: a reversibilidade ndo seria
entdo perfeita, entre dois pélos simétricos, o visivel e o invisivel,
mas penderia para o lado (quer dizer, «trabalharia» agora em pro-
veito) do tltimo, enquanto invisivel «inteligivel»; ao passo que, no
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plano da visdo, no sensivel, o movimento visaria levar o individuo
a essa visibilidade segunda que «torna presente uma certa ausén-
cia». Por fim, ja ndo sabemos se Merleau-Ponty quer promover o
invisivel das generalidades de horizonte como textura universal do
ser, ou se tudo isto apenas serve, no fundo, a elucidagdo do velho
problema transcendental da origem das ideias puras®.

O segundo risco incide na estética. Porque a «percepgio do in-
visivel» vai nela tornar-se central, uma vez que a arte e em particu-
lar a pintura, segundo o dizer de Klee, t8m por destino tornar visi-
vel o invisivel. Ora, a experiéncia primeira de onde deve partir a
interrogacdo filoséfica é a «fé perceptiva»; e, se a pintura d4
«acesso ao ser»’, é porque proporciona uma experiéncia tdo pri-
mordial e radical como a do filésofo. De resto, todo O Olho ¢ o
Espirito (L’Oeil et I’Esprit) se nutre de uma secreta conivéncia (di-
rigida contra Descartes que da visdo considera somente o «pensa-
mento do ver») entre o filésofo da fé perceptiva e o pintor.

O risco torna-se entdio evidente, transborda da ontologia do visi-
vel para a teoria da pintura: se o invisivel se d4 numa espécie de
percepgéao degradada (de presenga atenuada do visto) — a despeito
de todas as declaragbes em contrario —, como conceder-lhe o des-
taque de que indiscutivelmente goza na percepgdo estética? Esta
ndo leva a descobrir o invisivel no visivel segundo um caminho
andlogo ao do filésofo, vé o invisivel a partida, o pintor faz a expe-
ri€ncia imediata de «um logos das linhas, das luzes, das cores»,
quer dizer, de «uma apresentagdo sem conceito do Ser universal»3,
Se, por um lado, a confusdo entre o estatuto ontolégico do invisi-
vel e a sua presenga fenomenal (visdo) compromete a ontologia
pontiana, por outro, ela torna-se o garante da percepgao estética: é
preciso, portanto, afirmar a pregnéncia perceptiva da presenca das
formas estéticas. A sua aproximagdo comportaria pois um risco de
confusdo acrescido; distingui-las também ndo reduziria, por falta
de atribui¢do de um outro modo de presenga (que ndo a visdo) ao
invisivel.

Merleau-Ponty ndo escapou ao dilema. Por um lado, insistiu em
distinguir a experiéncia filos6fica da do pintor, a percepgio pré-
-objectiva, de onde parte (e a que deve regressar) a interrogacéo do
filésofo, quer da visdo das formas quer do espago da pintura, Mas,
por outro lado, tornava-se necessario sublinhar o parentesco evi-
dente entre estes dois tipos de experiéncia.
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Se a percepcio estética difere da percep¢dao comum, assemelha-
-se 2 (ltima etapa do caminho que o olhar do filésofo deve percor-
rer. Fiel a lei da reversibilidade, Merleau-Ponty comecgara por de-
senrolar o seu discurso de maneira a introduzir o leitor na per-
cepgdo estética considerada como uma das modalidades da fé per-
ceptiva; assim aberta e explorada, a visdo pictérica reirrompera so-
bre a experiéncia selvagem que o discurso anuncia: o pintor pinta
como o filésofo deveria discorrer. A percepgdo estética torna-se ao
mesmo tempo modelo, modo e parte total da experiéncia primeira
da filosofia. Por isso, esta tltima recebe por vezes da primeira os
seus tragos essenciais, confundindo-se inteiramente com ela.

Torna-se pois necessdrio aproximar € a0 mesmo tempo distin-
guir a experiéncia estética da experiéncia perceptiva: tal € toda a
preocupagdo de Merleau-Ponty no inicio de O Olho e o Espirito. O
movimento do texto esclarece de maneira precisa a reversibilidade
que intervém entre filosofia e estética: «O pintor ‘traz o seu cor-
po’, diz Valéry», e, de imediato, com esta frase, se estabelece a
equivaléncia entre percepcdo estética e visdo perceptiva do filéso-
fo, sendo em seguida descritas algumas das suas caracteristicas,
por exemplo: a sobreposi¢do (empietement) entre o corpo e o visi-
vel. Bruscamente, no meio de todos estes jogos de reversibilidade
entre vidente e visivel, surge a pintura: «H4 um corpo humano
quando, entre vidente e visivel, entre tocante e tocado, entre um
olho e o outro, entre a mio e a mao se d4 uma espécie de recruza-
mento, quando se acende a centelha do sentiente-sensivel, quando
pega esse fogo que ndo deixara de arder, até que certo acidente do
corpo desfaga o que acidente nenhum teria bastado para fazer...

«Ora, a partir do momento em que € dado este estranho sistema
de trocas, todos os problemas da pintura estdo presentes. Ilustrarp
o enigma do corpo e a pintura justifica-os»?. O corpo torna-se o ei-
xo da analogia (que é mais do que formal) entre a percepgao picto-
rica e a fé perceptiva do fil6sofo.

De onde nasce a imagem pictérica? Das trocas entre 0 cOrpo € o
visivel, da reversibilidade que envolve o vidente e as coisas vils,tas,
e que transforma o primeiro num vidente-visivel: sou um v1swe,l
entre os visiveis, sou um visivel que se move e cujo movimento «€
a sequéncia natural e a maturagio de uma visao»19. «Todas as mi-
nhas deslocagdes figuram por principio num canto da'rr}mha paisa-
gem, reportadas no mapa do visivel. (...) O mundo visivel e o dos
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meus projectos motores sdo partes totais do mesmo Ser»!!. Porque
h4 cruzamento, sobreposi¢do (empiétement) do mundo visivel no
do meu corpo, o visivel dobra-se de um invisivel. Eis a primeira
lei da reversibilidade. Longe de criar uma transparéncia que resul-
taria de uma espécie de cumular das duas visibilidades — uma vez
que «tudo o que vejo por principio estd ao meu alcance, pelo me-
nos ao alcance do meu olhar, detectado no mapa do “eu posso”.
Cada um dos mapas esta completo»!2 —, «a ineréncia daquele que
vé aquilo que toca, do sentiente ao sentido»!3, produz uma obscu-
ridade fundamental do visivel. Eu préprio pertenco ao mapa do vi-
sivel, ndo posso por isso nunca desenrola-lo inteiramente € em ple-
na transparéncia diante do meu olhar. Uma zona nao-visivel acom-
panha cada junta (jointure) que parece ou procura fazer coincidir
um elemento do mapa do visivel com um outro, dos meus projec-
tos motores. Sou parte integrante do visivel, sou-o gracas ao meu
corpo, e € por isso que ha invisivel.

Profundidade do corpo vidente-visivel para 14 da invisibilidade
cinestésica: o visivel suscita um eco «carnal» no nosso corpo que
se entrelaca nas sequéncias cinestésicas e lanca ancora ainda mais
profundamente nos «motivos» que sustentam a nossa «inspecgio»
motriz e visual do mundo. E a isto, a esta ressonancia do visivel na
«interioridade» do corpo, que Merleau-Ponty chama «visibilidade
secreta»: «uma vez que as coisas € 0 meu corpo sdo feitos do mes-
mo estofo, é preciso que a visdo dele se faga de alguma maneira
nelas, ou ainda que a visibilidade manifesta delas se dobre nele de
uma visibilidade secreta: ‘a natureza esta no interior’, diz Cézan-
ne. Qualidade, luz, cor, profundidade, que af estdo diante de ndés,
s6 ai estdo porque despertam um eco NO NOSSO COTpo, porque este
lhes da o seu acolthimento.»

O eco do visivel é uma espécie de sombra ou de negativo: o
sentir cinestésico do mapa motor releva da visibilidade, mas «se-
creta». Ndo s6 porque toda a paisagem que a visdo abre supde um
mundo possivel (e invisivel) de movimentos, e que assim — uma
vez que ver é mover-se — € num mapa secretamente visto que es-
ses movimentos se preparam; mas também porque o eco do visivel
no nosso corpo ressoa na charneira da visdo e dos movimentos
corporais, ai onde intervém reversibilidade e equivaléncia, ai onde
o mével se torna visual e a visdo se traduz em protomovimentos da
carne. Esta charneira convoca uma presenca invisivel e secreta do
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visivel, constitui o seu forro ou estofo interior. Ai nasce e mora o
invisivel.

Nele bebendo para criar as suas imagens, o pintor traz consigo o
seu quinh@o de invisivel: «[O eco da luz e da cor no nosso corpo},
este equivalente interno, esta férmula carnal da sua presenga que
as coisas suscitam em mim, porque ndo suscitariam, por seu turno,
um tragado, visivel ainda, onde qualquer outro olhar reencontrasse
os motivos que sustentam a sua inspec¢io do mundo? Aparece en-
tdo um visivel na segunda poténcia, ess€ncia carnal ou icone do
primeiro. Ndo é um duplo atenuado, uma iluséo de 6ptica, uma ou-
tra coisa»!4. E uma imagem pictérica que tem pelo menos tanto
Ser como a percepgao.

Trés etapas assinalam o nascimento da pintura: a visibilidade do
percebido, a visibilidade secreta do invisivel, a visibilidade segun-
da da imagem artistica. «Etapas» que s6 a andlise decompde e ex-
pde sucessivamente; de facto, constituem outros tantos pélos de
diversas linhas de reversibilidade que vdo do visivel ao invisivel
«motor» e ao invisivel-charneira ou articulagdo (membrure); deste
tiltimo & imagem visivel, tragado exterior.

Notemos que a primeira etapa é uma ficgdo, embora Merleau-
-Ponty faga dela um ponto de referéncia necessdrio: serve para
mostrar o que a percep¢do ndo é, e como a percepgio verdadeira
ou percepgdo de impercepgdo surge a partir de um fantasma (fan-
téme) criado pelo empirismo e pelo intelectualismo. Esta per-
cepgdo «comumpy, a do objecto como um quale ou uma coisa den-
tro do espago; ou a de um «pensamento de ver» para o qual a per-
cepgio do mundo seria transparente, perfeitamente inteligivel, sem
sombras nem invisibilidade, é inconcebivel. Ilusdo ndo natural, fa-
bricada!S, e que o discurso da nova ontologia terd que desmontar.
O seu papel na filosofia de O Visivel e o Invisivel permanece, con-
tudo, ambiguo: porque ou é preciso rejeitd-la como falsa — € ela
ndo poderia ter fungdo ontolégica na reversibilidade que cria o in-
visivel; ou constitui um pélo real, efectivo, enquanto «visibilidade
primeira» a partir da qual se desenrola o processo de iniciagdo do
olhar na «visibilidade segunda» (a tnica verdadeira) — e entao
nio podemos recusé-la inteiramente por iluséria.

Mas h4 outra dificuldade que nos importa mais: Merleau-Ponty
parece niio destacar com nitidez bastante as caracteristicas da se-
gunda etapa, ndo assinalar claramente a diferenca entre a per-
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cep¢do verdadeira («selvagem») e a percepgdo estética. Seria ne-
cessdrio descrevé-la de maneira a que soubéssemos por que é que
o eco interior do visivel «suscita um tragado» exterior, em vez de
se projectar sobre as coisas provocando a nova visio do mundo.
Por que é que o pintor traga, age, recria um outro visivel? Ou essa
outra visdo que Merleau-Ponty reserva a filosofia equivale inteira-
mente & acgdo do pintor? A experiéncia perceptiva do filésofo se-
ria assim uma experiéncia estética?

E um pensamento que, por certo, ndo anda longe. Ao descrever
a nova percepgio, faz-se agir a imagem especular!®, que incide
também na pintura: a imagem do espelho desempenha aqui um pa-
pel mediador entre pintura e filosofia, entre a percepgio estética e
a fé perceptiva de O Visivel e o Invisivel. Do mesmo modo que a
reversibilidade liga o eco invisivel & imagem-tragado do pintor, as-
sim também todo o visivel sobre o qual projectamos o nosso invi-
sivel interior aparece como a sua imagem-espelho: «O fantasma do
espelho situa-se fora da minha carne, e no mesmo acto todo o invi-
sivel do meu corpo pode investir os outros corpos que vejo»17. J4
ndo ha grande diferenga entre esta percep¢io «bruta» e o imagind-
rio. Merleau-Ponty multiplica, de resto, as ocasides em que afirma
a sua promiscuidade, por sobreposi¢io (empiétement) e reversibili-
dade: «a textura imagindria do real»; «o olho vé o mundo, tanto o
que falta a0 mundo para ser quadro, como o que falta ao quadro
para ser quadro»; «a imagem especular esboga nas coisas o traba-
lho de visdo», etc. As fronteiras esbatem-se entre percepgdo e ima-
ginagdo do real. A unica diferenga estaria no alcance e na intensi-
dade dos mesmos mecanismos: «A pintura desperta, leva a sua il-
tima poténcia um delirio que € a prépria visdo, uma vez que ver é
ter a distdncia, e que a pintura estende essa possessio bizarra a to-
dos os aspectos do Ser»!18,

Estdo aqui em jogo o estatuto e a funcdo da imagem e da imagi-
nagdo. Merleau-Ponty ndo péra de os confrontar com os da per-
cep¢do, porque ndo pode admitir uma «faculdade» ou poténcia da
imaginagdo desprendida do trabalho do corpo. De onde a dificul-
dade: se «o pintor traz consigo 0 seu corpo», no serd porque a sua
visdo ancora neste como um facto de percep¢io, como uma «visio
segunda» do real? Como ancorar também aqui a imaginagdo? Co-
mo explicar o seu voo a partir da «visibilidade secreta» do eco do
visivel no meu corpo? O gesto do pintor que traga um novo visi-
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vel, como é, esse gesto, «suscitado»? Como passa da «visdo de
dentro»19 & visdo de fora do quadro, quer dizer, da invisibilidade
do visivel a visibilidade do invisivel?

E aqui que se pde a questdo. Porque esta «visibilidade secreta»
ou «visdo de dentro» que «atapeta interiormente» a visdo de fora
ndo possui um estatuto claro. A «segunda etapa» do nascimento da
pintura supde a visdo interior de um eco do visivel: mas o que é
que ai se vé? Aparentemente, nada a ndo ser o que a visdo do pin-
tor vé no tragado exterior que nela produz: trata-se sempre de per-
cepcionar. E por isso que Merleau-Ponty recusa um «terceiro
olho», deixando a «visdo de dentro» na indefini¢io e na obscurida-
de (ainda mais fortes por ele a distinguir do «olhar de dentro»):
«Diremos entdo que ha um olhar de dentro, um terceiro olho que
vé os quadros e as préprias imagens mentais, como houve quem
falasse de um terceiro ouvido que apreenderia as mensagens do ex-
terior através do rumor que levantam em nés? Para qué, quando
toda a questdo estd em compreender que os nossos olhos de carne
s@0 j4 muito mais do que receptores de luzes...»20. Para qué, com
efeito, se a percepcido dos sentidos em nada difere dessa «visdo de
dentro» que envolve todo o visivel? Porqué querer isolar uma fun-
¢do auténoma da imagem se o real tem uma «textura imaginaria»?
A visdo de dentro seria a da imaginagdo: veremos entdo as ima-
gens mentais como percebemos a realidade ou os quadros? Mas
deverdo identificar-se as imagens mentais com o invisivel? De-
sembocamos num absurdo.

E a indeterminagdo do estatuto do invisivel que provoca uma
vez mais estas confusGes entre imagem e percep¢do. A «visdo de
dentro» vé o invisivel como o eco do visivel que se di numa visi-
bilidade secreta: vé& o invisivel do visivel. Mas como? Por que
meio? E em que se distingue esta visibilidade secreta da visibilida-
de do invisivel que abre ao olhar o quadro do pintor? Merleau-
-Ponty ndo assinala a diferenga. Puxando a percepgdo para o lado
da imagem, e a imagem para o lado da percep¢do, nao consegue,
todavia, criar um terceiro elemento singular (que seria o correlato
do terceiro otho): tudo é e permanece sobreposi¢do (empietement)
e indivisdo ontoldgicas.

Faltam ao invisivel de Merleau-Ponty modos e uma diversifica-
¢do correspondente das maneiras de aparecer. O invisivel admite
diferentes graus e qualidades de manifestagdo, de tal modo que €
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preciso destacar nele uma multiplicidade de «modos de presenga»:
é claro que a visdo de dentro ndo vé o invisivel como o vé a de fo-
ra, ainda que o pintor ndo faga mais do que trazer para o exterior
os fantasmas invisiveis do interior. Desta indistin¢do nascem afir-
magdes aborrecidamente divergentes: define-se a imagem por uma
«quase-presenga», quer dizer, por aproximagao relativa a presenga
plena, «<em pessoa» da percepgio («a quase-presenca e a visibilida-
de iminente que criam todo o problema do imagindrio»2!); e insis-
te-se, por outro lado, na «visdo total ou absoluta» que a imagem
pictdrica fornece, na sua forga de verdade e de vida. A percepgao é
imagindria, ou € a imagem que proporciona uma quase-percepgao?
A «quase-presenga» ndo representard uma presenca degradada da
percep¢do? Numa nota de Abril de 1960, sobre o «visivel ndo-ac-
tualmente visto» do meu corpo por mim, mas visivel para outrem,
Merleau-Ponty escreve: «é presencga do iminente, do latente ou do
escondido»22. Este invisivel situa-se entre a presenga perceptiva e
o invisivel absoluto.

Todo o mistério se concentra neste «eco do visivel» do qual ndo
sabemos bem se € invisivel que se vé (segundo um modo de
apreensao andlogo ao do visivel), ou invisivel inscrito nas dobras
do corpo e que ndo se vé — inconsciente —, mas que prepara para
a visdo. Indecisdo pontiana que se liga & preeminéncia irrecusavel
da visdo sobre qualquer outro modo de apreensdo do sensivel: o
invisivel € para ver, ainda que seja preciso fazer-lhe corresponder
uma «visibilidade secreta», uma «visdo de dentro» ou uma «visdo
segunda»...

Notas

1 M. Merleau-Ponty, Le Visible et |‘Invisible, «Notes de Travail» (Nota de Nov.
59), Gallimard, p. 269 (doravante VI).

2 Merleau-Ponty quis decerto atribuir uma autonomia ontolégica de parte inteira
ao invisivel, como testemunha a nota de Janeiro de 1960, «Problemdtica do in-
visivel», que aqui transcrevemos: «Principio: ndo considerar o invisivel como
um outro visfvel “possivel”, ou um “possivel” visivel para um outro: seria des-
truir a articulag@o (membrure) que nos une a ele. De resto como esse “‘outro”
que o “veria”, — ou esse “outro mundo” que constituiria estaria necessaria-
mente ligado ao nosso, a possibilidade verdadeira reapareceria necessariamen-
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te em tal ligacdo. O invisivel estd af sem ser objecto, € a transcendéncia pura,

sem madscara ontica. E os préoprios “visfveis”, afinal, s6 existem centrados,

também eles, num micleo de auséncia. — POr a questdo: a vida invisivel, a co-
munidade invisivel, outrem invisivel, a cultura invisfvel. Fazer uma fenome-
nologia do “outro mundo”, como limite de uma fenomenologia do imagindrio

e do “escondido”’. —»

Merleau-Ponty, idem, p. 195.

Merleau-Ponty, L’Oeil et I’esprit, Gallimard, p. 85 (doravante OE).

v., p. ex., VI, p. 202.

Corre-se assim 0 risco de introduzir a confusdo no niicleo central da no¢io de

invisvel. Merleau-Ponty parece ndo ter distinguido claramente — como jd ndo

o distinguira na Fenomenologia da Percepgdo — o plano psicoldgico do plano

ontolégico. Sio colocados trés planos, psicolégico, gnoseolégico, ontoldgico,

sob a mesma categoria na seguinte nota de trabalho de Maio de 1960:

«O invisivel é

1) 0 que ndo € actualmente visivel, mas poderia sé-lo (aspectos escondidos
ou inactuais da coisa — coisas escondidas, situadas “‘alhures” — “Aqui”
e “alhures”)

2) O que, relativo ao visivel, ndo pode ser contudo visto como coisa (0s
existenciais do visfvel, as suas dimensdes, a sua articulagio ndo-figurativa)

3) o que s6 existe tactilmente, ou cinestesicamente, etc.

4) os Aexta, o Cogito.
Nio rexino logicamente estas 4 “camadas” sob a categoria do in-visivel —
Isso é impossivel em primeiro lugar pela simples razio de que, ndo sendo
o visivel um positivo objectivo, o invisivel ndo pode ser uma negagéo no
sentido 16gico —
Trata-se de uma negagfo-referéncia (zero de...) ou intervalo (écart). Esta
negacio-referéncia € comum a todos os invisiveis porque o visivel foi de-
finido como dimensionalidade do ser, i. €., como universal...». Merleau-
-Ponty tem consciéncia da dificuldade, recusando uma categoria «légica»
do «invisivel». Mas salvard com isso o estatuto ontolégico do invisivel?
Nio, porque faz dele uma dependéncia ontolégica do visivel: «...tudo o
que dele ndo faz parte [do visivel] estd necessariamente envolvido nele e
ndo ¢ mais do que modalidade da mesma transcendéncia». Ndo se pode-
ria dizer melhor (segundo a l6gica da reversibilidade...) (VI, pp. 310-
-311).

7 OE, p. 42.

8 OE,p. 7L

9 OE,p. 2l

10 OE, p. 18.

11 OE, p. 17.

12 Idem.

13 OE, p. 18.

14 OE, p. 22.

15 Em OE, no entanto, surge como natural ou comum: Merleau-Ponty chama-lhe
«visdo profana» (pp. 27, 29, 30) de um «visivel no sentido restrito e prosaico»
(p. 27).

16 OE, pp. 32-34.

A bW
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17 OE, p. 33.

18 OE, pp. 26-27.
19 OE, pp. 24-25.
20 Idem.

21 OE,, p. 23.

22 VI, p. 298.
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Constelagoes de auséncia

Que se passa, porém, com a invisibilidade do invisivel? Porque,
se ha invisivel, é porque este, de uma maneira ou de outra, se ndo
vé: «...€ o Nichturprdisentierbar que se me apresenta no mundo
enquanto tal — ndo o podemos ver 14 e todo o esforgo para ld o
vermos o faz desaparecer...»!.

Se compararmos este texto com os que acabamos de citar, res-
salta a ambiguidade do termo «ver»: ha um ver do visivel («visibi-
lidade primeira»), € um ver do invisivel («visibilidade segunda»).
Os dois coexistem na percepgdo, a ambiguidade ndo implica con-
tradi¢do. Tudo depende do modo de apresentacdo de um e de ou-
tro.

Ora, Merleau-Ponty insiste em distingui-los nitidamente: o invi-
sivel da-se numa apresentag@o origindria por nega¢do do modo de
apresentagdo da percepc¢do do visivel: «...€ Urprdsentiert justa-
mente como Nichturprdsentierbar, como outra dimensdo»2. A Ni-
chturprésentierbar, a «ndo-presentabilidade origindria» do invisi-
vel supde a negagdo no préprio centro deste modo de apresenta-
¢do. Ndo uma negagdo 16gica, mas a que atravessa todas as opera-
¢Oes ontolégicas que fazem emergir o invisivel e a sua manifesta-
¢do. Como descrevé-la?

Tomando como modelo e exemplo (uma vez que o corpo €
«sensivel exemplar»), a transposigdo (enjambement) que O COrpo
efectua quando se percebe e percebe 0 mundo. H4 em primeiro lu-
gar a reflexividade do corpo tocante-tocado, vidente-visivel; refle-



xividade incompleta, ndo-coincidente uma vez que nunca o tocante
se confunde totalmente com o tocado (quando, por exemplo, a mi-
nha ma@o direita toca a minha mao esquerda). Reflexividade quase-
-coincidente ou «iminente» uma vez que o intervalo (écart) que
permanece pede para ser preenchido, o arco aberto para ser fecha-
do. De resto, como seria o intervalo apreendido enquanto tal, como
diferenga, se nao fosse apreendido a0 mesmo tempo como interva-
lo de um mesmo? Como se da entdo este mesmo? Como remate,
num outro registo — o do invisivel —, do arco reflexivo da per-
cepgdo (que se desenvolve em trés planos: auto-reflexdo do corpo
préprio; reflexdo perceptiva eu-outrem; reflexdo da visdo meu cor-
po-mundo). E a transposi¢do (enjambement) que realiza o remate
da iminéncia da coincidéncia: o corpo transpde (enjambe) o inter-
valo escavado e, ao fazé-lo, preenche-o e mantém-no; a sua unida-
de liga os dois bordos percebidos e ndo-coincidentes, o tocante e o
tocado, faz deles um todo, mas disjunto na sua superficie visivel
uma vez que a transposi¢do une negando a diferenca dos visiveis
percebidos enquanto tais. Une, ndo oferecendo uma ligagdo visivel
as coisas vistas, mas reunindo-as lateralmente, implicitamente,
afectando o intervalo de uma espécie de projecgio da sua sombra.

Esta sombra do corpo (que é como o trago da sua auséncia nas
coisas) conserva e reforga, devemos dizer até: instaura — o inter-
valo transposto como negagdo dos visiveis. Instaura-o porque ins-
creve o intervalo no visivel — e inscreve-o enquanto invisivel.
Trata-se portanto de uma negagao indirecta, ndo da negagio de um
visivel, mas da falta visivel de uma relagdo. Se ha unidade da pai-
sagem — coisas sempre a distincia umas das outras —, é porque
hd transposigao das coisas pelo corpo, transferéncia da sua unidade
«muda», ndo percebida no visivel, para o conjunto do visto. Trans-
posi¢do-negagio, porque o visivel que falta (o intervalo da nio-
-coincidéncia) € negado sem que um outro visivel o venha substi-
tuir; pelo contrdrio, eis que surge o invisivel. Merleau-Ponty des-
creve este processo num dos raros textos de O Visivel e o Invisivel
em que emprega o verbo «enjamber» («transpor»):

«Ora, esta esquiva incessante, esta impoténcia em que estou de
sobrepor exactamente um ao outro o tocar das coisas com a minha
mdo direita € 0 tocar com a minha mdo esquerda dessa mesma
mdo direita, ou ainda, nos movimentos exploratérios da mio, a ex-
periéncia téctil de um ponto e a do ‘mesmo’ ponto no momento se-
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guinte — ou a experiéncia auditiva da minha voz e a d.as outras
vozes —, ndo sdao um fracasso: porque se tais experi€ncias nunca
se encontram exactamente, se escapam no momento de se reuni-
rem, se ha sempre entre elas um efeito de «desfocado», um «inter-
valo», é precisamente porque as minhas duas maos fazem parte do
mesmo corpo, porque o corpo se move no mundo, porque me ougo
tanto de dentro como de fora; experimento, € quantas vezes quelra,
a transicfio e a metamorfose de uma dessas experiéncias na outra, e
é simplesmente sempre como se a charneira entre elas, sélida, ina-
baldvel, me ficasse irremediavelmente escondida. Mas este hiato
entre a minha mio direita tocada e a minha mao direita tocante,
entre a minha voz ouvida e a minha voz articulada, entre um mo-
mento da minha vida tictil e o seguinte, ndo é um vazio ontoldgi-
co, um ndo-ser: é transposto pelo ser total do meu corpo, € pelo do
mundo, é o zero de pressdo entre dois s6lidos que faz com que eles
adiram um ao outro. A minha carne e a do mundo comportam pois
zonas claras, luminosidades em torno das quais giram as suas zo-
nas opacas, € a visibilidade primeira, a dos quale e das coisas, ndo
existe sem uma visibilidade segunda, a das linhas de forga e das
dimensdes, nem a carne maci¢a sem uma carne subtil, nem o corpo
momentineo sem um corpo gloriosox»3.

Compreende-se que o invisivel se escave na «junta» das coisas
uma vez que irrompe do intervalo «preenchido» ou «negado». [Zela
transposigdo do «ser total» do corpo. Esta «negagdo» do \./lSl.Ve’l
implica todo um conjunto de operagdes que fazem nascer o invisi-
vel: sobreposi¢io, arrancamento da parte ao todo represgntandq-o
como «parte total», constituigdo de um sistema de equivaléncias
dos sensiveis e dos «raios de mundo».

Quando o corpo transpde a diferenga dos visiveis, fa-los sobre:-
porem-se um ao outro, no enquanto quale, mas enquanto sensi-
veis equivalentes: equivalem-se na sombra langac{a sobre o visivel
pelo corpo que o transpde (corps enjambant), equivalem-se negan-
do-se como visiveis particulares: «Cada ‘sentido’ é um mundo, i.
e. absolutamente incomunicdvel para os outros sentidos, e contl{do
construindo um alguma coisa que, pela sua estrutura, estd a partida
aberto ao mundo dos outros sentidos, e com eles faz um s6 Ser. A
sensorialidade: por exemplo, uma cor, o amarelo; supera-se por si
prépria: a partir do momento em que se torna cor dq 1lum1qagao,
cor dominante do campo, deixa de ser tal cor, tem pois por si proé-
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pria uma fung@o ontolégica, torna-se apta para representar todas as
coisas. (...) De um s6 movimento, impde-se como particular e dei-
xa de ser visivel como particular. O ‘Mundo’ € esse conjunto em
que cada ‘parte’, quando a tomamos por si prépria, abre de stbito
dimensdes ilimitadas — torna-se parte total. (...) E préprio do
sensivel (como da linguagem) ser representativo do todo nio por
relagdo signo-significagdo ou por imanéncia das partes umas as
outras e ao todo, mas porque cada parte é arrancada ao todo, che-
ga trazendo consigo as suas raizes, sobrepde-se ao todo (empiéte
sur le tout), transgride as fronteiras das outras. E assim que as par-
tes se recobrem (transparéncia), que o presente nio se detém nos
limites do visivel (atrds das minhas costas). Esta percep¢io abre-
-me 0 mundo como o cirurgido abre um corpo, apercebendo-se,
pela janela que praticou, dos 6rgos em pleno funcionamento, cap-
tados na sua actividade, vistos de lado. E assim que o sensivel me
inicia no mundo, como a linguagem em outrem: por sobreposicio,
Ueberschreiten. A percepgio, de inicio, é ndo percepcao de coisas,
mas percepgdo dos elementos (4gua, ar...) de raios de mundo, coi-
sas que s3o dimensdes, que sdo mundos, deslizo sobre estes «ele-
mentos» e eis-me no mundo, deslizo do ‘subjectivo’ para o Ser»4.
Néo deveremos sobretudo crer que a generalidade que adquirem
as coisas (uma cor) quando sdo «arrancadas» ao todo provenha de
uma indugdo ou de uma sintese. Ndo, as coisas adquirem-na por
negacao-transposig¢do dos intervalos; equivalem-se num raio de
mundo porque se negam a si préprias (enquanto visiveis) na som-
bra ou na visibilidade indirecta daquilo que nem umas nem outras
sdo. A nogdo de «raio de mundo» — «é a ideia, ndo de uma fatia
de mundo objectivo entre mim e o horizonte, nem de um conjunto
objectivo organizado sinteticamente (sob uma ideia), mas de um
eixo de equivaléncias —, de um eixo no qual todas as percepgdes
que ai se possam encontrar s3o equivalentes nfo a partir da conclu-
sdo objectiva que autorizam (porque no que a isso se refere sio
muito diferentes), mas porque se encontram todas no poder da mi-
nha visdo do momento». O meu «eu posso actual», que «implica
todas as percep¢des», € uma outra maneira de dizer a transposicao
do visivel e daquilo que ndo vejo nele (segundo uma visibilidade
primeira) afirmando um outro tipo de visibilidade. O «eu pOSsO»
ndo constitui uma «série de possiveis 16gicos», mas «o olhar no
qual todos eles sdo simultineos» porque o meu corpo os tem a to-
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dos sob a sua preensdo (sempre possivel, e por isso actual). «O
‘raio de mundo’ € ndo sintese e ndo ‘recepgdo’, mas segregacao,
ou seja, supde que estamos ji no mundo ou no ser>. Porque o meu
corpo é um visivel e faz parte deste mundo, porque «eu sou dele»,
a transposigdo significa sobreposi¢io (empiétement). As coisas so-
brepGem-se umas as outras porque o meu corpo se sobrepde ao
mundo. A simultaneidade que resulta da profundidade® ndo é ain-
da mais do que um efeito da transposi¢do: porque todos os perce-
bidos se juntam nesta sombra especular (ou neste espetho de som-
bra) do meu corpo total que nega os seus intervalos e as suas sepa-
racoes.

E por isso que se estabelece um sistema de transferéncias ou de
equivaléncias entre vérios sensiveis ou vdrias modulagdes de um
sensivel, ndo uma analogia positiva entre um e outro, entre uma
cor e um som, entre uma sensagao cinestésica e um timbre: equi-
valéncia de todos enquanto negados precisamente como guale, co-
mo unidades perceptivas singulares. Equivaléncia no invisivel: as-
sim nasce a generalidade do sensivel, a generalidade de horizonte
ou de nivel. Porque o amarelo singular se torna amarelo represen-
tando um todo (amarelo de iluminag¢3o), quer dizer, porque se «tor-
na um universo ou um elemento»’, «encaminha-se para o univer-
sal». .

A generalidade de horizonte € o invisivel (que se dd numa «visi-
bilidade em geral», intersticial), porque o horizonte € essa «atmos-
fera»® que me envolve por todos os lados e a qual pertengo; o hori-
zonte é o trago-reflexo que o meu corpo deixa sobre as coisas
quando as transpde reunindo-as numa sé percep¢do: «€ um novo
tipo de ser, um ser de porosidade, de pregnéncia ou de generalida-
de, e aquele diante de quem se abre o horizonte, é por ele tomado,
englobado. O seu corpo e os longes participam numa mesma cor-
poreidade ou visibilidade em geral, que reina entre eles e ele, € 9ate
para além do horizonte, aquém da sua pele, até ao fundo do ser»”.

O sistema de equivaléncias (ou Transponierbarkeit) estabelqce-
-se por negagdo do visivel, ndo por tradugéo entre ideias, conceitos
ou significaces: ora, a transposi¢do negadora compromete a mas-
sa do corpo; ¢ ela (que transpGe e engloba) que produz o horizonte
ou a atmosfera, quer dizer, a generalidade sensivel e 1ndf3f1n1da:
um amarelo, ou a roseidade desta rosa («Mas a coisa nao € verda-
deiramente observdvel, h4 sempre transposi¢do (enjambement) em
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qualquer observagdo, nunca é com a prépria coisa que nos have-
mos. Aquilo a que chamamos o sensivel € apenas o que o indefini-
do das Abschattungen precipita»10).

O ser macigo da invisibilidade vem precisamente do facto de a
transposi¢do ndo criar nada, coisa nenhuma, nenhum outro visivel:
é «negagio-referéncia (zero de...) ou intervalo (écart)»11.

Merleau-Ponty pressentiu que teriamos de explorar este cardcter
macigo do envolvimento indirecto do visivel pelo corpo a fim de
escaparmos a imprecisdo de metaforas tais como «visibilidade se-
gunda» ou «impercepgdo da percep¢do». Teriamos de precisar estas
nogdes, de descrever o invisivel afastando-nos das imagens da vi-
sdo; partir da auséncia maciga do visto para melhor apreendermos o
seu modo de «presenga», insistir na invisibilidade do invisivel atri-
buindo-lhe um outro campo de manifestacdo que se afastasse reso-
lutamente da fenomenologia. Residem aqui todas as dificuldades,
todas as hesitacGes que fazem da ontologia de O Visivel e o Invisi-
vel uma filosofia que se desprende mal da heranca fenomenolégica.

Nio basta promover um invisivel englobante que, por sobrepo-
sicdo e reversibilidade, j4 ndo convoque a intencionalidade da
consciéncia (uma vez que lhe pertenco, uma vez que a minha pré-
pria consciéncia intencional faz parte do campo da impercep¢io).
E preciso, mais do que isso, pensar a sobreposi¢io — nos seus di-
ferentes niveis: de dois visiveis, tocante-tocado, vidente-visto; do
invisivel e do visivel — destacando o negativo desta intencionali-
dade (e desta consciéncia). Ora, Merleau-Ponty identifica (e con-
funde) a primeira com a sobreposi¢ao e todas as operagdes que a
acompanham (quiasma, reversibilidade, etc.); e parece contentar-
-se com definir a ndo-consciéncia do modo de apresentagéo do in-
visivel de maneira puramente negativa, por referéncia a visdao
(consciente).

O Ser selvagem que se abre no «esquecimento de si» acarretado
pela impercep¢do da percep¢do ndo basta para determinar uma
modalidade positiva ndo-consciente de apreensdo («a chave estd
nesta ideia de que a percepgdo é por si propria ignordncia de si
propria enquanto percepcdo selvagem, impercepgdo, tende por si
prépria a ver-se como acto e a esquecer-se como intencionalidade
latente, como ser de» 12,

Como autonomizar radicalmente o invisivel se o seu campo de
apresentacdo continua a ser o visivel, a percep¢do e, com esta, o
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fantasma (fantéme) da consciéncia. E por isso que Merleau-Ponty
quer exorcizd-la: ndo sabe onde situar a consciéncia porque o invi-
sivel se da ainda a consciéncia, no seu campo, entre 0s seus con-
teddos perceptivos. Pelo contrario, se definirmos claramente um
modo especifico de manifestagdo do invisivel fora da consciéncia,
deixamos de ter necessidade de «recusar a filosofia da conscién-
cia», uma vez que esta ja ndo terd por que ocupar abusivamente o
campo dos modos de apreensio do ser.

Merleau-Ponty procura de facto «superar» a fenomenologia: a
prépria nog¢do de «campo» ¢ transformada, outras nogdes surgem
que lhe alteram o estatuto fenomenolégico («propriedade de cam-
po», «ser de campo»13). Mais radicalmente, dir-se-ia que a ideia
de um invisivel inconsciente, quer dizer, um inconsciente como
modo de apresentagdo do invisivel, abria caminho ao longo da ela-
boracdo de O Visivel e o Invisivel, de acordo com o testemunho de
certas notas de trabalho. Limitar-me-ei a evocar alguns indicios,
ndo permitindo a prépria natureza de rdpidas notagdes de pensa-
mentos desses esbogos que se va mais longe.

Em primeiro lugar, a «auséncia» que se da a ver no sensivel tem
uma «forma» (Gestalt'4), uma «configura¢do ou constelagdo ge-
ral»!3; «A Gestalt nio é um individuo espicio-temporal, estd
pronta a integrar-se numa constelagdo que transpde o espago e 0
tempo — mas ndo é livre em relagdo ao espago € ao tempo, ndo €
aespacial, atemporal, (...) tem um certo peso que a fixa nio decer-
to num lugar objectivo e num ponto do tempo objectivo, mas nu-
ma regido, um dominio, que ela domina, onde reina, onde estd em
toda a parte presente sem que se possa dizer: € aqui. (...) E o que
exprimimos ainda ao falar da sua generalidade, da sua Transpo-
nierbarkeit»16. O corpo é uma Gestalt, «é¢ componente de toda e
qualquer Gestalt».

Uma Gestalt é uma configurago da auséncia, o que fecha o ar-
co da visdo incompleta do visivel. E a unidade do todo que se dé
como visibilidade segunda. Como se forma uma Gestalt? Por uma
integragdo (no sentido leibniziano) dos micro-intervalos das ma-
cropercepgdes. Merleau-Ponty aproxima-se insensivelmente de
Leibniz neste plano: o invisivel torna-se cada vez mais nas Notas
de Trabalho uma questio de pequenas percepgoes.

Tomemos a forma de deslocagdo das coisas quando me movo,
«deslocagdo aparente que é inversamente proporcional a sua dis-
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tancia. (...) Capital: € absolutamente artificial recompor o fenéme-
no como o faz a éptica geométrica, construi-lo a partir da desloca-
¢do angular na retina das imagens correspondentes a tal ou tal
ponto. Ignoro esta geometria, e, fenomenalmente, o que me é dado
ndo € um feixe de deslocagcdes ou ndo-deslocagdes deste género, é
a diferenca entre o que se passa a tal distincia e a tal outra, € a in-
tegral dessas diferengas (...) cada uma destas linhas [positivas de
deslocagio], cada um destes pontos resultam por diferenciacio e
objectivagdo, do movimento Ubergang e da sobreposi¢io (empie-
tement) intencional que varre o campo. Primado absoluto do movi-
mento, ndo como Ortsverdnderung, mas como instabilidade insti-
tuida pelo préprio organismo (...), como flutuacdo por ele organi-
zada e, portanto, por isso mesmo, dominada. (...) E a unidade do
mundo, a unidade do percipiente s3o esta unidade viva de desloca-
¢Oes compensadas» !,

Uma integral dos intervalos (écarts), tal é a forma que assume a
unidade da paisagem. A transposigdo (enjambement) dos quale
(aqui: dos pontos € das linhas objectivas de deslocagdo) implica a
sua negagdo macica e indirecta. O corpo transpde e envolve os per-
ceptos numa atmosfera em que vém tomar forma configuragdes de
auséncia. E isto que é extraordindrio: a transposicao especular preen-
che a falta de sentido do mundo imprimindo uma constelagdo de au-
séncias. E de facto um sentido preciso (embora geral) que aqui surge,
pois se trata da integral dos intervalos entre os visiveis singulares.

A «configuragdo da paisagem» («mesmo no presente, a paisa-
gem ¢ uma configuragio»!8), como integral de diferencas ndo é
dada a consciéncia porque ndo constitui um conteiido consciente.
Esta forma corresponde a coincidéncia nunca obtida na quase-re-
flexdo do tocante-tocado do corpo. Ora, estes dois pélos «nido
coincidem no corpo: o tocante nunca € exactamente o tocado. Tal
ndo quer dizer que coincidam ‘no espirito’ ou ao nivel da ‘cons-
ciéncia’. E preciso alguma coisa diferente do corpo para que a jun-
¢do se faga: ela faz-se no intocdvel (...) assim ndo € a consciéncia
o intocdvel — ‘a consciéncia’ pertenceria ao positivo, € a propési-
to dela recomegaria, recomega, a dualidade do reflexivo e do re-
flectido, como a do tocante e do tocado. O intocdvel ndo é um to-
cével de facto inacessivel»19.

Merleau-Ponty aproxima-se do invisivel inconsciente: «o into-
cével (e também o invisivel: porque a mesma analise pode ser re-
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petida para a visdo).» Eis, um pouco mais lpnge, como o explici_ta:
«A negatividade que habita o tacto (...), o intocével do tacto, o in-
visivel da visdo, o inconsciente da consciéncia (0 seu punctum
caecum central, essa cegueira que a faz consciéncia, isto €, apreen-
sdo indirecta e invertida de todas as coisas) € o outro lado ou o
avesso (ou a outra dimensionalidade) do Ser Sensivel»20.
«Laténcia», «iminéncia», «presenga a si que € auséncia a si»,
«impercepgio da percepgdo», outras tantas nogoes que procuram
captar o modo de presenga do invisivel. Merleau-Ponty ndo defi-
niu, todavia, este modo como «inconsciente», embora todas as
suas andlises do freudismo puxem o inconsciente para o lado do
«raio de mundo» e da simultaneidade do «tempo vertical», em
suma, para o lado do invisivel. A sua verdadeira luta contra a fe-
nomenologia (em particular, contra a importincia absoluta que
esta tltima concede a consciéncia), de que nos dao testemunho
tantas das suas notas de trabalho, aparentemente ndo conseguiu
destacar o conceito claro de uma experiéncia do invisivel que
deixasse de se referir em primeiro lugar ao sujeito consciente (a
experiéncia do invisivel torna-se a de uma consciéncia «indirec-
ta», «ignorante de si», «ndo-intencional», «do Ser selvagem»,

etc.).

Notas

1 VI, nota de Nov. 59, p. 269.

2 VI, nota sobre «O invisivel, o negativo, o Ser vertical», Janeiro de 1960, p.
281. Eis, contudo, um texto em que Merleau-Ponty atribui 0 mesmo mf)d(? de
apresentagfo ao visivel: «Ndo deveremos dizer que a ideia de transcendéncia =
reenvio para o infinito de tudo aquilo que cremos tocar ou ver? Apesar de tu-
do, ndo: o visivel, que estd sempre “mais longe”, € apresentado enquanto tal. E
a Urprisentation do Nichturprisentierbar — Ver € precisamente, a desp~e|to da
anilise infinita sempre possivel, e embora nos fique sempre nas maos um
Etwas, ter um Etwas. Pura e simples contradigdo, portanto? De maneira ne-
nhuma: o visivel deixa de ser um inacessivel se o conceber, ndo segundo o
pensamento proximal, mas como englobante, como investimento lateral, car-
ne» (nota sobre «O visivel e o invisivel», Nov. 1959, VI, p. 270). Pl‘lx’ando o
invisivel para o lado do ver, somos forgosamente levados a puxar o visivel pa-
ra o lado do invisivel.

3 VI, pp. 194-195.
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4 VI, nota de trabalho sobre «Os sentidos — a dimensionalidade — o Ser»,

Nov. 1959, p. 271.

V1, nota de trabalho sobre a «Nogio de raio de mundo» (Husserl — Inéditos)

(ou linha de universo), Margo de 1960, pp. 294-295.

V. nota sobre a «Profundidade», Nov. 59, VI, p. 272.

VI, nota sobre «Os sentidos — a dimensionalidade...», p. 27.

VI, p. 174,

VI, p. 195.

0 VI, nota de trabalho sobre «Transcendéncia da coisa e transcendéncia do fan-

tasma (fantasme)», Maio 59, p. 245.

11 VI, p. 311.

12 VI, nota sobre «Percepgdo selvagem — Imediato — Percepgdo cultural —
“learning”», 22 Out. 1959, pp. 266-267.

13 VI, pp. 273-274.

14 V1, nota sobre «Gestalt», Set. 59, p. 258.

15 V1, nota sobre «Raios de passado, de Mundo», Margo 1960, p. 293.

16 VI, nota sobre «Gestalt», p. 258-259.

17 V1, nota sobre «Percepgiio — Movimento...», Jan. 60, pp. 283-284.

18 VI, Margo 1960, p. 293.

19 VI, nota sobre «Tocar — tocar-se — ver — ver- i
Maio 1960, op. 307,305, s€, 0 COorpo, a carne como Si»,

20 Idem.
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Olhar e visdo

Talvez estas dificuldades de Merleau-Ponty se liguem ao facto
de ele ndo distinguir o olhar da visdo. Confunde-os incessantemen-
te, ou entdo puxa o primeiro para o lado da segunda, ou descreve
ainda o olhar como um simples aspecto da visdo. Nao é de admirar
que pense o invisivel segundo o modelo do modo de presenca do
visivel: enquanto o olhar implica a reflexividade de um ilimitado
invisivel, a circularidade da visdo impde uma limitagdo ao reflecti-
do, uma superficie rasa visivel; a sua profundidade € «zero de in-
tervalo» (zéro d’écart); a sua negatividade ndo € a do nada.

E preciso, pelo contrério, mostrar que a reflexdo da visdo se
apoia na do olhar; e que, longe de fazer pesar sobre a fenomenolo-
gia o perigo do psicologismo, a tomada em consideragdo do olhar
introduz um factor de estilhagamento do campo fenomenolégico,
abrindo-o para o de uma «metapsicologia».

Em primeiro lugar, como seria o corpo visivel (visivel para si —
para outrem), se ndo fosse visto por outrem? Ora, outrem vé, re-
flecte o meu corpo visivel porque tem um olhar. Se outrem fosse
apenas um visivel simples (que ndo olhasse, que unicamente Vis-
se), ndo haveria reflexio, haveria duas visdes em sentido contrario,
paralelas, sem contacto: eu vejo-o, ele vé-me. Mas se o vejo ven-
do, se o meu corpo se oferece a partida 2 vista de outrem, € porque
o sei capaz de olhar — porque o meu olhar olhando-o olha o seu
olhar. E o olhar que provoca a reflexdo do visivel: € preciso que o
meu olhar se reflita no olhar do outro para que eu me veja nele e



para que, a0 mesmo tempo, nele veja um olhar outro. A reflexdo é
intervalo (écart) e «quase-coincidéncia», como escreve Merleau-
-Ponty; sobreposi¢do de dois olhares e isto, porque olhar é antes
do mais olhar um olhar. Se o olhar ndo olhasse um olhar, apenas
veria. Mas se olha, € porque espera um movimento de retorno.

Para ver, € preciso olhar; mas pode-se olhar sem ver. Pode-se
até mesmo ver mais, olhando; ndo sé receber estimulos, descodifi-
céd-los (ver), mas fazer intervir o corpo na paisagem. Entre «ver
passar os barcos» e «olhar os barcos que passam», hd a diferenca
entre uma distincia (entre o sujeito e os barcos) e uma subtil apro-
ximagdo (de qualquer coisa que vem da passagem dos barcos para
aquele que olha, e que determina a sua atitude). O olhar implica
uma atitude. Pomo-nos em posi¢io ndo apenas de ver, mas de par-
ticipar no especticulo total da paisagem. Quando olho os barcos
que passam, os barcos de certo modo «passam em mim», entro nu-
ma atmosfera. A distincia que o ver impde, enquanto descodifica-
¢do do percebido, dissolve-se com o olhar.

O olhar néo se limita a ver, interroga e espera respostas, escruta,
penetra e desposa as coisas € os seus movimentos. A reflexdo da
visdo da fenomenologia supde a reflexividade do olhar. Ver & ser
visto porque olhar € ser olhado; ndo ha «visibilidade total», expo-
si¢do & luz e reflexo especular a ndo ser porque o olhar transferiu
para as coisas a sua reflexividade prépria: todo o olhar é olhar de
um olhar. Se entro na paisagem quando a olho, é porque alguma
coisa do meu olhar envolve os objectos numa atmosfera que, por
um certo efeito de contrapartida, acaba também por me englobar.
Este alguma coisa € um vazio animado que vem do sem-fundo do
meu olhar e que eu transmito as coisas que vejo; é um espago va-
zio onde me venho colocar e que me € oferecido pelo conjunto da
paisagem. Reenvia-me o espaco da atitude do meu olhar: como
uma topologia do espirito, uma paisagem exterior de um interior.

Ora, isto significa que o meu olhar sobre as coisas me & reenvia-
do pelo espago (e como espago) dessas mesmas coisas. Tal & o que
funda e reinverte a operagdo pontiana da transposicio, € toda a cir-
cularidade do vidente-visivel.

Supdem-se duas condi¢des da transposi¢do: que o corpo inteiro
e unitério esteja nele em ac¢@o; e que a reflexio (do tocante-tocado
ou do vidente-visto) ndo se efectue realmente (porque é «de direi-
to» e ndo de facto).
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E a unidade do «ser total do corpo» que faz a reflexdo. Se a
«quase-coincidéncia» se conclui no fechar do arco da reflexividade
do corpo, é preciso que esta tltima habite todo o espago, que cada
coisa (ou cada parte do meu corpo proprio) se reconhega em todas
as outras. Ora, ndo ha reconhecimento a ndo ser no reenvio espe-
cular; e este dltimo s gragas ao olhar existe.

O olhar reenvia pois uma coisa diferente de uma imagem, de um
reflexo ou de uma representagdo parcial. Poderia julgar-se que
reenvia a «totalidade» (da imagem do corpo); de facto, o reenvio
s6 é englobante porque ndo tem fundo. Se, ao olhar um olhar nele
vissemos alguma coisa — veriamos um objecto € ndo um ol'ha.r.
Nele vemos a nossa propria ndo objecticidade, a nossa imateriali-
dade, o nosso sem-fundo. O que nele se reflecte € o sem-fundo, o
ilimitado. Eis que o olhar reflecte um buraco, um vazio: dnico es-
pelho que reenvia o ndo-visivel, o imaterial. Em suma, a transposi-
¢do engloba o conjunto do percebido porque o toma segundo a
perspectiva cujo ponto de fuga estd no infinito, no sem-fundo. De
cada vez, a reflexdo do meu corpo (tocante-tocado, por exemplo)
transpde todo o percebido e todo o escondido num Mesmo arco,
porque onde toco, no mesmo instante, foge o contorno do visivel,
para se prolongar e regressar ao ponto de origem segundo o modo
do invisivel. Foge infinitamente: todo o mistério estd em que dessa
fuga regresse. '

Contrariamente a Merleau-Ponty, para quem o circuito do visi-
vel impde uma «visdo lateral» ou indirecta do invisivel, aqui o cir-
cuito reflexivo é de inicio invisivel, e invisivel porque sem fundo:
entre dois visiveis, € infinito o intervalo.

O olhar escava a visdo. A vista é o dinico sentido que adquire as-
sim uma profundidade interna: o olhar reenvia para o interior do
corpo (como para o sem-fundo da alma). A profundildade~do tacto
depressa se torna superficie; a profundidade do ouvido ndo existe
enquanto tal, mas apenas como engendramento de_ uma superficie
interna, ou de um espago volumétrico — ambos limitados; a pro-
fundidade do olfacto dissolve-se no difuso; a do gosto, esgota-,se
na assimilag@o do corpo. S6 a vista, através do olhar, penetra até a
um sem-fundo. '

Mas caracteristica da vista é uma outra propriedade ainda: 0s
seus 6rgdos receptores ndo se limitam a rec?bef estg’mulos, emi-
tem-nos, também, gragas ao olhar. O tacto nao € emissor, porque
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supde uma coisa (a pele que se toca). SO o olhar emite o imaterial,
por ser incorporal, também ele. Quando recebe uma impressio ex-
terior, emite uma outra por meio de uma «expressao» (do interior):
falamos entdo de «um olhar duro» ou «cintilante». A sua recepgio
¢ a sua emissdo. Olhar um olhar € receber dele uma impressio,
acolhé-lo de uma certa maneira e mostra-lo ao mesmo tempo, rea-
gir através de um outro olhar ao olhar que recebemos. A maneira
como se olha um olhar coincide com o dar a ver do nosso préprio
olhar: o conjunto dos tragos fisiognémicos com que recebemos o
olhar do outro compde, em torno de um invisivel, o olhar que emi-
timos, aquele que o outro vé.

E porque o olhar emite a0 mesmo tempo que recebe que reflec-
te: emite uma parte do que recebe; e como isso chega do interior
do corpo (enquanto «expressdo»), € como ndo é outra coisa senio
um sem-fundo infinito e invisivel, o olhar reflecte o ndo-visivel
porque se desdobra ao mesmo tempo como emissor e receptor!.

No entanto, esta reflexdo no olhar do outro n3o poderia ser com-
pleta. Nunca vejo noutrem a imagem exacta do meu olhar. O seu é
0 meu mais a maneira como ele o recebe. Acrescenta-se aqui um
suplemento de olhar, um excedente, uma diferenca que faz do olho
um espelho deformante. Neste sentido, vejo também no olhar do
outro o que nao vejo de mim vendo: tal € o que me salva do atola-
mento no idéntico. Porque, achando-se a minha imagem reflectida
inextricavelmente confundida com o seu olhar, torna-se possivel
um efeito de caos. A minha imagem imiscui-se na dele, e ja nio
sei de onde vejo o mundo.

Deleuze e Guattari descobrem na «rosticidade» («visagéité»)
um sistema complexo com dois pélos: buraco negro/muro branco2.
Todo o rosto acciona este sistema: o muro branco desdobra-se co-
mo superficie onde a expressdo se inscreve; o buraco negro absor-
ve ¢ dissolve todo o trago expressivo.

E claro que este sistema gira em torno de um eixo, o olhar. O
buraco negro do rosto abre-se no e pelo olhar: os rostos devorado-
res (como o da Medusa) sdo eles préprios devorados pelo abismo
de um s6 olhar que destréi as formas expressivas, projectando-as
na borda do seu estilhagamento-afundamentojogo de forgas tnico.
O caos tornou-se desejo.

A linguagem ndo-verbal do olhar ndo usa signos ou, se os em-
prega, € para acto continuo os dessemiotizar: visa constituir atmos-
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feras para melhor langar e captar forgas. O que € uma atmosfera?
E, em primeiro lugar, um certo regime que o olhar traz a visdo da
paisagem.

Distingamos dois niveis da visdo: no primeiro, o olhar ndo apa-
rece ainda. Digamos que a vista introduziu uma distincia particu-
lar entre as coisas, situando-as por referéncia umas as outras e to-
das por referéncia ao corpo. A visdo abre o campo perceptivo dos
outros sentidos, proporcionando uma maior autonomia as coisas
percebidas. Estas tendem agora a articular-se. No entanto, a paisa-
gem assim aberta é muda. A articulagdo que vejo esbogar-se entre
as coisas ainda ndo fala. De onde um certo peso, uma certa aderén-
cia das coisas ao espago e ao seu referente central, o corpo. O cor-
po é referente ndo s6 porque constitui o sistema de coordenadas
que d4 a sua orientagdo ao espago, mas porque € o agente (0 opera-
dor) da relag@o real das coisas entre si: ver uma coisa, depois ou-
tra, situar uma em relagio a outra, € percorrer com o corpo a dis-
tAncia que as separa; e todas as distdncias possiveis das coisas so-
bre as quais incide a minha vista ao meu corpo.

Enquanto a linguagem ndo vem, todavia, libertar totalmente o
espago, autonomizando as suas articulagdes, estas tltimas conti-
nuardo ligadas ao corpo. S6 a linguagem desliga as coisas da vi-
sdo, libertando-as do corpo que deixa de ser o referente imediata-
mente dado: a relagdo dos objectos percebidos no espago € agora
pensada. Mas enquanto a paisagem permanecer muda, o sentido
da percep¢ao dependerd do corpo; como o corpo pertence a0 mun-
do das coisas, e como a sua articula¢io adere demasiado aos movi-
mentos possiveis do corpo préprio, a percepgao corre o risco de ai
se atolar (quer dizer, de ver a imaginagio do corpo demasiado li-
mitada e limitando, portanto, a prépria percep¢do da paisagem).

Entre a visdo muda e a linguagem, o olhar vem suprir a falta de
pensamento verbal, escavando buracos na superficie da percepgao.
Como se na articulagio das coisas com o corpo uma forga se esbo-
casse, visando uma abertura mais vasta do espago, como se um
apelo 2 linguagem habitasse ja as formas vistas, uma f:spé‘cie de
linguagem ndo-verbal surge entdo no interior da prépria visdo: o
olhar.

Esta linguagem é a das percepgdes subtis (pu «pequenas per-
cepgOes» leibnizianas) que procuram O seu caminho para a expres-
sdo, caminho barrado pela inexisténcia da linguagem verbal. Entre
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0 corpo e as coisas percebidas, estas percep¢des infimas separam-
-nos para os reunir de outro modo, articulando-os de maneira dife-
rente. O olhar escava a visdo, imprime sulcos na paisagem, dife-
rencia-a em miltiplos niicleos de forcas, modula a luz e a sombra,
introduz os primeiros filtros selectivos da percep¢do. Olhar — ndo
ver, unicamente — é dizer as coisas — ndo ainda nomed-las —,
construindo um continuum articulado na visdo maciga; é fazer ir-
romper movimentos imperceptiveis entre as coisas, junti-las em
unidades quase-discretas, amontoados, aglomerados, tufos, abrin-
do na paisagem brechas imediatamente colmatadas pelas pequenas
percepgdes que compdem as articulagdes insensiveis.

As pequenas percepgdes sdo unidades infinitesimais de articula-
¢a0, 2 maneira dos fonemas; sdo os fonemas mudos da visdo. Sus-
tentando e assegurando a separacdo dos visiveis, libertam o seun
sentido, prisioneiro ainda da ineréncia do corpo ao espago. Leibniz
escreve: «sdo elas que formam esse ndo sei qué, esses gostos, essas
imagens das qualidades dos sentidos, claras na reunido mas confu-
sas nas partes, essas impressdes que os corpos circundantes nos fa-
zem, que envolvem o infinito, essa ligagdo que cada ser tem com
todo o resto do universo.»3 Estas impressdes sdo as articulagdes
das coisas no espago da visio. E o olhar que as apreende, abrindo
uma dimensao infinita no sentido das coisas, captando sinais infi-
mos e invisiveis que povoam doravante a claridade do espago. Em
busca da linguagem.

Olhar € entrar numa atmosfera de pequenas percepgdes; porque
olhamos um olhar, oferecendo, portanto, a outrem 0 nosso proprio
olhar atmosférico. A atmosfera compde-se de miriades de peque-
nas percepgdes, uma «poeira» atravessada de movimentos infimos.
Na atmosfera nada de preciso € ainda dado, ha apenas turbilhdes,
direc¢des cadticas, movimentos sem finalidade aparente. Contudo,
a atmosfera anuncia — ou pré-anuncia, faz pré-sentir — a forma
por vir que nela se desenhard4: a atmosfera muda, entdo, torna-se
clima, define-se, assume determinagGes e formas visiveis.

Quando o olhar procura entrar no outro olhar para construir uma
coreografia de forgas, molda-se segundo a atmosfera dele (ou im-
poe-lhe a sua prépria), quer dizer, dobra-se segundo os movimen-
tos atmosféricos que acolhe. Compreendem-se entdo as metéforas
habituais que indicam a «penetragdo» ou a «captura» de um olhar.
A partir do momento em que hé encontro de olhares, ha tensido e
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jogo de forgas: um «atrai» o outro, que se deixa «aprisionar» ou
«seduzir» — as metéforas reenviam sempre para forcas. Mas como
é possivel «seduzir» com um olhar? Que quer dizer, nesse caso,
olhar? Que se olha quando se espera — do olhar — o choque ou a
caricia de uma forga?

Olhar é apreender mirfades de movimentos de uma vez s6 (ou
deveremos dizer: numa forma s6?). Miriades de movimentos de
pequenas percepgdes. Estas dependem dos elementos sensiveis do
rosto, embora esta «forma» se situe fora do espago objectivo. Estes
tragos fisicos (pélpebras, iris, nariz, sombras e luzes, etc.), as suas
relagGes e as suas estruturas espaciais desestruturam-se e reestrutu-
ram-se incessantemente: tal é o que faz toda a expressividade do
rosto’. Vimos como cada conjunto expressivo se encontra a cada
instante ameagado de dissolugdo; ndo s6 porque um outro vem to-
mar o seu lugar, mas porque tende a desaparecer no buraco negro
do rosto: quanto mais expressividade h4 (quanto mais o interior se
mostra), menos pregnantes sdo as estruturas e os tragos fisicos que
se apagam no pano de fundo em proveito da atmosfera. Quando
Giacometti dizia que entre dois olhos h4 a distdncia de um deserto,
referia-se sem divida ao efeito do sistema buraco negro/muro
branco: a forga atmosférica de absorgao dos tragos do rosto em tor-
no dos olhos € tal que isola cada um dos olhos e desertifica a dis-
tincia que os separa. Até que uma nova estrutura surja e que tudo
por um momento se repovoe.

O mesmo é dizer que o olhar ndo v&, na atmosfera que envolve o
outro rosto, a estrutura dos seus tragos visiveis, mas antes 0 espago
intersticial que os religa. Duplo espago intersticial ou diferencial: a
maneira dos fonemas da linguagem, sdo os intervalos entre os ele-
mentos do rosto que sdo significantes e permitem a constitui¢ao de
estruturas; e sdo os intervalos sucessivos entre estas que lhes dao
um sentido preciso. Mas esta analogia nido € feliz: porque, ao con-
trario da linguagem, os olhares ndo trocam unidades discretas a fim
de transmitirem significagbes, mas procuram a dissolugdo daquilo
que quase-articulam (como se a vocagdo do olhar fosse articular o
visivel numa quase-linguagem, para melhor comunicar o invisivel
por contacto e fluéncia). Ao invés da linguagem, o espago ou as
distancias entre os tragos e as estruturas — os desertos de Giaco-
metti — tornam-se pregnantes. A atmosfera dissolve as formas vi-
sveis: dissolugdo que significa passagem para o pano de fundo em
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proveito das pequenas percepgdes que se agitam, invisiveis, e que
«envolvem» o olhar. Assim emergem formas vazias, formas do es-
pago vazio entre oS conjuntos expressivos visiveis; formas-entre
que resultam dos movimentos entre os tragos expressivos: as palpe-
bras abertas deixam indeterminado o branco dos olhos que a dilata-
¢do da fris procura ocupar, etc. Os movimentos entre os elementos
do rosto suscitam pequenas percepgdes de ndo-formas, desertos
microscépicos do rosto que vao engendrar a forma ndo-sensivel do
olhar, enquanto integral das diferenciais dessas ndo-formas. O
olhar vem da integragdo das infinitas ndo-formas infimas que po-
voam o rosto. Neste, eu vejo uma forma: a forma do conjunto das
pequenas percepgoes imperceptiveis, ndo a estrutura dos tragos ob-
jectivos do rosto (que também vejo, sem diivida, mas como em pa-
no de fundo, através de uma nuvem invisivel: digamos, nos termos
da Teoria da Forma, que a figura se transformou em fundo). Sim-
plesmente aqui, ao contrdrio do que diz Leibniz, os movimentos
das pequenas percepgdes em direcgiio a forma nio originam uma
macropercepgdo, como se fossemos do menos visivel ao mais visi-
vel, do menos distinto ao mais distinto num continuum sem quebra:
fazem nascer, sim, formas invisiveis, que dizem das formas visiveis
mais do que elas préprias manifestam. Porque as microformas in-
sensiveis (pequenas percepg¢des) intersticiais eram diferenciais,
quer dizer, relagdes entre distancias, espagos, qualidades invisiveis,
indetermindveis, desérticas — relagdes infinitesimais de que as
percepgdes subtis sdo feitas. Ora, estas relagdes, incessantemente
méveis, resultam de movimentos, e os movimentos, de forcas. Sao
as formas dos movimentos de forgas que dio a ver o invisivel.

Que vejo, entdo, num olhar? Néo a forma dos tragos de um ros-
to, mas a forma intensiva que os determina. E como a vejo, que
modo de presenga é o seu? Como uma configuragio global imate-
rial, como se se tratasse de um invisivel «visivel». Mas esta «visi-
bilidade» que Merleau-Ponty quereria «segunda» terd de ser defi-
nida de maneira mais precisa. Compreende-se que a forma do
olhar seja paradoxal, sensivel e inteligivel, interior e exterior, no
espago e fora do espago objectivo: ndo é a forma de uma figura,
mas a forma de uma forga que assim se manifesta.

O que anunciam os movimentos das pequenas percepgdes é uma
qualidade intensiva: percebemo-la como uma forga que possui
uma forma. Se o olhar revela «a alma», é porque a atmosfera é um
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espago de forgas em que a poeira de pequenas Qercepg6f=s, se ainda
ndo esbogaram uma forma (de um clima por vir), se dd como ten-
sdo pura, vibragdo: nela ndo vemos formas, recebemos a glo.b’allda—
de de um jogo de forgas que, enquanto tal, «apresenta» ja uma
«forma». Nio uma forma figural, mas a pregnancia de vectores de
forgas, de orientagdes, de qualidades aindq m'i‘o’de'terrr’)inadas,vigo-
ladas. Trata-se de facto de «formas», mas invisiveis s pela visao,
apreensiveis pela sensibilidade intensiva do glhar. Porque estas
forgas condensam totalidades (passadas e por vir, escreve Leibniz),
as suas formas dizem tudo. '

E assim que o olho ndo se limita a reflectir, abre o olh_ar para
além da imagem mimética. Trata-se aqui de alguma coisa diferente
de um espago virtual, como o do espelho. A semell}anga profunda
que une dois olhares que se olham situa-se para alerq do c;spelhp,
fora do espago real ou virtual, entre as formas e o sent'ldo. E por is-
so que o olhar escava e procura superar a forma e a imagem para
se reunir a for¢a: no «fundo» do espelho, para encontrar 9.outro
olhar. O espelho chama o olhar a vir quebrarl a sua superficie e a
«mergulhar» no seu interior, porque este é f_elto de forcas puras; e
estas forgas atraem outras forgas. Todos os jogos, todos 0s sortlle:
gios e fascinagdes do espelho se fundam neste apelo: o espelho €
um quase-olhar, um olhar «iminente», para parafrasearmos Mer-
leau-Ponty. «Capta» ndo a imagem mas o que ela recobre e o que
ela mostra: for¢as que magnetizam forgas. ' _

Talvez a pulsdo escdpica e o narcisismo tenham aqui a sua ori-
gem. O prazer de ver viria entdo da surpresa dcj, de~sco_br1rmos a
nossa propria imagem vista do exterior: € a jubilagdo intensa de
Narciso nasceria do jogo dos olhares que ele langa a outra imagem
de si, como para a provocar, e como se para além da imagem, hou-
vesse um outro ser feito de desejo e de forgas para responder e se
manifestar. Saber-se 0 mesmo e activar-se outro para melhor o do-
minar, eis o que s6 é possivel pela entrada na atmo;feAra que 0
olhar proporciona. Porque s6 a atmosfera permite a distancia que
Narciso jogard com a sua imagem para melhor se aproximar dela,
para mais completamente nela se perder; a.atmosfera, tz}l é.o que o
seu olhar verd necessariamente na outra imagem (at(nbl{lrldo-lhe
um olhar outro), porque é nela que surgem a forma 1nv1s1_vel do
olhar e o reflexo do sem-fundo ilimitado. Narciso ama-se deixando
fluir o seu olhar como em si préprio.
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A transformagio da poeira de micropercepgdes na atmosfera em
forma de uma forga constitui um processo geral da percepcdo do
invisivel e, em particular, da percepgio estética. Explica também a
influéncia do olhar na percep¢do comum. Enquanto forga capaz de
engendrar formas intensivas, € que procura 0 contacto com outras
forgas nuas, o olhar tem o poder de «influenciar». Poder que de-
corre da natureza atmosférica do olhar e do seu efeito de espelho.

Quando dois olhares se encontram, tende a formar-se uma at-
mosfera dnica: os movimentos microscépicos de cada um dos
olhares procuram no outro os movimentos correspondentes (por
afinidade). O desfecho depende, entdo, das forgas em jogo, da for-
ma do olhar de cada um, enquanto forma de uma forga. E possivel
que um dos olhares, em vez de fluir com o outro, o capte. Este ulti-
mo ofereceu-se a preensdo de uma forma que age como um molde:
a forma do olhar dominador tornou-se molde, estrutura de tracos
salientes, no préprio momento em que se d& como forma vazia. O
conjunto destes tragos obedece, todavia, a uma particularidade:
aparece ao outro como a forma acabada da sua forga, ou seja co-
mo a forma para a qual tendem os movimentos da sua atmosfera.
Para que isto acontega, foi preciso que a for¢a do olhar captador se
atenuasse, se esvaziasse a ponto de se deixar penetrar inteiramente
pela forga do outro. A forma captadora insinua-se assim no vazio
de formas do olhar do outro como se o primeiro olhar desposasse a
sua forma, no préprio momento em que a molda ji; como se se
oferecesse a forga do olhar do outro, no préprio momento em que
a faz dobrar. E o que se chama sedugdo. O olhar sedutor oferece ao
vazio do olhar do outro — ao sem-fundo atmosférico das suas for-
¢as — uma forma que lhe propde como sendo a sua prépria forma.
Na realidade, oferece-lhe um molde que absorve as suas forgas.
Todo o olhar se d4 assim ou como um molde de captagdo de forgas
ou como um feixe de forgas nuas em busca de uma forma. Todos
os poderes de sedugido, captura, dominagdo que habitualmente se
atribuem ao olhar se fundam nesta propriedade que o olhar tem de
suscitar forgas no olhar do outro.

Néo devemos esquecer, na sedugdo do olhar, o seu poder de ir-
radiar sobre o corpo todo. Se € verdade que a reflexdo especular do
corpo tem a sua origem na reversibilidade do olhar, entio é o cor-
po todo que se torna olhar. E o corpo inteiro do -outro que nos
olhab: a superficie da sua pele povoa-se de olhos, j4 ndo é preciso
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olhar-se um olhar, basta olhar um corpo para se ser captado ou se-
duzido por ele, para receber a sua atmosfera ou a sua aura.

A aura é o corpo irradiado pelo olhar. Tem aqui origem a ex-
pressividade do corpo, na medida em que difere da de qualquer
outro «signo» expressivo. Porque o trago de rosto ndo indica, nao
mostra, ndo revela, mas aparece como a propria forma do sentido,
como a sua encarnagao.

No corpo, o sentido mostra-se como presenga pura. Ja ndo ha
signos a decifrar, as formas dizem imeditamente o sentido, tornam-
-se formas do sentido: este nariz arrebitado € a impertinéncia ou,
antes, ndo a impertinéncia em geral, mas esta impertinéncia. Se
houver necessidade de uma imagem que torne sensivel este ou
aquele trago de caricter de um individuo, pensemos no seu SOITiSO
que a satisfaz tdo plenamente que ji ndo permite dizer se ¢ a ironia
que se exprime no sOrTiso ou o sorriso que dd todo o seu sentido a
ironia. Este esquematismo espontineo do sentido transborda do
rosto, estende-se e cobre todo o corpo préprio, gestos, atitudes,
comportamentos corporais. .

O esquematismo resulta do facto de um trago expressivo se en-
volver numa atmosfera. S6 é expressivo porque entra num contex-
to imperceptivel de pequenas percepgdes prolongando a forma.da
forga que esbogam. O sentido — geral: a «ironia», a «impertinén-
cia» — encarna af em movimentos «origindrios» (de afecto) singu-
lares, préprios de um certo individuo, de um certo corpo. O inte-

_ rior, na atmosfera, esta no exterior: o sentido tem um vector centri-

fugo, s6 é inteiramente ele proprio quando encarna e se exprime.
Por isso o olhar «sai» de si préprio e «langa» os seus sortilégios;
por isso o cego ndo pode ser t3o expressivo como aquele que ve:
falta-lhe o olhar que d4 um corpo aurético, expressivo, a «alma» a
flor da pele. O cego, sempre centrado em si préprio como se cami-
nhasse através de um exterior completamente enterrado no seu in-
terior, procura, tacteando nesse exterior, o seu interior exterio.riza-
do que j4 14 ndo pode continuar a encontrar. Do seu corpo retlroP-
-se definitivamente alguma coisa: ndo a visdo, mas a encarnagao
do sentido na expressio, o poder de se exteriorizar inteiramente. o
cego guarda fora de si um interior para sempre mutilado.

E por isso que ndo h4 nudez sendo para o olhar: porque tfam_os
corpos-rosto ou corpos-olhar, infinitamente porosos € permeaveis.
Ora convidam a que os penetrem com o olhar, ora se couragam
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com a sua nudez, fecham-se como um olhar que ndo deixa adivi-
nhar nada. Vestem-se enquanto ficam nus: é que a nudez € passa-
gem, abre a pele para o interior do corpo, para o invisivel; e pode
deter-se a diversos graus de profundidade. Os nus de Rubens nido
tém o mesmo tipo de profundidade que os de Manet, de Kokos-
chka ou de Picasso. Estes graus correspondem & modulagio da
«profundidade» da alma assim desvelada. Porque, na nudez, sio a
pele e as suas dobras, os seus orificios e as suas sombras que se
transformam, inteiros, na imagem do interior: a superficie nua da
pele escava um buraco na paisagem (como no Déjeuner sur [’her-
be), indica o espaco imaterial da «alma» que espera o nosso olhar
para se mover ao seu encontro. A pele € uma imagem-nua a espera
de forma, quer dizer, de encarnar um sentido. «Por trds da pele»,
«através da pele» como «por tras» e «através» do espelho: a pele
marca uma fronteira para que a passemos. A nudez é a abertura
maior do corpo ao olhar, porque toda a pele se desdobra como um
olhar. A pele encarna o interior, e € por isso que o pudor a esconde
— o interior fica nela a beira do visivel, a espera de significagao;
uma pele-olhar que suscita forgas, a que faltam formas, um corpo
vulnerdvel, pois, sem defesa, que se oferece a captagdo do olhar.

Notas

1 Daf todas as crengas populares nos encantamentos (mas também, desde Lucré-
cio, passando por Leonardo da Vinci, nos «simulacros» e nas «espécies inten-
cionais») que saem dos olhos para penetrar nos olhos das vitimas (da sedugio,
do mau-olhado).

2 V.G. Deleuze, F. Guattari, Mille Plateaux, «7. Année zéro — Visagéité», Ed.
Minuit.

3 Leibniz, Novos Ensaios sobre o Entendimento Humano, «Prefcio».

4 Esta dindmica das pequenas percepgdes nio reproduz a de Leibniz da qual h4
uma descri¢cfio notdvel e minuciosa em G. Deleuze, Le Pli. Leibniz et le baro-
que, Ed. Minuit, 1988.

5 A semiética da expressividade facial (cf. os trabalhos de Ekman e Friesen) nio
poderd dispensar a nogfo de atmosfera. Que vemos em ac¢do na psiquiatria,
cf. Hubertus Tellenbach, Golt et atmosphére, PUF, Paris, 1983. Mas ji em
Freud: o sentimento de «inquietante estranheza» (das Unheimliche) deve ser
analisado como atmosfera de pequenas percepgdes, de acordo com a mesma
semiética que adiante desenvolvemos (cf. infra, «A Imagem nua»).
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6 Como mostram, por exemplo, os impressionantes «rolos terap€uticos» da Eti6-
pia com as suas representagdes de corpos cobertos de olhos. Cf. Catélogo da
exposicio «Le Roi Salomon et les maitres du regard. Art et médecine en
Ethiopie» (comissario Jacques Mercier), Ed. Réunion des Musées Nationaux,

Paris, 1992.
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Transformagées da aura — Duchamp

Ha um texto de Walter Benjamin em que ele caracteriza a per-
cep¢do da aura — e, em particular, da aura da obra de arte —, por
uma certa presenga do olhar. Eis o que escreve Benjamin: «Porque
ndo ha olhar que ndo espere uma resposta do ser a que se dirige. Se
esta expectativa for preenchida (por um pensamento, por um esfor-
¢o voluntirio de atengdo, do mesmo modo que por um olhar no
sentido restrito do termo), a experiéncia da aura conhecera entdo a
sua plenitude. Quando Novalis escreve que ‘a perceptibilidade é
atencdo’, é na da aura que estd a pensar. A experiéncia da aura re-
pousa, pois, na transferéncia, para o nivel das relagGes entre o ina-
nimado — ou a natureza — e o0 homem, de uma forma de reacc¢do
corrente na sociedade humana. A partir do momento em que so-
mos — ou nos julgamos — olhados, levantamos os olhos. Sentir a
aura de uma coisa é conferirmos-lhe o poder de levantar os
olhos.»!

Assim, a experiéncia da aura seria fundamentalmente uma expe-
riéncia do olhar; e a percep¢do de uma forma bela equivaleria a
conferirmos-lhe o poder de levantar os olhos sobre nés.

De resto, sdo conhecidas as teses gerais de Benjamin: a aura,
enquanto «apari¢io tnica de um longe, por préxima que possa
ser»2, entra em declinio na era da reprodutibilidade técnica da ima-
gem. A aura, ligada inicialmente ao valor cultual do objecto artisti-
co, tende a desaparecer na cultura de massa em proveito do valor
de exposigdo: a possibilidade de reproduzir obras de arte, gragas



sobretudo a fotografia, dessacraliza o objecto de arte; € assim que,
«com a seculariza¢do da arte, a autenticidade se torna o substituto
do valor cultural»3.

A nog¢do de aura ndo tem autonomia estética. Benjamin ndo a
distingue da aura religiosa, magica, ou da de um simples objecto
de uso*. A aura ndo define a percepgdo estética, porque é uma no-
¢d0 muito mais ampla; para dizer a verdade, ndo chegamos a saber
bem se a engloba sequer, uma vez que um objecto escondido —
Benjamin lembra «certas estatuas de deuses [que] s6 sdo acessiveis
ao sacerdote na cella», «certas virgens [que] permanecem deitadas
durante quase todo o ano, certas esculturas de catedrais géticas
[que] s@o invisiveis quando as olhamos do solo»3 — conserva a
aura que persiste apesar (e por causa) da sua invisibilidade. Opon-
do radicalmente valor cultual e valor de exposigdo, e atribuindo a
aura a um e recusando-a ao outro, criam-se nogdes demasiado vas-
tas e demasiado isoladas: onde situar o objecto artistico cuja aura
especifica se liga a sua percepgdo e, portanto, ao seu «valor de ex-
posi¢do»? Mas o objecto de arte possuird uma aura especifica ou
serd sempre de auras estranhas (mdgicas, religiosas, etc.) que se
apropria? Se assim for, porque atraird o objecto de arte as outras
auras?

Os Temas baudelairianos explicitam o pensamento de Benjamin
sobre a aura. Duas sequéncias de fenémenos se lhe opdem: a aura
depende da meméria involuntéria (Proust) que € inconsciente. Vem
da tradi¢do, supde a histéria e a «pré-histéria»®. Pelo contrario, o
declinio da aura, que decorre das técnicas de reprodugdo como a
fotografia e o cinema, liga-se 2 meméria voluntéria (estes dois pro-
cessos escolhem as imagens a acumular) e a consciéncia. O tempo
da auséncia de aura — a nossa modernidade — corta-se da histéria
e da morte; e da «pré-histéria», quer dizer, do tempo primeiro da
infancia: o homem moderno, como Baudelaire o viu, vive num
presente que «ndo pode acolher nenhuma tradigdo. (...) O melan-
célico apavora-se ao ver a terra regressar ao simples estado de na-
tureza. Nenhum sopro de pré-histéria o envolve j4. Nenhuma au-
ra»’.

A aura vem da alma das coisas e dos seres, segundo Benjamin.
Manifesta-se no sentimento de inabordavel e de longinquo propor-
cionado pela experiéncia do tinico singular, do aqui e agora de um
objecto. Assim, a percep¢do da aura como percepgio da unicidade
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do objecto é apreensio do invisivel, do velado. O préximo € trans-
parente, desvelado, perde a sua singularidade, a sua imagem € cla-
ra e distinta e, portanto, reprodutivel. Pelo contrério, o inico «sé
acontece uma vez» porque tem o seu lugar insubstituivel na dura-
¢d0 e na histéria: e a alma € a vibragao desta vida (este tempo) tal
como se oferece a percepgdo. E por isso que Benjamin compara a
percepgdo da aura a «um olhar que se levanta»; porque ha olhares
mortos, vazios, ausentes como os do homem moderno, e olhares
vivos, auréticos, velados e vibrantes porque animados. No olhar,
podemos ver a histéria actual do declinio da aura8.

«Despojar o objecto do seu véu, destruir-lhe a aura € o que ca-
racteriza de facto uma percep¢io tornada capaz de sentir o que €
idéntico no mundo.»® Perceber a aura é, portanto, apreender o ob-
jecto velado; e uma vez que o velamento provém da vis&o do lon-
ge inaborddvel e do trabalho da memodria involuntdria, torna-se na
realidade preciso descrever a percepgdo da aura como a de um in-
visivel. «Se entendermos por aura de um objecto oferecido a intui-
¢do o conjunto das imagens que, surgidas da memdria involunté-
ria, tendem a agrupar-se em torno dele, a aura corresponde, nessa
espécie de objecto, 2 experiéncia que o exercicio acumula nos ob-
jectos de uso.»!0 Esta experiéncia é a de «um mundo anterior»,
que olhar nenhum pode esgotar. A imagem rodeada de aura n%i'o se
esgota na sua visibilidade, surge velada. «Se se admitir que as 1ma-
gens surgidas da memdria involuntéria se distinguem das outras
porque possuem uma aura»!l, compreende-se entdo que «aquilo
que uma pintura oferece ao olhar seria uma realidade de que ne-
nhum olho se sacia»!2,

Tenhamos presente que a percepg¢do do véu do objecto aurdtico
¢ visdo do invisivel (ligado a imagem visivel, do mesmo modo que
um objecto de uso longamente utilizado se torna «habitado») e que
este invisivel se liga ao inconsciente e ao tempo (individual e his-
térico). A aura que envolve o objecto ndo seria uma luz (como
«auréola» visivel), mas uma vibragdo invisivel — portanto, ndo
percebida pelos sentidos, mas segundo uma outra modalidade que
Benjamin néo explicita. )

Estas andlises lancam uma grande claridade sobre os destinos da
aura na arte moderna e contemporanea. Houve «declinio» ou «mu-
tagio»? Transferido do templo para o palacio, deppis,: do saldo para
0 museu e para a galeria, o valor cultural teré persistido ou ter-se-a
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degradado? Se a arte moderna — e, em particular, a pintura — al-
terou a natureza prépria da imagem, despojando-a de uma certa
carga aurdtica, ndo oferecerd condigdes privilegiadas 2 andlise da
percepgéo estética? Essa arte foi um imenso estaleiro de experi-
mentagdo permanente, impelindo até aos seus extremos limites
aquilo que a tradic¢go identificara como «arte».

Interrogaremos agora dois gestos que contribuiram maxima-
mente para esta experimenta¢do: o de Duchamp ao criar o ready-
-made (e 0 Grand Verre que aparece como seu duplo emblemati-
co), € o de Malevitch ao pintar o Quadrado Negro sobre Fundo
Branco. Tentaremos, por esta via, detectar certas transformagdes
da aura decisivas na histéria da pintura deste século; a0 mesmo
tempo, esfor¢ar-nos-emos por descrever o melhor possivel as
apreensoes proprias destes olhares, e 0 que viram, em tais obras,
do invisivel.

Ha uma relagdo estreita e directa entre o «declinio da aura» e as
pesquisas de Duchamp. Relagio que se traduz numa atitude deli-
berada do pintor: € preciso abolir a aura e, com ela, a subjectivida-
de, a inspiragdo, os sentimentos e a alma do criador projectados no
objecto. Duchamp interessa-se desde muito cedo pela fotografia:
em Play? (1902), evoca o instantineo fotogréfico, em Nu descen-
dant un escalier (1912) e em Jeune homme triste dans un train
(1911), transpde para a pintura a decomposigio do movimento ob-
tida pelos cronofotogramas de Marey e Muy Bridge. Enquanto ex-
perimenta pictoricamente os métodos fotograficos de destruigo da
aura, representa directamente esta Wltima segundo o modo irénico
ou caricatural: € a auréola a volta da mdo no Portrait du Dr. Du-
mouchel (1910), ou os nus luminosos ou aureolados de Buisson
(1911). Duchamp reagia assim contra as auras (sendo a auréola ou
o halo a aura tornada visivel) de Redon e do simbolismo. Buscava
a precisao e a «exactidao».

Tudo isto culminard na Mariée. Se a aura se liga ao olhar e ao
corpo feminino (quase todos os retratos ou nus anteriores a 1912
sdo representados de perfil ou decompostos & maneira cubista), é a
Mariée mise a nu par ses célibataires, méme que mais claramente
0 manifesta. Porque, esta «apoteose da virgindade» que deve ser a
imagem do «desejo chegado ao seu termo», estas profusdes «cine-
madticas» do gozo, todas estas «centelhas» de amor!3, estas luzes
eléctricas, explosdes, «triunfos» do desejo, este «gis de ilumina-
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¢do», sdo figurados somente por corpos maquinicos e viscerais,
cores voluntariamente bagas e sombrias. Ora, trata-se de uma nar-
rativa de amor que culmina na imagem do corpo nu, desabrocha-
do, glorioso da Noival4, A Boite Verte recomenda expressamente
ndo mostrar («ndo simbolizar graficamente») a apoteose descrita
em termos quase misticos: «Este desabrochar cinemético [o desnu-
damento representado no corpo da Noiva) € a parte mais importan-
te do quadro (graficamente enquanto superficie). E, em geral, a au-
réola da Noiva, o conjunto das suas vibragdes espléndidas: grafica-
mente, estd fora de causa simbolizar através de uma pintura exalta-
da esse termo bem-aventurado — desejo da Noiva; somente mais
clara, em toda esta consumacio, a pintura serd um inventario dos
elementos da consumagdo, elementos da vida sexual imaginada
pela noiva-desejante»13.

Que resta da auréola de desejo no Grand Verre, essa extraordind-
ria falsa maquina de precisdo do olhar? Um imenso escirnio que em
breve se volve ironia e talvez a mais sinistra (e metafisica) das se-
riedades: este objecto aparentemente obscuro deixa-se atravessar
por uma luz que o aproxima dos vitrais religiosos da Idade Média!®.

Na realidade, Duchamp, seguindo nisso o espirito da época —
de Jules Verne a Raymond Roussel —, quer substituir a aura ro-
mantica e simbolista pela electricidade e outros processos técnicos
de produgio da luz: combate a0 mesmo tempo o «ar livre» e 0
«naturalismo». E preciso conceber fontes de luz diferentes do sol,
fontes ndo «extra-solares chegando a 45°17 mas, para as sombras
langadas, fontes artificiais «(gds, electricidade, acetileno, etc. para
a diferenciagdo das cores»),!8 e, de uma maneira gera), «fontes in-
teriores»: «Determinar os efeitos luminosos (sombras e luzes) de
uma fonte interior, quer dizer que cada matéria na sua composi¢ao
quimica é dotada de uma ‘fosforescéncia’ (?) e se ilumina como os
amincios luminosos». E Duchamp acrescenta: «<Em suma, a apa-
réncia colorida de todo o conjunto serd a aparéncia de matéria que
tem molecularmente um niicleo luminoso. A matéria de cada parte
é a0 mesmo tempo fonte luminosa e cor, por outras palavras a cor
aparente de cada parte é a fonte de visibilidade colorida dessa
parte (sem reflexos sobre as outras partes»19. «Sem reflexos», sem
transbordos indefinidos, sem imbricagdes que produzam halos; na-
da de imprecisdes, dar-se-4 grande ateng@o aos contornos e aos li-
mites («Para se obter uma exactiddo. ..»)20.
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Todas as pesquisas de Duchamp em torno das cores — «nati-
vas» e naturais, de «apari¢do» ou de «aparéncia» — visam criar
uma luz emanando do pigmento colorido, das suas «moléculas»,
contida nos limites da sua superficie: «As cores nativas (...) sdo
nicleos luminosos produzindo cores activas — quer dizer, uma su-
perficie chocolate-nativo serd composta de uma espécie de fosfo-
rescéncia chocolate completando a apari¢do molde deste objecto
em chocolate»21.

O que ¢ esta «fosforescéncia chocolate»? Uma certa representa-
¢do da aura, da aura do objecto de chocolate aparecendo num
«molde». Para compreendermos o que significa isto, precisamos
de saber que: a. «a aparéncia de um objecto de n dimensdes € a sua
apari¢do num mundo de n-1 dimensdes»22. A representacio 2 su-
perficie da cor chocolate é a aparicdo da aparéncia dessa mesma
cor em 3 dimensdes: «A aparéncia em 3 dim. sai da apari¢do em 2
dim. que € o seu molde (formal)»; b. o molde € a apari¢ao, quer di-
zer, a projec¢do em negativo de um objecto num mundo de n di-
mensdes num mundo de n-1 dimensdes. E a componente espacial
do molde.

Mas este comporta um segundo elemento que € a cor nativa. Es-
ta «completa a apari¢do molde» espacial. Dever4, portanto, conter
um correspondente deste negativo: serd a «fosforescéncia» que
vem da matéria da fonte-cor. Ndo € nem uma luz natural (solar)
nem mesmo uma luz real, mas alguma coisa como a projecgao de
uma cor «aparente» (num mundo de n dimensdes) num mundo de
n-1 dimensdes (uma superficie, aqui: uma cor nativa). De facto, os
dois elementos do molde ou da apari¢io formam um s6: «O objec-
to ilumina. Fonte luminosa. O corpo do objecto compde-se de mo-

léculas luminosas e torna-se a matéria-fonte da matéria dos objec-

tos iluminados (p. ex. o chocolate emanante é o molde atémico da
matéria opaca chocolate com uma existéncia fisica controlada pe-
los 5 sentidos [€ a sua aparéncia]. — O objecto emanante é uma
aparigdo.»?3 A fosforescéncia da cor resulta da prépria matéria do
corpo do objecto, da sua composi¢do molecular. Ora, este corpo
ndo € sendo o molde espacial negativo de uma realidade no espaco
numa dimensao superior. Em suma, as formas, as cores e a luz de
um quadro de 2 dimensdes sdo as apari¢des em negativo (fosfores-
cente) de uma realidade de 3 dimensdes; e esta, 0 negativo — ou
molde — de uma realidade de 4 dimensdes.
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Duchamp quer apagar a aura representando-a por cores bagas,
de onde emana uma luz interior (contida na apari¢do). E assim que
a Mariée ndo apresenta sendo aparigdes, nunca aparéncias. Du-
champ concebe incessantemente duas séries de «transformagoes»:

" da aparéncia (realidade) no seu molde (apari¢éo); e do molde na

sua aparéncia. A primeira vai da luz solar e da diferenciagio das
cores a luz «interior» e a intensidade colorida uniforme; a segunda
segue o trajecto inverso («na passagem da aparig¢do (molde) a
aparéncia (objecto de chocolate), sofrendo a massa chocolate to-
das as transformagdes Opticas a luzes diferentes»24. Passa-se do
trecho inferior da Mariée, quer dizer, do olhar libidinoso e voyeur
dos celibatdrios, através das transformagdes Opticas (as «testemu-
nhas oculistas», etc.), a nudez do corpo do trecho superior — que €
ainda uma aparigdo, mas agora do interior do préprio desejo (e do
corpo) da Notva.

Assim, a0 mesmo tempo que representa apari¢des, La Mariée
mostra os processos dessas transformagdes (da realidade no seu
molde, e reciprocamente). «Representa» um movimento, tal como
0 Nu descendant un escalier queria fixar a mobilidade numa ima-
gem estdtica; é um «desnudamento», uma ac¢do, por um lado, e,
por outro lado, a narrativa dos mecanismos de um desejo voyeuris-
ta e dos seus efeitos sobre a imagem (passagem do estado de vir-
gem ao de esposa). Tudo € movimento no Verre.

Deveriamos, pois, poder ver as transformagdes da luz e da cor
desde a sua fonte até as suas apari¢des-moldes: luz interior (fosfo-
rescéncia) e cores nativas. Ora, nada aqui se oferece ao olhar que
sugira semelhantes mutagdes: sabemos apenas que o gas de ilumi-
nagdo e a electricidade seguem certos percursos. De resto, ndo co-
nhecemos a existéncia do gis e das diferentes funges da electrici-
dade («desnudamento eléctrico», «centelhas eléctricas», etc.) a ndao
ser gragas as notas da Boite Verte. Ndo s6 nada sugere as tran‘sfor-
magdes da luz, como nada indica seja o que for que a isso se ligue:
o desnudamento de uma Noiva, os celibatdrios, etc. O tipo de re-
presentago escolhido por Duchamp encerra uma obscuridade fun-
damental que s6 a escrita das Boites permite penetrar. )

E preciso analisar a relagdo das imagens e das palgvras, se é
verdade que aquelas s6 assumem o seu sentido («pictér_xco») quan-
do as ligamos aos seus correspondentes verbais. As imagens, as
formas, as cores da Mariée ndo sdo plasticamente inteligiveis a
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ndo ser que os refiramos as notas das Boites. Podera assim caracte-
rizar-se o tipo de invisibilidade de que a aura goza neste quadro
em que se jogam sempre auréolas, luzes, fosforescéncias que nun-
ca sdo mostradas. Tudo surge «em negativo». De que invisivel se
trata aqui?

O objecto de vidro que se encontra no Museu de Filadélfia e que
tem o titulo de «La mariée...» ndo existe solitariamente. Prolonga-
-se nas explicagdes e notas de Duchamp. Mais precisamente, essas
notas compdem «inscri¢des»-imagens semelhantes as frases que o
Autor inscreve nos readymade. O préprio Duchamp indica em va-
rias ocasides que as imagens de La Mariée sdo «inscri¢des»: «ins-
crigdo do cimo» (a propésito dos «pistdes de corrente de ar»25),
«inscrigio mével»26, Por outro lado, que La Mariée e as palavras
que a acompanham formem uma s6é e mesma coisa constitui a tal
ponto uma exigéncia interna da obra que o préprio Duchamp as
reuniu (em parte) na Boite-en-valise. Por fim, devemos ver na
preocupagdo de construir imagens com palavras — imagens corta-
das das palavras mas que as reclamam — um processo geral da es-
tética moderna (e, em particular, «abstracta»). De tal maneira que
o invisivel pictérico desta estética s6 se compreende por referéncia
as palavras constantemente ausentes-presentes.

O que é uma inscri¢do? E a imagem duchampiana por excelén-
cia: imagem-acto, uma vez que a imagem resulta de uma certa ac-
¢do de que ndo se separa. Como se obtém uma inscri¢do? Este pro-
blema liga-se ao da natureza da imagem (-inscri¢do) que ndo € se-
ndo uma apari¢iio ou projec¢do de um objecto de n dimensdes num
espaco de n-1 dimensdes. Mas como se passa de um universo ao
outro? E como se deve representar na imagem do objecto (no seu
molde de n-1 dimensdes) esta passagem, de tal maneira que af se
reconhecga a aparéncia (de n dimensdes)? Em particular, por que
deveremos reconhecer, nas imagens de La Mariée, que estas pro-
vém de um universo de 4 dimensdes?

A «inscri¢@o» tem de responder a todas estas questdes. De facto,
insere-se num contexto preciso: Duchamp procurava uma lingua-
gem capaz de «traduzir» as suas teorias sobre a quarta dimensio,
sobre a légica da passagem de uma dimensdo a outra, a «projec-
¢do» e todos os seus mecanismos. No fundo, Duchamp visava uma
linguagem pictdrica abstracta; e falhou onde outros (como Kan-
dinsky e Malevitch) foram bem sucedidos. Toda a sua obra ante-
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rior a La Mariée era marcada pela tensdo do esforgo através do
qual tentava desembaragar-se do «naturalismo». As especulagdes
de Pawlowski2? e o espectdculo das Impressions d’Afrique de
Roussel encenadas em 1911 no Théatre Antoine ajudaram-no a
conceber o bom método de obtencdo de uma imagem definitiva-
mente libertada da «natureza». Pawlowski e Roussel precipitaram
as pesquisas ja empreendidas por Duchamp (designadamente sobre
a fotografia e os readymade); e La Mariée vai transformar-se num
imenso laboratério onde serdo testadas e aplicadas as novas teorias
sobre a «<imagem abstracta».

E o que mostram as notas breves das Boites sobre a linguagem.
Duas preocupagdes maiores nelas sobressaem: 1. criar uma lingua-
gem cujos «signos» ja nio se assemelhem a «alguma coisa»; 2. es-
tes signos devem permitir formar «uma espécie de escrita» que
comporte «uma forma de significacdo impressionante». Como o
indica o seguinte texto essencial: «Diciondrio: com filmes, filma-
dos de muito perto, de partes de objectos de grandes dimensdes,
obter registos fotograficos que ja ndo parecam ser a fotografia de
alguma coisa. Com estas semimicroscopias, formar um diciondrio,
sendo cada filme a representagdo de um seu grupo de palavras
agrupadas numa frase ou separadas de tal maneira que o filme ga-
nhe uma nova significa¢do ou antes de tal maneira que a concen-
tragdo no filme das frases ou palavras escolhidas d€ uma forma de
significagdo ao filme e que, uma vez aprendida, esta relagdo entre
filme e significac@o traduzida em palavras, seja ‘impressionante’ e
sirva de base a uma espécie de escrita que ja ndo tenha um alfabeto
ou palavras mas signos (filmes) ji emancipados do baby talk de to-
das as linguas correntes -— Descobrir um meio de classificar todos
estes filmes de tal maneira que seja possivel encontrd-los como
num dicionario.»28

Obtém-se estes signos elementares fotografando pormenores de
objectos; sdo signos abstractos, portanto: «Alfabeto — ou antes al-
guns signos elementares, como o ponto, a linha, o circulo (a ver)
que variam segundo a posigdo, etc.»2? Ser-lhes-4 dada uma signifi-
cagdo: «combinando»-os de uma certa maneira com as palavras ao
longo de um tempo de aprendizagem. Este relacionamento das pa-
lavras com os «grafos» foi incessantemente aplicada por Duchamp
nas préprias notas das Boites: Trata-se, escreve ele, de «concen-
trar neste filme frases ou palavras escolhidas» de maneira a que
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«cada filme seja a representago de um grupo de palavras agrupa-
das numa frase ou separadas».

Em suma, apdem-se palavras a negativos fotograficos (filmes)
durante um certo tempo, sobrepdem-se a imagem e as frases e
criam-se, por impregnagéo, novas significagdes dos signos-filmes.
Obtém-se uma imagem significante (como as de La Mariée): é
uma inscrigdo.

A constru¢do da imagem depende, pois, de uma certa relagdo
com as palavras. A aposicdo ou concentragdo das palavras ou fra-
ses nos filmes supde que tais palavras e tais filmes sejam escolhi-
dos segundo métodos precisos. Antes de abordarmos estes Wltimos,
notemos que a inscri¢ao consiste justamente em impregnar um ne-
gativo fotografico com uma significagio de palavras. Eis indica-
¢Oes da Boite Verte, descrevendo a maneira como proceder para
criar a imagem do «[pleno desabrochar] ABC» dos Tirés (o titulo
geral € «Inscription du haut») de Verre: «Fazer uma Inscrigéo (titu-
lo) «Inscrigdo mével», quer dizer, de maneira a que o conjunto das
suas unidades alfabéticas ja ndo tenha uma ordem rigorosa da es-
querda para a direita. — Cada unidade alfabética tornar-se-4 uma
s6 vez presente no conjunto ABC [no desenho ao lado] e deslocar-
-se-d de A para C, ida e volta. (...) Representagdo desta Inscrigdo:
Meio fotografico. Determinar as unidades alfabéticas (por niimero,
forma, significag@o...). Figurar esculturalmente a inscrigdo em mo-
vimento, e fotografar o instantineo. Aumentar até as dimensdes
definitivas»30, Etc.: todo o texto € significativo.

As palavras empregadas nas notas e indicagdes das duas Boites
sdo as «palavras escolhidas» para impregnar os filmes com uma
outra significagdo (os desenhos que acompanham os textos ndo
constituem sendo esbogos ou esquemas dos filmes): palavras e ex-
pressdes bizarras como o «metal emancipado», as «litanias do car-
ro», 0 «cilindro-sexo», «o desabrochar barémetro» ou «a poeira ao
contrdrio». As imagens da Mariée referem-se assim a estes «gru-
pos de palavras» como a partes de si préprias: «Utilizar este dicio-
ndrio para a parte escrita do vidro»3!. Tratar-se-4 aqui de uma par-
te ndo-levada a efeito e que falta ao Verre, ou da escrita das Boi-
tes? Nunca o saberemos, decerto, mas podemos supor que a parte
verbal que falta ndo seria muito diferente das «frases» das Boites.

Eis as imagens da nova linguagem pictérica: espécies de grafos
(signos e formas abstractos, ponto, linha, bola) que conservassem

70

certa ineréncia de significagdo a um referente visivel (na 4* dimen-
sd0). Destas inscrigdes em negativo fotogrifico emana uma fosfo-
rescéncia, de tal maneira que Duchamp pode escrever (contra o na-
turalismo), nas costas do texto citado (sobre o «Diciondrio»): «Do
Escribismo iluminatoresco na pintura (Talionismo plastico por
pléstico)», e: «Uma espécie de Nominalismo pictdrico (Contro-
lar)»32,

Vemos afirmar-se, na técnica da inscrigdo, a tendéncia ducham-
piana para a abstracgdo. A fotografia aérea podia tornar-se um dos
meios de «inscrever», quer dizer, de criar signos ou «unidades al-
fabéticas»33. Mas a abstracgiio conservard como referente a ima-
gem mimética: € uma espécie de avesso ou negativo abstracto
(abstrac¢do obtida por mudanga de escala, produzindo «semimi-
croscopias») das figuras naturais. De onde o «escribismo» ou gra-
fismo «iluminatoresco» ou fosforescente que Duchamp apresenta
como um «talionismo» (olho por olho, plastico por plastico: sub-
verterei a pintura e a sua imagem gracas a propria imagem «picté-
rica», revirando-a — ou invertendo-a — contra si prépria, plastica-
mente...)

Mas como escolher os objectos a fotografar? E as palavras que
se «concentram» nestes filmes?

Devemos ter aqui em conta a «influéncia» de Raymond Rous-
sel34, que, escreve Duchamp, «me mostrou o caminho». Trata-se
de uma influéncia marcada por dois aspectos principais: a busca de
uma certa «obscuridade» do sentido das imagens; e o processo da
sua construgao. |

Nas suas entrevistas com Pierre Cabanne, Duchamp afirma que
Roussel the deu a ideia de que, também ele, poderia tentar alguma
coisa «nesse sentido, ou antes, nesse anti-sentido. (...) O seu jogo
de palavras tinha um sentido escondido, ndo no sentido mallarmia-
no ou rimbaldiano, era uma obscuridade de outra ordem»33. Rous-
sel trazia-lhe a exactiddo das imagens a0 mesmo tempo que O «in-
sélito» de um sentido escondido completamente diferente das bru-
mas e das indefini¢des simbolistas.

Oferecia-lhe ainda outra coisa: a ideia de um processo que pro-
duziria esse tipo de imagens, a0 mesmo tempo precisas (na sua
percepgdo) e obscuras (no seu sentido). Duchamp vai ao ponto de
comparar o seu método com o de Roussel: teria feito em pintura o
que Roussel fizera em literatura3.
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O «processo» de Raymond Roussel é conhecido: trata-se de um
modo de proceder puramente linguistico, embora crie naturalmen-
te imagens visuais37. Foi ao ver a representagdo da pega que Du-
champ recebeu um primeiro choque: choque de imagens nuas in-
sélitas, uma vez que pouco ouviu do texto: «Era formidavel. Havia
no palco um manequim e uma serpente que se mexia um nadinha,
era absolutamente a loucura do insélito. Ndo me lembro muito
bem do texto. Ndo se ouvia grande coisa. Isso impressionou-
-me...»38,

O manequim era a estitua de baleias e a serpente a minhoca.
Duchamp via a ilustragdo literal, em forma de objectos reais, das
imagens literarias que Roussel fabricava gragas ao seu processo.
Ora, tais imagens criavam um insélito «louco» porque propunham
uma espécie de metédforas impossiveis: «carris de miolo de vitela»,
por exemplo. O caricter artificial da metafora (ou da imagem: os
jogos de palavras obedecem, em Roussel, a miiltiplas regras) tirava
toda a «indefini¢do», toda a auréola poética ao objecto representa-
do. Pelo contririo, o caricter totalmente raso, seco, preciso das
imagens correspondentes as «metaforas impossiveis» das Impres-
sions d’Afrique decorria quase automaticamente do Processo rous-
seliano.

Duchamp procurava também imagens «secas»3?: busca cujo ca-
minho Roussel lhe mostrou.

As indicagOes das Boites acerca da maneira de fazer uma «ins-
cricdo» incidem em duas operagdes a dois niveis diferentes: é pre-
ciso escolher palavras; € preciso escolher filmes. S6 a seguir se
torna necessario junti-los.

Ao nivel linguistico, Duchamp emprega diversos meios toma-
dos de empréstimo a Brisset e a Roussel (contraposi¢ées, homofo-
nias, trocadilhos, paronimias, etc.)40: cria também «metéforas im-
possiveis», imagens literdrias «secas», ndo-poéticas.

Mas ndo as ilustra literalmente nas suas imagens-inscrigdes: nao
se vé que o carro é formado de metal emancipado («quer dizer que
tem um peso (...) [mas que] ndo se opde a uma trac¢io horizontal.
O carro emancipou-se horizontalmente», da-se «sem resisténcia a
uma forga que aja horizontalmente sobre ele»); também ndo vemos
de facto a relagdo entre a imagem do carro e as suas «litanias»
(«Vida lenta. Circulo vicioso. Onanismo. Horizontal. Batente de
vida», etc.). Entre os «agrupamentos de palavras em frases ou se-
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paradas» do diciondrio e dos filmes-imagens da Mariée, a relagdo
de literalidade é diferente da que existe entre as expressoes verbais
e os objectos-imagens do teatro de Roussel.

Como é que Duchamp obtém as suas imagens de modo a susci-
tar uma ineréncia particular («obscura») entre as formas visuais e
as significagdes das palavras? Ineréncia que queria «impressionan-
te», como o fora o especticulo teatral das Impressions d’Afrique. ..

Duchamp encarregara o acaso de realizar a ineréncia, o ponto de
jungdo entre palavra e imagem. O acaso intervém j& na escolha das
palavras e na fabricagdo dos signos. As indicagbes das Boites sdo
explicitas a esse respeito. Palavras: «Pegar num dicionario Larous-
se e copiar todas as palavras chamadas ‘abstractas’, quer dizer, que
ndo tenham referéncia concreta» (Boite verte), «Comprar um di-
ciondrio e barrar as palavras a barrar. Assinar: revisto e corrigido
(...) 10 palavras descobertas abrindo o diciondrio ao acaso em A»
(Boite blanche)?!. Signos: «Compor um signo esquematico desig-
nando cada uma destas palavras (o signo poderd ser uma figura ou
um signo devido ao acaso: — Se um fio horizontal com um metro
de comprimento cair de um metro de altura num plano horizontal
deformando-se a seu jeito e fornecer uma figura nova da unidade
de grandeza»*2; e, em Boite blanche, os filmes das «partes de ob-
jecto de grande dimensdo» ja ndo devem ter «o aspecto da fotogra-
fia de alguma coisa». A abstracgdo aproxima a forma do aleatério.

Como se combinam a palavra e a imagem, segundo que regra
proceder? Segundo a mesma regra que preside a inscri¢éo do
readymade: «Projectando para um momento por vir (tal dia, tal da-
ta, tal minuto, “inscrever um readymade” . — O readymade podera
a seguir ser procurado (com todo o tempo necessério). O importan-
te é entdo e portanto este relogismo, este instantdneo, como um
discurso pronunciado por ocasido de seja o que for, mas a tal hora.
E uma espécie de encontro.»*3

E a instantaneidade projectada, como intersec¢io de duas séries
de acasos (palavras, imagens; discursos, seja o que for) que provo-
ca a conexdo, a necessidade da ineréncia da significagdo (palavra)
A imagem-signo abstracta.

Lembremos que Duchamp afirma que a Mariée assinalou uma
viragem nas suas pesquisas sobre o movimento: ja ndo se tratava
de desmultiplicar a sua imagem como em Nu descendant un esca-
lier, mas, pelo contrdrio, de restituir no instante o conjunto de um
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processo cinemdtico. O instante vai portanto condensar duas séries
de «anti-sentidos»44 num ponto: a inscrigdo. Do cruzamento-con-
densag@o da série de palavras e da série de filmes surgira o sentido
«obscuro» do readymade e da imagem pictérica.

Ao projectar para um momento dado a feitura de uma inscrigéo,
quer dizer, ao fixar preliminarmente o instante preciso da sobrepo-
si¢do das duas séries; e ao deixar ao acaso a escolha das palavras e
das unidades alfabéticas plasticas, Duchamp cria um estranho «re-
logismo«: uma vez chegado, o momento do «encontro» retroage
sobre as duas séries passadas transformando a sua contingéncia em
necessidade. Porque o instante estava de antemdo fixado, tudo o
que precede parece concebido e fixado também de antemdo, e co-
mo para preparar o préprio instante surge uma espécie de determi-
nismo retroactivo cuja necessidade deve impressionar tanto mais
fortemente quanto mais obscuro se revela o seu sentido43.

Podemos assim ligar seja o que for a seja o que for e por meio
de pouco importa o que for, na condi¢io de estabelecermos defini-
tivamente a hora do encontro. Mas talvez o acaso nio se transfor-
me de facto tdo facilmente em necessidade. Talvez seja preciso
que exista alguma ineréncia prévia (e absolutamente obscura) entre
a série das palavras escolhidas ao acaso e a das imagens-filmes (ou
de objectos-imagens ou objectos-coisas no caso dos readymade).

Michel Foucault escreve, a propdsito da origem das imagens de
Roussel: o seu modo de proceder mostra-nos como se transforma
uma frase de partida, mas nada nos diz sobre a sua fonte; melhor:
se prestarmos ateng¢do a derivagdo semintica — e ndo ao trabalho
horizontal das combinagdes fonicas —, depressa mergulharemos
numa «verticalidade secreta» que ndo nos entrega qualquer chave
do trabalho do «imagindrio» de Roussel que af se efectuat6. Do
mesmo modo para Duchamp: como escolhe este as suas palavras e
as suas imagens fotogrificas? H4 uma grande parte de ndo-aleat6-
rio no acaso, tanto mais que Duchamp selecciona palavras apanha-
das ao acaso no diciondrio, e trabalha as imagens fotograficas en-
quadrando-as, aumentando-as, etc. Podemos pensar que todo este
fundo nio-aleatdério — sem divida inconsciente — traz em si certa
ineréncia entre as palavras e as imagens da inscri¢ao projectada. O
que parece mais plausivel ainda no caso da Mariée (composta de
inscrigoes, de readymades e de imagens pictdricas) cuja concepgao
propde uma narrativa precisa e minuciosa. Podemos pensar que es-
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te fundo de onde partem as significagées das palavras e das ima-
gens (rumo a um «anti-sentido» final) se situa na 4* dimensdo...:
af onde residem as significagbes dessa lingua que pode traduzir as
suas palavras em francés ou em todas as linguas conhecidas, pala-
vras que, contudo, «ndo possam reciprocamente exprimir as tradu-
¢do de palavras francesas (ou outras), ou de frases francesas ou ou-
tras»47,

Convenhamos pois em que a primeira escolha das palavras ndo
se faz completamente ao acaso uma vez que se alimenta de uma
ideia e desse fundo que é «o imagindrio» de Duchamp; e em que
os filmes ndo se desligam por completo da figura fotografada em
grande plano (do mesmo modo que as palavras ndo se separam dos
seus referentes perceptivos iltimos). Para 14 dos acasos construi-
dos de Duchamp, a imagem instantdnea tltima retine-se a esses
restos de ineréncia que ndo chegaram a ser extirpados; redne-se-
-lhes no fundo invisivel da 4* dimensao.

Sob o efeito de retroac¢do do instante preparado por um relogis-
mo bem concebido, a série passada de acasos descontinuos adquire
uma continuidade rigorosa tecida por significacdes abstractas:
«Necessidade da continuidade ideal, quer dizer: cada agrupamento
[de signos da nova linguagem] religar-se-4 aos outros agrupamen-
tos por meio de uma significagdo rigorosa (espécie de gramitica,
que j4 ndo exige uma construgio pedagégica da frase, mas que,
deixando de lado as diferengas das linguagens e os «jeitos» pro-
prios de cada linguagem, pesa e mede abstracgbes de substantivos,
negagdes...»*8 A continuidade rigorosa da significagdo dada na
percepcio das imagens resulta paradoxalmente da instantaneidade
da inscri¢do: porque esta funda a abstrac¢do do sentido das ima-
gens-signos. (Lembremos que Duchamp quer excluir toda a espon-
taneidade emocional ou «retiniana» do «processo criativo». O aca-
so na escolha das formas, «o relogismo», etc. visam tirar todo o
carécter estético ao objecto readymade. Atinge-se assim aquilo a
que Duchamp chama uma «indiferenga visual combinada no mes-
mo momento com uma auséncia total de bom ou mau gosto... de
facto, uma anestesia completa».49)

Ainda que admitamos que a ineréncia dos filmes as significa-
¢Bes das palavras se apoia numa camada ndo-aleatoria de sentido
onde o artista bebe 2 partida, continuamos a nao saber mais acerca
do processo que deverd culminar na evidéncia «impressionante»
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das imagens finais. Como trabalha Duchamp o seu material de mo-
do a reforgar a ineréncia primeira das significagdes das duas séries?
Por que € que as imagens da Mariée terdo que conquistar uma for-
ca significante que ultrapasse a da narrativa subjacente e a das sim-
ples «figuras» (trituradora, carro, etc.)? Mais exactamente, por que
€ que a percepgdo de uma pd de neve (no caso do readymade) com
a inscrigdo «In advance of the broken arm» adquire a significagio
do acontecimento designado por semelhante titulo?

Resumamos o «processo» de Duchamp: 1. escolha de palavras
(abstractas); ou formagdo de expressdes de tipo «rousseliano«; 2.
escolha de formas abstractas filmadas (negativos); 3. por impreg-
nagdo (aposi¢ao), a significacdo dos signos-filmes torna-se a das
palavras (com modificagdes). A rela¢do coisas-sentido é invertida:
sdo abstracgbes de coisas (partes abstractas e microsc6picas de
coisas) que se tornam signos para as significagdes das palavras.

A relagdo palavra-coisas determina, como em Roussel, certas
imagens do trecho inferior da Mariée: moldes malic, trituradora de
chocolate: hd, como na representagio teatral das Impressions
d’Afrique, uma reprodugio quase-literal de uma «metdfora impos-
sivel». Outras formas de «inscrigao» sdo utilizadas para a constru-
¢do do trecho superior que deverd mostrar, projectado num plano,
«o interior» da 4* dimens3o.

Roussel faz representar com uma fidelidade meticulosa e mania-
ca as imagens das suas metéforas insélitas. Duchamp parte tam-
bém das palavras, mas empreende um outro trajecto, mais longo e
mais elaborado: para figurar o «desnudamento eléctrico» da noiva,
descobre uma forma ou um «signo» — visceras, tubos — que faga
alusdo a ideia de «desnudamento» — exposi¢ao, abertura, etc. Es-
ta ideia € uma significa¢@o abstracta, e a relagio de ineréncia entre
a imagem que nos € oferecida e a ideia repousa numa alusio ror-
nada obscura porque as mediagGes se esconderam. O filme substi-
tui a palavra como em Roussel uma palavra homéfona substitui
outra (pillard/billard). Em lugar de «desnudamento» aparece a
imagem de um corpo aberto mostrando visceras e tubos; ou no de
«ventilagdo de amor» e «pistdes» surgem trés quadrados deforma-

dos (pelo vento?): sdo alusGes, essas associagdes frouxas que tra-

Zem as novas imagens.
Por que € que a significagdo das «metdforas impossiveis» se liga
as imagens finais? Porque podemos considerar que os filmes-sig-
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nos (da nova linguagem da Mariée) sao obtidos por abstracgdo das
formas de um objecto que é também o referente das sequéncias de
palavras (metéforas). Este referente pode ser literalmente represen-
tado (como em Roussel: trituradora de chocolate, moldes madlic)
ou ndo — uma vez que existe, na realidade, na 4* dimensao (como
a noiva, como o enforcado fémea). De qualquer maneira, os sig-
nos-filmes tomam a significagéo obscura das palavras (que sdo ja
obscuras) porque guardam apenas restos de ineréncia as formas do
objecto-referente: em principio estes signos constituem partes mi-
croscOpicas aumentadas de tais objectos. E o seguinte o circuito da
ineréncia procurada, a partir das palavras:

@ palavras «impossiveis»

i \@ S =ssignificacdo

objecto- PUS
-referente  { B )--------—- —>@ filmes-signos

Entre B e C, hd uma substituicio semelhante (mas invertida) a
que Roussel opera entre as palavras. Os «negativos» das fotogra-
fias, destinados a inscri¢cd@o, mostram toda a distancia que separa a
realidade na quarta dimensdo (aparéncia, B) da sua apari¢do na se-
gunda (C). Onde se encontra, pois, a 3* dimensio? E o olhar do es-
pectador que a ocupa, fazendo ele préprio parte do quadro.

Apercebe-se nas imagens do Grand Verre nao uma cena desdo-
brada, mas um movimento que arrastard condigo o espectador: néo
s6 porque este desposa o olhar dos celibatarios, mas porque o mo-
vimento deste olhar o transporta para uma visio na 4* dimensdo. A
Mariée é, sem diivida, uma «forma», mas também a forma da for-
magdo da forma, a cena e 0 movimento que a constréi: movimento
condensado na instantaneidade da imagem que o espectador deve-
r4 prolongar, prolongando o seu olhar no infinito da 4* dimens@o.

Por isso a ineréncia do sentido da imagem-signo a significacdo
das palavras é sempre ambigua: sentido obscuro de uma obscuri-
dade fundamental porque nos arrasta sempre para outro lugar, para
fora do espago euclidiano e do tempo linear; sentido de imagens,
de cores e de luzes percebidas no nosso espago-tempo € que tra-
zem o trago (aparigio) de uma realidade diferente, invisivel, des-
conhecida e em cuja direcgdo é atraido o nosso olhar. Uma realida-
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de «possivel» ou «virtual», duas nogdes essenciais que Duchamp
emprega para caracterizar a 4° dimensdo. Em suma, a ineréncia é
«obscura» e ainda mais «impressionante» por isso mesmo, mas, ao
mesmo tempo, sempre «alternativa», «gozando de uma liberdade
alternativa»>0,

Poderiamos dizer também: «oscilante». A oscilagdo que engen-
dra uma continuidade constitui 0 movimento essencial da passa-
gem para o infinito da 4* dimensdo. «Eco. Som virtual. Virtualida-
de como 4 dimensdo: ndo a Realidade sob a aparéncia sensorial,
mas a representagado virtual de um volume (andloga a sua reflexdo
num espelho). Multiplicidade até ao infinito das imagens virtuais
do objecto de 3 dimensdes. Sendo estas imagens as mais pequenas
até ao infinito e as maiores até ao infinito.»>! A virtualidade das
imagens infinitas na 4* dimenséo que corresponde (por projec¢io)
a um objecto visivel de 3 dimensdes é comparével as imagens no
espelho. E a maneira como estas se incluem até ao infinito (em
certos espelhos de trés faces ou simplesmente em dois espelhos
paralelos um diante do outro) é comparavel a fusdo entre instanta-
neidade e continuidade préprias do olhar da (na) 4* dimensio: este
olhar veria ao mesmo tempo as duas faces opostas de um cubo tri-
dimensional, por exemplo. «Atravessaria instantaneamente o espa-
¢o«: «O indigena 4 dim. percebendo este corpo 4 dimsl. simétrico
passard de uma parte a segunda parte atravessando instantanea-
mente o espa¢o mediano — Podemos imaginar esta travessia ins-
tantdnea de um espago recordando certos efeitos de espelhos de 3
faces nos quais as imagens desaparecem (por tris) de novas ima-
gens.»>2

O que € o Grand Verre? A construgdo visivel deste trajecto ins-
tantaneo do olhar.

O olhar do espectador do Grand Verre ndo atravessa, todavia,
imediatamente as superficies reais para vir habitar o infinito dos
planos virtuais da 4* dimensdo. Oscila continuamente entre as duas
dimensdes, o plano e a 4% sendo ele préprio, de certo modo, o
olhar da terceira dimensdo que sem parar se projecta no dos celiba-
tarios (moldes madlic, 2° dimensio); o qual sobe do trecho inferior
para o trecho superior, acompanhando o «desnudamento» e a
«apoteose» da noiva. _

Tudo € oscilagdo no sistema duchampiano dos «transformado-
res»>3: por isso os jogos «espélhicos», as imagens em abismo si-
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multdneas e as «ilusdes de Optica» se multiplicam. Duchamp pro-
cura uma passagem entre a 2° e a terceira dimenséo por um lado e,
por outro lado, a 4* dimensdo: «passagem continua»>* do concreto
ao abstracto, do visivel ao invisivel, do tempo homogéneo (pendu-
lar) a instantaneidade condensada, do real aos possiveis, da lingua
comum (francesa e outras) a lingua universal. Eis um texto que in-
dica bem a ideia de Duchamp quando procurava uma analogia vi-
sivel (no espago euclidiano) — e a analogia € ja principio de pas-
sagem — de uma «percep¢do» na 4* dimensdo: «2 objectos ‘seme-
lhantes’, quer dizer, de dimensdes diferentes, mas sendo um a re-
producdo do outro (como duas cadeiras “transatldnticas” uma
grande e uma de boneca) poderiam servir para estabelecer uma
perspectiva 4dimsl = ndo pondo-as em situagdes de uma em rela-
¢do com a outra no espago, mas simplesmente considerando as ilu-
sbes de 6ptica produzidas pela sua diferenga de dimensdes.»>> Es-
tabelece-se a perspectiva 4-dimensional a partir da ilusdo de 6pti-
ca que nasce entre duas imagens idénticas de escalas diferentes,
das quais ndo serd possivel dizer se uma delas € mais pequena ou
estd mais afastada do que a outra. O olhar vacila (como nas ima-
gens em abismo de dois espelhos paralelos): ja ndo estd «aqui» ou
«ali», entra no mundo virtual da 4* dimensdo.

O olhar oscila entre o visivel e o invisivel. E dirigido para um
espago nao-euclidiano. Ao desposar o dos celibatarios (que atra-
vessa as «testemunhas oculistas»), o olhar do espectador inicia
uma oscilagdo que o arrasta para o invisivel através das imagens
virtuais que formam o continuo da passagem da 3* para a 4 di-
mensdo®, As ilusdes de éptica permitem ao olhar passar de uma
dimensio a outra. E por isso que o verdadeiro mediador entre a 2°
e a 4* dimensdo € o olhar do espectador.

Paralelamente desdobra-se o continuo da passagem da lingua-
gem concreta (baby talk) a linguagem abstracta do diciondrio esco-
lhido — que se compde de palavras abstractas como «abstracgoes
de substantivos, negagdes, relagdes de sujeito e verbo, etc., por
meio de signos-padrbes (representando estas novas relagoes: con-
jugagdes, declinagdes plural e singular, adjectivagdo, inexprimivels
por meio das formas alfabéticas concretas das linguas vivas pre-
sentes e futuras)»37, Os signos-filmes ordenam-se de maneira a di-
rigir o olhar na direcg@o do invisivel (ou do «interior»), seguindo o
movimento de abstrac¢do (movimento das relagdes — ideias —
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entre substantivos e verbos, etc.): movimento que cria uma conti-
nuidade, uma vez que pde em relagdo.

Assim, a perspectiva em espelho deverd guiar a percepgio das
sequéncias de signos-filmes. Estas iltimas exprimem movimentos-
-passagens a caminho da 4* dimensdo, indo do trecho inferior ao
trecho superior da Mariée através da identificagdo do olhar do es-
pectador (na 3* dimensio) com o olhar dos celibatérios. «E o es-
pectador que faz o quadro» porque o espectador prolonga e acaba
o processo inconsciente («meditdnico») do criador38. O olhar do
espectador entra no olhar dos celibatdrios que se torna sua projec-
¢do, e olha e atravessa todas estas passagens em direcgdo 2 invisi-
bilidade.

O que € entdo o invisivel de Duchamp? O virtual da 4* dimen-
sdo. Poderemos assimild-lo ao «inteligivel» do conceito? N3o, ndo
se trata da «Realidade sob a aparéncia sensorial, mas [d]a represen-
tagdo virtual de um volume (anilogo a sua reflexdo num espelho)».
E uma outra realidade da qual constréi as aparigdes e as «passa-
gens continuas» do olhar que até ela o levam; é o invisivel obscuro
que se esconde por detrds da lingua universal do dicionario deven-
do representar-se por filmes-signos ou readymade. E um objecto (o
«objecto tipo», escreve por vezes Duchamp) que existe segundo
um modo virtual e que se torna necessdrio significar plasticamente.
Todas as teorias, especulagdes, pesquisas consignadas em Boite
blanche revelam uma preocupagdo unica: fazer sugir diante do
olho que, na 3* dimensao, olha uma representago bidimensional (o
«quadro» da Mariée), o objecto que lhe corresponde na 4* dimen-
sdo virtual. Duchamp néo pdra de perguntar: como € que o objecto
aparente (n dimensdes) surge da sua apari¢do representada (num
espago de n-1 dimensdes)? Quer suscitar a visdo deste objecto vir-
tual a partir das suas elaboradas construgées de formas>9.

E por isso que mostra 20 mesmo tempo uma cena € 0 movimen-
to que nela tem desfecho («o desabrochar da Noiva»), o instante e
uma continuidade temporal (percurso do olhar narrativo), a forma
e a formacdo da forma, o visivel e o invisivel, o real e o possivel
(virtual). Que quer Duchamp, afinal? Toldar o sensivel, impreg-
nando-o de espirito (queria «pdr mais espirito na pintura»). E pre-
ciso que o sensivel seja portador da marca de um objecto inteligi-
vel virtual. Duchamp quer representar o invisivel como um objec-
to (contrariamente a Malevitch, por exemplo, que atinge 0 «mundo
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sem objecto»), como ja tentara, antes do Verre, pintar auréolas. O
seu fracasso na constru¢do de uma linguagem pictdrica abstracta
resulta disso mesmo: Duchamp ndo consegue desembaragar-se do
referente objectal.

Procura assim obter uma luz «interior» que emana da superficie
colorida; uma cor que afecta ndo o olho mas «olhos imagindrios»
que ja nada de retiniano t€ém: «Supondo vdrias cores-fonte lumino-
sas (desta ordem [quer dizer, artificiais]) expostas a0 mesmo tem-
po a relagdo Gptica dessas diferentes fontes colorizantes ja ndo € da
mesma ordem que a compara¢do de uma mesa vermelha e de uma
mesa azul numa luz solar. Hd uma certa inopticidade, uma certa
consideragdo fria, afectando este colorante apenas olhos imagind-
rios nessa exposic@o. (As cores de que falamos.) Um pouco como
a passagem de um participio presente a um passado.»%0

Uma «cor falada», eis o que deve ser a cor sensivel: Duchamp
quer pintar imagens mentais verbais. A ineréncia de sentido dos
signos-filmes as palavras aleatérias do diciondrio resulta do facto
de a impregnacgdo dos primeiros pelos iltimos conduzir a «cores
faladas», a «formas faladas» (por exemplo: a percepgdo das «teste-
munhas oculistas» no Grand Verre), a uma «luz falada», em suma,
a um sensivel que se quereria abstracto.

Ao mesmo tempo, Duchamp identifica o olhar do espectador do
quadro com o olhar do voyeur. No que se revela coerente, pois nao
pode reduzir a percepgio estética a esses hibridos abstractos que as
«formas faladas» sdo, a ndo ser construindo-os de maneira total-
mente artificial, tirando-lhes toda a vida, toda a espontaneidade,
toda a carga «retiniana». Ora, é precisamente o que o olhar do
voyeur faz: quebra o reflexo, o reenvio animado da imagem para o
espectador. O voyeur esconde-se e espreita, v€ sem se mostrar.
Transforma a cena numa narrativa de antemio combinada (como
as etapas de um ritual perverso): cada movimento é concebido em
vista de um fim exclusivo, a excitagio do olhar. Tudo se torna me-
cénico, preciso, meticuloso, fixo e automético. O imprevisivel de-
saparece. Estas formas sdo artefactos, como os readymade. Dao a
ver um especticulo de morte sob um olhar necréfilo.

Duchamp quis, sem divida, introduzir aqui o acaso; mas era um
acaso «de conserva» e submetido a um relogismo rigido. Toda a
sua preocupagdo com a «espontaneidade» visava apenas «a eman-
cipagdo» dos movimentos mecinicos em relagdo a for¢a da gravi-
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dade (v. o seu «combate de boxe», previsto mas ndo inserido na
Mariée).

Em suma, o olhar do voyeur abole o do outro, interrompendo o
circuito dos olhares. Para Duchamp, uma obra de arte (ou mesmo
uma obra «que ja ndo seja ‘de arte’») ndo teria certamente a pro-
priedade de «levantar o olhar sobre nés». O nosso — o do voyeur
— permanece solitario como o dos celibatdrios.

O olhar do quadro ja ndo se levanta: da aura nio ficaria sendo a
«luz interior» (portadora ainda da presenca do longe, como os Vvi-
trais, ou a luz das igrejas barrocas), testemunha dltima talvez da
impossibilidade para a pintura de se desfazer de toda a carga aura-
tica. Deste imenso trabalho de Duchamp, permanece uma espécie
de prodigio falhado, a Mariée, enorme maquinaria voyeurista, ona-
nista, ironicamente obscena, metaforicamente porno, onde os celi-
batérios regalam o olho masturbando-se até aos «salpicos» en-
quanto a virgem timida desabrocha electricamente numa apoteose,
provocando a assungdo, a elevagdo bem-aventurada e mistica do
seu desejo desnudado. Susana cedendo ao olhar dos Velhos, e
trans6f]ormando—se em Virgem Maria Noiva nos céus (a 4* dimen-
sao)®!,
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A imagem-nua

Um paradoxo inaugura o destino do readymade: torna-se um
objecto de celebragio e de museu. Um objecto sem divida «artisti-
co», mas também um «objecto dardo» («objet dard») na medida
em que continua a por em questao as fronteiras entre o «artistico»
e o «ndo-artistico». Continuard a fazé-lo deveras? Ou ter-se-a defi-
nitivamente tornado um objecto de arte? Para que continue a
preencher as fungGes subversivas que Duchamp lhe atribui, € pre-
ciso que o olhar do espectador se revirginize, recue quase um sécu-
lo; de outro modo, o objecto poderé parecer estatuarizado enquan-
to objecto artistico, talvez mesmo «belo».

Duchamp estava consciente do perigo de ver o readymade osci-
lar tendendo a transformar-se em objecto utilitario (condi¢do a que
ele o arrancara) ou em objecto da arte pura. Por isso recomendava
que os respectivos exemplares ndo se multiplicassem, a fim de que
a «especificidade» se mantivesse: «...decidi limitar a produgdo
dos readymades a um pequeno nimero anual. Dei-me conta nessa
altura de que, mais ainda para o espectador do que para o artista, a
arte é uma droga que causa habituagdo e queria proteger 0s meus
readymades contra uma contaminagio desse género. Um outro as-
pecto do readymade é que ele nada tem de Gnico.»! A habituagio
do olhar transforma a percepgdo do objecto: este arrisca-se a ad-
quirir uma aura. Mas a habituago arrisca-se também a banaliza-lo,
sobretudo se for indefinidamente reproduzido. E preciso conservar
ao readymade o seu poder original de ndo ser original, a sua capa-
cidade tnica de nio ser tnico.



A ambiguidade que se instala no interior da propria percepgéo
do readymade implica a oscilagdo do olhar: ora este vé nele o anti-
go objecto utilitdrio agora descontextualizado; ora ele lhe surge
como pertencendo ao espaco de exposicdo de outras obras de arte,
assinado e eventualmente cotado no mercado da arte. Oscilagdo
que, em todos os planos perceptivos — percepgao das formas, do
sentido, do tempo —, poderia ser produtora de caos; e assim, pon-
to de partida para a invengdo de novas formas. S6 que — e é isso
que constitui o caos perverso do readymade —, este movimento
inteirica-se numa espécie de atopia e de atemporalidade especifi-
cas dos objectos de Duchamp.

Analisemos o espago: ndo s6 o espectador vé um objecto deslo-
cado do seu contexto adequado, enquanto todo o espago de exposi-
¢do tende a modificar a sua percep¢do no sentido de um objecto de
arte, como esta iltima transformagio perceptiva supde outras do
ponto de vista das formas e do espaco do objecto utilitario. Em pri-
meiro lugar, o deslizar da visdo das formas funcionais para as for-
mas sem finalidade, gratuitas (o urinol que vejo comeca a tornar-se
o objecto artistico intitulado Fountain), é acompanhado por um
achatamento subtil do volume do readymade: ndo sendo este ob-
jecto uma escultura (ndo segrega nem um espago nem um tempo
proprios, situa-se no espago objectivo), sofre um retraimento da
sua espessura, como se 0 movimento do olhar que impele as suas
formas na direc¢@o da esfera da «arte» exigisse que ele «recortas-
se» antes do mais em si préprio o seu «esquema» puramente for-
mal, o seu desenho, a sua figura, independentemente das suas fun-
¢oes. Ora, este recorte morfoldgico — isolamento e autonomia das
formas — opera-se curiosamente gracas a uma redugio progressi-
va do volume a superficie; € mais simples, mais econémico perce-
ber a figura na superficie do que num espaco volumétrico. Em su-
ma, o readymade tende a transformar-se em imagem, quer dizer,
em objecto «artistico».

Em que se transforma, entretanto, a percep¢io das formas utili-
tdrias? Porque continuam presentes, em fundo; € impossivel ndo
sabermos que o objecto € um urinol, ou um pente, ou uma pa de
gelo. Sim, mas vemo-lo menos, temos menos consciéncia de tudo
isso. O sentido da «utilidade» dos objectos desliga-se da sua per-
cep¢do, como se a inadequagdo entre os dois pélos contribuisse,
paradoxalmente, para a adequacio «superior» das formas especifi-
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cas, particulares do readymade a ideia de «arte». Inadequagdo nu-
ma adequagdo que permanece ela prépria, num plano superior,
uma inadequagao (porque nunca o horizonte utilitirio do readyma-
de se apaga, nunca o olhar o tornard totalmente um objecto de arte
«acima de qualquer suspeita»).

A oscilag@o perceptiva descreve-se, portanto, do seguinte modo:
a tridimensionalidade do utensilio procura uma forma (quando o
olhar abstrai da sua finalidade utilitaria), a qual forma se esboga
numa figura bidimensional; esta tem necessidade de uma matéria
que encontra ainda no volume do objecto funcional; cuja per-
cepgdo, por seu turno, enceta de novo um devir-imagem bidimen-
sional, que se detém ainda no volume, e assim por diante até a
«paragem» dos vectores contririos em tensdo; o que mostra que a
percepcio do readymade oscila entre a recusa do objecto tridimen-
sional e a resisténcia ao seu devir-imagem bidimensional. Neutra-
lizagdo dos vectores: a pa de gelo ndo é nem um objecto de arte
num museu nem um objecto utilitirio em repouso. E «fora do es-
pago», «fora do lugar»: estd e nao estd onde esta.

O devir-imagem do readymade tem uma propriedade singular:
vem do exterior, da descontextualiza¢do e da abstrac¢do (da sua
utilidade). Surge do exterior, ndo como uma transformacao interna
das formas, mas como uma espécie de acontecimento (sem fim)
que chega vindo do exterior ao objecto, modificando a sua per-
cepcdo. Resulta assim da interferéncia do espago de exposi¢do no
espago plastico (do objecto); e como a percep¢do do readymade
ndo para também de o puxar para 6 lado do espago objectivo (o es-
paco das fungdes utilitarias, exterior a0 museu ou a galeria; espago
que o espectador traz do exterior juntamente com o seu corpo), os
dois pélos da oscilagio do olhar correspondem a espagos heterogé-
neos. Mas s6 interferem um com o outro para melhor se neutrali-
zarem mutuamente.

Se considerarmos os trés espagos aqui destacados — espago de
exposic¢do, espago pléstico (ou de composi¢do), espago exterior
objectivo —, apercebemo-nos de que o readymade os imbrica uns
nos outros, de tal maneira que se torna impossivel descrever um
deles sem descrever os outros. O espago exterior interfere na per-
cep¢do do urinol na sala de exposi¢do uma vez que O COrpo .do es-
pectador o atrai para esse espago (que € o seu, 0 espago triv_lal dos
utensilios), e uma vez que a prépria massa do objecto val nesse
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sentido — «o espectador faz o quadro», ajuiza Duchamp; o espago
de exposigdo deixa de ser «puro», mistura-se com o0 espago exte-
rior (que, todavia, pertence ja ao espago da galeria: torna-se tam-
bém um espago de exposi¢do); € 0 mesmo processo intervém na
relagdo entre estes dois espagos e o espago pléstico («interior», ou
espago de composi¢ao) do objecto. Contudo, este espago percepti-
vo que poderia tornar-se cadtico (intervindo directamente o modo
de perceber na percepgdo) vé o seu movimento detido.

Compreende-se bem que o readymade tenha estado na origem
de tantas experimentagdes das vanguardas em termos de espago:
conforme se dava o primado a um espago sobre outro, na interfe-
réncia de espagos, obtinha-se uma ou outra defini¢io do espago
plastico (por exemplo: «a instalacdo» como interferéncia do espa-
¢o de exposigdo no espaco de composi¢ao; a «Land Art» ou as em-
balagens de Cristo, como resultado de uma projec¢io do espaco de
exposicdo no do exterior na qual se projecta, por seu turno, o espa-
¢o de composigao, etc.; seria preciso fazer a lista das combinagdes
«estruturais» possiveis destes trés espacos (um pouco a maneira de
Rosalind Kraus), e mostrar que todas as formas realizadas histori-
camente af se redescobrem). Mas tudo isto s6 foi possivel porque
os seguidores de Duchamp abriram a lata de conserva em que ele
encerrara o caos. Os readymade duchampianos, pelo que lhes toca,
sdo atépicos.

Consideremos agora o tempo: vimos como a inscri¢do resultara
de um «relogismo» (um acaso de antemdo fixado) que arranca as
formas a sua génese: as formas dependem doravante unicamente
da existéncia do objecto. Esta existéncia decorre de uma escolha
programada, portanto nao-livre, absolutamente necessdria porque
absolutamente indiferente (a0 gosto, a retina). Necessidade exte-
rior as formas e as cores que vem da existéncia pura como existén-
cia de o que quer que seja.

O tempo especifico do readymade seria pois o instante, o do
«encontro», do encontro entre a série do tempo que culmina na da-
ta e no minuto fixados (e que ndo constitui sequer uma série), € o
gesto da escolha indiferente que se d4 nesse momento. Somente,
este «instante» de acaso puro torna-se um «acaso de conservax»
uma vez que é materializado, «fixado» num objecto. A partir de
entdo, deixa de pertencer (se é que alguma vez pertenceu) a cadeia
do tempo e de ai se dissipar; tornando-se «necessdrio», participa
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doravante de duas temporalidades — a que corresponde ao espago
exterior, o tempo objectivo; e a que corresponde ao espago de ex-
posi¢do, o tempo «eterno» do «museu imagindrio» ou da «arte».
Tudo estd em saber se participa ou ndo da temporalidade corres-
pondente ao espago plastico, o tempo da obra, tempo de surgimen-
to, tempo da origem do tempoZ2.

O tempo do readymade imbrica os dois primeiros tempos, neu-
tralizando-os: o tempo real, objectivo que envolve o readymade
tem um vector contrdrio ao tempo do museu que nele se insinua,
através do devir-imagem do objecto — de tal modo que ji n3o sa-
bemos se o objecto percebido participa da intemporalidade museal
ou da irreversibilidade do tempo profano. Mas o instante detido, o
«acaso de conserva» do readymade reforcam a neutralizagdo dos
vectores temporais: ja ndo € o tempo da obra que nasce do espaco
de composi¢do, mas o acaso («de conserva») que se reabate sobre
o tempo trivial. Enquanto puro objecto contingente, enquanto exis-
téncia aleatdria de objecto, o readymade transforma os objectos de
arte em acontecimentos cadticos, aleatérios — instalando no seu
espago € na sua existéncia uma contingéncia vinda do exterior —
prontamente inteirigados e anulados enquanto acontecimentos uma
vez que do readymade ¢ expulso todo o caos. Este seca-garrafas,
este urinol ndo estio «como no primeiro dia», no eterno presente
do tempo de apari¢do (Maldiney); mas como «num dia qualquer»
de um tempo em que nada acontece.

O que impressiona (se assim podemos dizer) na percepcdo do
seca-garrafas € ele estar «fora da vida» sem estar morto. Enquanto
objecto totalmente aleadrio, absolutamente contingente, poderia,
neste momento, nunca ter existido, tal é o que nos significa a sua
presenca. Nio se liga a nada (nem sequer aos outros readymade),
ndo se insere em qualquer sequéncia temporal, esta real e inteira-
mente descontextualizado: nada o prende a superficie da vida.
Agora neutralizada, a sua oscilagdo caética entre o tempo museal e
o tempo objectivo exclui-o radicalmente da vida. E estranho a vida
e ao tempo.

Se considerarmos a relagdo entre o enunciado da inscri¢do e a
imagem visual do objecto exibido, descobrimos a mesma neutrali-
zagdo do movimento cadtico que se esboga. Vimos como nascem a
inscrig¢do e a adequagdo (quer dizer, a «ineréncia») entre o sentido
do enunciado e o da imagem. Uma vez mais, adequagao que supde
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uma inadequagdo: porque o enunciado «Na previsdo do brago par-
tido» ndo se mostra inteiramente adequado, enquanto «nomeagdo»,
a uma pa de gelo. Mas, porque esta inscrigdo faz parte do objecto,
estabelece-se uma adequacdo de facto entre eles. Adequacdo na
inadequacdo: lemos uma inscri¢io num objecto que nio lhe corres-
ponde. A inteligibilidade do readymade oscila entre a significagdo
verbal e a significagdo visual; entre a adequagido «for¢ada» desta
inadequagio e a prépria inadequag@o, visivel ao olhar.

Ora, ha pelo menos uma razio clara para a ineréncia do enucia-
do a imagem: o primeiro nomeia ndo o que se vé, mas o que falta.
Faltam garrafas ao «Porta-Garrafas»; enuncia-se um acontecimen-
to por vir (portanto, ausente) em «In advance of the broken arm»
na suposi¢io de que serd ele a dar todo o seu sentido a pa de gelo;
intitula-se «A bruit secret» um readymade «assistido», composto
de um novelo de cordel preso entre duas placas de cobre contendo
um objecto desconhecido; em «Fountain» falta o jacto (de urina,
transformado em jacto de dgua as avessas e ausente).

Duchamp néo cria um objecto despojado da sua significagio (por
descontextualizagdo) no qual inscreva (ou que intitule com) um
enunciado completando o sentido que falta. Aparentemente, tal se-
ria o caso do seca-garrafas: mas mesmo aqui o titulo, nomeando
uma parte do que falta ao seu contexto utilitario, refor¢ca-o no novo
contexto de exposi¢do. Em suma, Duchamp agudiza ainda mais o
choque entre o enunciado e a imagem: o que falta a2 imagem nao é
dado na inscrigdo, apesar das aparéncias; e a inscri¢do, ou o titulo,
ndo desvela a falta que afecta a imagem, mas nomeia-o literalmente.

Se toda a imagem a que falta o seu sentido verbal provoca um
apelo ao sentido (como um vazio suscita um apelo ao ar) — pelo
que merece ser chamada imagem-nua —, os objectos de Duchamp
neutralizam este apelo ao sentido, criando uma aderéncia forcada
entre a imagem e a inscri¢do. A oscilagdo que vai de uma a outra,
procurando a sua adequagio, esbarra incessantemente no facto de a
inscrigdo ndo corresponder a nada de visual, e de o apelo ao senti-
do que chega da imagem do readymade ndo encontrar satisfagdo
no enunciado proposto. Pelo contrério: gragas a pseudo-alusdes
(«brago partido», «fountain»), criam-se pontos de coincidéncia e
de ineréncia entre os dois niveis de sentido; um movimento de
caotizagdo pode entdo comegar (uma inadequag@o que encerra uma
adequagdo que remete para a inadequagdo primeira), em breve
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neutralizado pela estranheza definitiva que separa a imagem do
enunciado. Pente: inscri¢do «3 ou 4 gotas de altura nada t€ém a ver
com a selvajaria». Supostamente nomeia-se — preenche-se, por-
tanto — o que falta ao readymade para que este se torne um objec-
to de arte (assim, a assinatura € o0 novo contexto de exposi¢ao pro-
longariam a inscri¢@o); e designa-se literalmente o que falta, e que
ndo é substituido, ndo sendo de maneira alguma compensadas as
suas lacunas de sentido: estas sdo assim inteiricadas, congeladas.
Produz-se um objecto assignificante. Estas andlises mostram que,
na medida em que se tornou um objecto de museu, o readymade
teve efeitos contrdrios aos visados por Duchamp: ndo provou que
0 juizo estético «isto é uma obra de arte» depende de algumas con-
vencdes (da descontextualizagdo, exposig¢do, assinatura do objecto,
do facto de este ter um piiblico), mas que o espago de um objecto
que tal («de arte») ndo se limita a sua superficie de representagéo,
irradiando sobre o espago em redor; que a sua temporalidade pré-
pria implica um tempo de vida (por oposigdo ao tempo trivial, sem
vida, do readymade); enfim, que a imagem s6 adquire sentido
(quer dizer, s6 tem efeito artistico sobre o espectador) numa certa
relagdo com o seu sentido «verbal» — contrariamente a inscri¢ao
ou ao titulo do readymade cujo efeito é neutralizar quer o sentido
verbal quer o sentido icénico.

Quando Marcel Duchamp escolhe um urinol e o faz transportar
para um lugar de exposi¢do de objectos de arte, realiza, no fundo,
a mesma operagdo que o olhar estético realiza segundo Kant: abs-
trai do objecto a finalidade da sua forma. Descontextualizando o
utensilio, retira-lhe a sua fungdo; o olhar ji ndo vé nas formas do
utensilio a sua utilidade prtica, quer dizer, o seu sentido. O con-
texto ajuda, pois, o olhar a «esquematizar» (no sentido da Critica
da Faculdade de Julgar); a sua abstrac¢o retira-lhe a sua possibi-
lidade.

Duchamp, sem divida, neutraliza a percepgdo do objecto, de-
sesquematiza-a até, de certo modo. O objecto continua a ser perce-
bido, mas como esvaziado do seu sentido. Tendo-o recontextuali-
zado numa galeria de arte, atribuiu-lhe uma nova finalidade, a de
ndo ter nenhuma. Uma finalidade sem fim. Por outro lado, subme-
te a percepgdo do objecto a transformagdes (um devir-imagem)
tais que tenderdo a provar a importancia do contexto «espago de
exposi¢do» na percepgo do espago pldstico.
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Dir-se-ia que obtivemos assim um resultado paradoxal: longe de
infirmar Kant, longe de esbater definitivamente as fronteiras entre
aquilo a que se chama tradicionalmente «arte» e 0 mundo «ndo-ar-
tistico», Duchamp ter-se-ia limitado a confirmar a especificidade
da esfera estética (e, talvez até, a do belo!). Toda a evolugdo da ar-
te moderna de vanguarda que acreditava «desconstruir» ou ainda
«destruir» a obra de arte, terd apenas demonstrado melhor a sua
consisténcia e a sua autonomia.

A imagem que nos reenvia hoje o readymade, que tende a torna-
-lo objecto de arte, vem também do facto de o nosso olhar o ver ja
através de toda a histéria da arte do século XX, e das transforma-
¢Oes do objecto «ja pronto» de Duchamp: esta histéria, como que
para lhe dar razdo, cria uma «habituagdo» que ajuda a «esquemati-
zar» 0 objecto (atribuindo-lhe uma finalidade sem fim). Mas, ao
mesmo tempo, a atopia e a assignificincia préprias do readymade
permanecem. O readymade ndao muda: «A réplica de um readyma-
de transmite a mesma mensagem; de facto, quase todos os
readymade hoje existentes nao sdo originais no sentido admitido
do termo»,3 escreve Duchamp. No limite, o readymade ndo tem
original. A sua imagem subsiste, idéntica a si propria, esvaziada de
todo o sentido.

Vimos como Duchamp construia este tipo de imagem neutrali-
zando a tendéncia expressiva prépria do icone. Queria pintar «co-
res faladas»; e «esta curta frase [a inscri¢io], em vez de descrever
o objecto como faria um titulo, destinava-se a transportar o espirito
do espectador na direcgdo de outras regides mais verbais»* — por
outras palavras, a puxar o sentido da imagem para o lado do senti-
do verbal, mas de tal maneira que o resultado fosse a neutralizagéo
miitua de ambos.

Com efeito, Duchamp confunde muitas vezes titulo e inscrigéo,
jogando ora num ora noutro registo: «Porte-bouteilles» e «A bruit
secret» que sd@o titulos valem como inscri¢des. Trata-se sempre,
para Duchamp, de deter o movimento de sentido (e de pensamen-
to) que toda a imagem-nua instala.

Normalmente, o apelo ao sentido, a aspiracdo a uma tradugio
verbal suscitada pela imagem-nua justifica o titulo da obra que
vem assim contribuir para o aumento das pequenas percepgoes que
dela emanam. O desfasamento entre o titulo e a imagem, a inade-
quagdo infima entre a palavra e a coisa, ainda quando a primeira se
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limita a descrever a segunda, desencadeia novas sensa¢des. Um
movimento reciproco de «esquematizacdo» em que a expressiao
verbal procura fazer-se representar pela imagem, e onde esta pro-
cura dizer-se através daquela, comega por se acrescentar ao sentido
préprio da obra exposta. A imagem-nua apela a um sentido verbal,
e até mesmo a todo o sentido possivel, e por fim integra a signifi-
cagdo do titulo na sua, como qualquer coisa a0 mesmo tempo inte-
rior e exterior (porque o verbal continua a sé-lo, o titulo permanece
parcialmente fora da imagem).

Foi o0 que compreenderam numerosos artistas que inscrevem le-
tras, palavras e expressdes nas formas pictéricas da tela (de Delau-
nay a Twombly e & arte conceptual, passando pelas colagens cubis-
tas). Quando um quadro tem «Sem Titulo» por titulo, o plano ver-
bal sobrepuja o ndo-verbal: este titulo que se nega enquanto tal
(um pouco como o «ceci n’est pas une pipe» de Magritte jogava
ironicamente com a negag¢ao do mimetismo, mas também com a
relagdo do titulo com a coisa representada), funciona ainda como
um titulo, reforcando a imagem-nua — remetendo ndo s6 o olhar
para a sua nudez que ndo necessitaria de traducdo verbal, mas sub-
linhando o desfasamento entre qualquer titulo (uma vez que um
resta, seja como for) e a propria imagem. Esse desfasamento, essa
inadequacdo sdo constitutivas da imagem-nua artistica. Uma outra
percepgao, diferente da de um quadro com um titulo adequado,
destaca-se da imagem «sem titulo». A maior ou menor adequagio
do titulo & imagem pode indicar a modulagdo do grau de conheci-
mento explicito («por conceitos», como escreve Kant) que a per-
cepgdo descobre na representagdo artistica. O titulo, decerto, nunca
compreende todo o campo semantico da imagem; se precisa alguns
aspectos desta (pode valer como um contexto, ao invés do que
acontece na linguagem articulada onde a camada ndo-verbal de-
sempenha a fungio de contexto), é apenas para melhor deixar irra-
diar livremente o poder da imagem. De tal maneira que esta ltima
puxa o titulo para o lado das ideias (verbais) implicitas, mas tam-
bém para o lado do siléncio, das significa¢des mudas da lingua. «O
Colosso» de Goya é um titulo (uma ideia) cuja significag@o se en-
riquece infinitamente no plano verbal e no plano ndo-verbal do
verbal, pelo facto de se supor que «descreve» uma imagem assim.

A imagem-nua ndo pertence a um mundo pré-verbal, mas faz
parte do mundo da linguagem. Resulta de operagdes que consistem
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em cortar o lago que a une as palavras. Tomemos um exemplo: a
imagem inconsciente (do sonho ou outra). Segundo Freud, provém
da cisdo que o recalcamento opera entre a «representagio de coi-
sa» e a «representacdo de palavras» correspondente: o que fica €
uma «representagdo de coisa s6», privada de palavras (definindo
precisamente a representacdo inconsciente). Ora, a dindmica das
forgas pulsionais que daqui resulta descreve apenas, no fundo, o
apelo ao sentido da imagem-nua: que a representagio recalcada
atraia outras, que se torne portanto uma espécie de nicleo de fixa-
¢do e de proliferacdo de representagdes associadas formando «re-
bentos» e «ramificagdes» do inconsciente; que a cura como «pas-
sagem a consciéncia» € a linguagem, quer dizer, como «devir
consciente» da representacdo inconsciente, implique o reinvesti-
mento da imagem pelo afecto, e que acarrete transformagGes na vi-
da do sujeito — tudo isto mostra que a imagem-nua aspira ao sen-
tido de que foi despojada.

E toda a concepgio tradicional (fenomenolégica) da linguagem
pré-verbal (ou origindria) e das suas relagdes com o verbal (ou de-
rivado) que € preciso reformular.

Nio devemos ver no pré-verbal uma camada de sentido dando-
-se numa «compreensdo antepredicativa» de um sujeito constituin-
te ou de um «corpo-sujeito» operador de sinteses origindrias — ca-
mada sobre a qual se ergueria a linguagem e as suas «idealidades».
Sabemos a que aporias esta concepgao fenomenoldgica da «consti-
tuicdo» conduziu.

O pré-verbal ndo surge como tal sendo retrospectivamente, por
retroacgdo da linguagem sobre a massa amorfa de sentido de onde
veio. Na realidade, ndo podemos dizer que uma massa amorfa de
sentido existia antes da linguagem, uma vez que o sentido surge
apenas gragas a relagio semiética. Todavia, o que permite afirma-
-lo € que a propria linguagem descobre essa massa nao formada re-
trospectivamente, depois da sua prépria constitui¢do enquanto sis-
tema de signos. H4, sem diivida, sistemas de sinais biolégicos cuja
constitui¢do ndo dependeu da da linguagem; mas sé esta lhes deu
sentido e significagdes. Na terminologia hjelmsleviana, diremos
que s6 adquirem formas e substincias de expressao e de conteiido,
quer dizer, fun¢do semidtica, porque sdo nomedveis pela lingua-
gem. Antes desta nomeagdo, os sistemas em causa pouco se dife-
renciavam da sua funcdo bioldgica: desempenhando-a, eram ao
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mesmo tempo mais precisos, quase confundindo fungdo biolégica
e fungdo semiética (ou acgdo e significagdo), e menos significantes
do que se tornaréo ap6s o efeito semiotizante da linguagem.

Nio h4 pré-verbal antes da linguagem que s6 por referéncia a si
prépria o afirma. Na medida em que o pré-verbal se organiza em
sistema de signos (fala-se entdo de uma «linguagem pré-verbal»),
na medida em que se semiotiza, € sempre por referéncia a metalin-
guagem que o descreve (a linguagem articulada) que sdo apreendi-
dos os seus signos e as suas significagdes. Ndo que o pré-verbal
ndo exista sendo retirando as suas unidades expressivas € o seu
contetido apenas da descri¢do que deles faz a linguagem: e como
evitariamos pensar que aqueles resultam das propriedades analiti-
cas e classificatérias do instrumento linguistico? Que o discreto
que descobrimos no seu continuum provenha unicamente da dis-
cretizagdo que ai a linguagem provoca? Esta iltima deporia no
pré-verbal os seus proprios elementos, sem os reconhecer, retros-
pectivamente, como seus. O pré-verbal, o ante-predicativo «puros»
seriam como a coisa em si kantiana (ou como o inconsciente freu-
diano para certos fenomendlogos), e, portanto, vulnerdveis aos
mesmos argumentos contra ela usados.

Em contrapartida, se concebermos o pré-verbal como um pds-
-preverbal, talvez possamos superar estas dificuldades. Seria real-
mente enquanto pré que ele se constituiria apds ou com a lingua-
gem: esta segrega ¢ expulsa, para se estabelecer como autonoma,
toda uma ganga ndo-verbal (gestual, prosédica, sensorial) que dei-
xa flutuar a sua volta e de que continua a alimentar-se.

Com a constitui¢cdo da linguagem, forma-se uma camada ex-
pressiva verbal virtual que possui uma extensio infinita. As pala-
vras € as suas combinagdes significantes j4 empregadas represen-
tam apenas uma sua infima actualizagdo, constituida em fungdo de
exigéncias da vida. Na massa das sensagdes e das percepgdes que
pertencem ao conjunto do significado, s6 uma pequena parte é co-
lhida pela camada expressiva verbal, porque a selec¢ao e o recorte
que aquela opera se refere apenas a «exigéncias da vida» sempre
em nimero finito. Mas, efectuando sobre o continuum do «sentlglo
do contexido» (Hjelmslev) ou do significado (Saussure) uma dis-
cretizagdo limitada que o constitui em zonas ou unidagles, a lmg_ua—
gem transforma a massa amorfa do sentido: em primeiro ll}gar, im-
pde uma clivagem entre o contetdo linguistico e o conteiido ndo-
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-linguistico; em seguida, imprime neste iltimo marcas (quase-arti-
culagdes)® que o tornam inteiramente disponivel para a verbaliza-
¢do. O simples facto de a fungdo semidtica constituir também a
linguagem como metalinguagem capaz de indicar mas nao de ex-
primir o conteiddo ndo-linguistico testemunha o lago que este ilti-
mo conserva com o verbal.

Um tal lago € indispensavel a formagdo do sentido linguistico,
que ndo poderia existir sem relagdo com a acgdo, com o corpo,
com a vida. E claro que o sentido do significado ou do conteiddo
linguistico ndo se esgota na sua esfera prépria, mas pressupde um
horizonte translinguistico sempre pronto a entrar na lingua. Mas,
porque hi um corpo e um mundo-para-o-corpo; e porque o infinito
do sentido deve ser dado em cada ocasido de linguagem e de ac¢do
a fim de garantir a sua consisténcia (impedindo a hemorragia de
uma semiose indefinida), constituem-se também linguagens néo-
-verbais que fecham o circulo do sentido deixando livre a sua infi-
nidade: assim, s6 um infinito actual de sentido é dado (expresso)
pela linguagem e pelos sistemas de signos ndo-verbais.

O recorte da massa amorfa de sentido faz portanto aparecer um
contetido linguistico, e um conteldido nao-linguistico em poténcia
de verbalizagdo, mas ndo ainda significado pela linguagem; e tam-
bém um lago que os deve unir preservando a0 mesmo tempo a au-
tonomia do conteido linguistico. Este lago € garantido pelas pe-
quenas percepgoes.

Com efeito, sendo estas invisiveis, ndo se «vé» a sua ac¢iio me-
diadora entre as duas esferas, verbal e ndo-verbal; e, quando a lin-
guagem finalmente as nomeia, € para descobrir retrospectivamente
imagens-nuas ou linguagens ndo-verbais que se erguem no hori-
zonte, por detrds delas, como se elas ai estivessem para as assina-
lar a linguagem (uma expressdo do rosto que «ndo se notara», um
som que «se ouvira sem se dar por isso», etc.).

Em suma, constituindo, e mais particularmente autonomizando
a sua esfera de contetido gragas a instauragio da fung¢@o semiética
que a desprende da esfera ndo-verbal, a linguagem constitufa esta
ultima como pré-verbal, quer dizer, como disponivel para a semio-
tizagdo verbal.

Enquanto se instalava o corte entre o verbal e o ndao-verbal (tor-
nado pés-pré-verbal), o lago entre as duas esferas actuava a outro
nivel, invisivel, ndo-semiotizado e, todavia, nao amorfo, nao se si-
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tuando nem do lado verbal nem do ndo-verbal: ao nivel das peque-
nas percepgoes.

Parafraseando Lévi-Strauss: uma vez que o sentido linguistico
conserva uma relag@o necessiria com o sentido nao-linguistico, te-
mos a todo o momento um excedente de significado ou de conted-
do virtual relativamente aos «significantes disponiveis» (actuais)
da linguagem. Este contetido virtual corresponde ao infinito ex-
pressivo virtual que surge com a lingua actual. O «corresponde»
quer aqui dizer que os significantes «indisponiveis» ou virtuais po-
dem teoricamente exprimir todo o significado, todo o contetido
niao manifesto verbalmente: como testemunha a fungdo metalin-
guistica universal da linguagem.

Simplesmente, como este contetido linguistico infinito virtual é
por defini¢do inesgotdvel, e como para que os significantes actuais
signifiquem (ndo se perdendo numa semiose intermindvel nem na
imensa tautologia do diciondrio), é preciso que se refiram a um
ndo-verbal constituido, este aparece como uma necessidade da
fungdo significante da linguagem: a correspondéncia entre a cama-
da expressiva virtual infinita e o contetido virtual actualiza-se de
facto na relagdo do verbal com o ndo-verbal, fechando o circulo in-
finito do sentido gragas as pequenas percepg¢des (que, precisamen-
te, «apresentam» ou «indicam» o infinito).

Em suma, o mundo oferece sempre muito mais sentido virtual
do que o significado actualmente nele pela linguagem, mas tam-
bém por todos os significantes disponiveis. H4 «significado flu-
tuante» infinito transbordando o mundo que é exprimido, e sdo as
pequenas percepgdes que se encarregam de o significar.

Porque as pequenas percep¢des surgem quando se produz um
intervalo interno na percepgdo da imagem. Olho uma expressio de
rosto e, sob a espontaneidade e a franqueza ostentadas, descubro
um interesse bem calculado. Chamo a este intervalo (écart) «hipo-
crisia»: s6 o apreendi por meio de pequenas percepgdes infimas.
Ora, a percepgao do intervalo implica uma comparagio € uma sub-
til tradugdo de uma expressdo na outra, porque nao me seria possi-
vel apreender uma diferenga a nio ser gragas a uma espécie de me-
talinguagem, ou linguagem dos intervalos capaz também de desig-
nar o que se separa.

De facto, as pequenas percepgdes desempenham um papel se-
melhante ao de um operador ou cédigo de tradugdo, apto a traduzir
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imediatamente o nao-verbal numa outra linguagem ndo-verbal, as
cores nos sons, as figuras nos gestos, a poesia em muisica, a pintura
em poesia ou em musica, etc. Estas propriedades do invisivel sen-
sivel que Merleau-Ponty designava por «Transponierbarkeit»,
«equivaléncia», «parte-total», etc., sdo, todas elas, garantidas pelas
pequenas percepgdes; a metdfora e a analogia, em particular, ndo
poderiam efectuar-se sem a garantia da «passagem» (por uma es-
pécie de «mediagdo imediata») que lhes é fornecida pelas peque-
nas percepgdes: sO elas permitemn perceber as similitudes que li-
gam os dois p6los dissemelhantes.

As pequenas percepgOes suprem a falta de uma metalinguagem
ndo-verbal. Ao mesmo tempo, € gragas a esta propriedade de
preencher certas fun¢Ges metalinguisticas sem nunca se constituir
em (sistema de) signos de uma metalinguagem, religam o nio-ver-
bal ao verbal. Porque se imbricam em certas franjas expressivas da
metalinguagem articulada.

Com efeito: s6 a linguagem tem a capacidade de se reflectir so-
bre si propria e de se designar como seu préprio referente. Esta
propriedade € inerente & compreensdo dos signos uma vez que
permite dissipar o equivoco do seu sentido nos jogos de homofo-
nia, de sinonimia, de homonimia, etc. Estes jogos — omnipresen-
tes na poesia — sdo testemunho de uma identificagdo entre o sig-
nificante e o significado, sendo os tragos formais do primeiro to-
mados por tragos semanticos (como numa aliteragdo poética, por
exemplo)0. Ora, esta assimilagido do formal ao semintico, posta
em evidéncia pela reflexdo metalinguistica da linguagem, € na rea-
lidade efectuada pelas pequenas percepgdes: elas assinalam-na a
linguagem para que esta possa funcionar como metalinguagem.
Documenta a existéncia de aderéncias do significado ao signifi-
cante, aderéncias que sdo restos da sua fusdo quando ambos se
confundiam na massa amorfa do sentido. A ac¢do metalinguistica
da linguagem ilumina este mesmo fundo de sentido no qual se
apoiam as operagdes de «tradugdo» das linguagens ndo-verbais
umas nas outras. Em todos os casos, sdo as pequenas percepgdes
que se «referem» a este fundo de sentido como se ele ndo se apre-
sentasse no estado amorfo mas articulado, microarticulado pelas
pequenas percepgoes.

Do mesmo modo, se as pequenas percepgoes ndo sao assinala-
das como tais a linguagem (e a consciéncia) sendo retrospectiva-

100

mente, funcionando entdo a linguagem como metalinguagem das
linguagens ndo-verbais, é porque ndo reenviam para o fundo amor-
fo de sentido sendo através do resto ndo-articulado, nao-organiza-
do em contetido de uma expressdo, deixado sempre pela operagdo
metalinguistica. Digo retrospectivamente que apreendi a hipocrisia
deste rosto gragas a um «ndo sei qué» que nele descobri: € somen-
te depois de ter nomeado as pequenas percepgdes (o «ndo sei
qué») que estou em condigdes de as reenviar para um fundo de
sentido de onde extraio a «hipocrisia»; mas a operagido metalin-
guistica sobre a expressdo ndo-verbal deixou um resto: continuo a
nao saber o que me permitiu ligar o intervalo entre as duas expres-
sdes no rosto ao fundo de sentido que me deu a «hipocrisia» como
conteido — tanto mais que quer o intervalo quer a opera¢do meta-
linguistica de nomeagdo fazem parte do sentido da palavra «hipo-
crisia». Este resto ndo-semiotizado deixado por esta reflexdo da
metalinguagem sobre a «linguagem» ndo-verbal das expressdes do
rosto € precisamente aquilo que faz aderir as pequenas percepcoes
ao sentido, impedindo-as de se semiotizarem. A metalinguagem
verbal testemunha assim, e pde em evidéncia, o papel «mediador»
das pequenas percepgdes projectando-as sobre o resto deixado por
qualquer operagdo metalinguistica.

Compreende-se que as pequenas percepgdes garantam a passa-
gem do ndo-verbal ao linguistico (por exemplo, de um ritmo cro-
madtico a um ritmo poético; do «gesto verbal» da «palavra falante»
[«parole parlante»] de Merleau-Ponty a um gesto corporal): os
seus «signos»-intervalos («signes»-écarts) surgem quando uma fu-
sdo significante-significado se manifesta no meio de um jogo de
palavras; ou quando os apercebemos na relagio (adequada ou ina-
dequada) do titulo de um quadro com a imagem que designa. Tra-
ta-se sempre de restos ou de aderéncias da expressdo ao contetido
(e reciprocamente) que um e outro exibem depois da sua separagdo
por altura da instauragdo da fung@o semidtica. Por exemplo, dei-
xando marcas ou esbogos de articulagdo na massa perceptiva, o re-
corte do contetido pela expressdo induz quase-unidades virtuais
que constituem outras tantas aderéncias imediatas das articulagdes
linguisticas com o referente perceptivo. Podemos entéo captar na
paisagem quase-articulada (de facto pelo corpo onde se inscreveu
a articulagdo da linguagem) as pequenas percepgdes que sobrearti-
culam microscopicamente estas quase-articulagdes, abrindo-as a
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linguagem. Obtém-se assim essas «generalidades de horizonte» ou
generalidades sensiveis de que fala Merleau-Ponty.

Quando Duchamp se refere as «cores faladas», quando
Khlebnikov propde aos pintores uma lingua escrita-pintada univer-
sal, ou quando Kandinsky evoca «a ressonancia dos nomes de co-
res», reenviam todos, de facto, para esta zona de aderéncia do ver-
bal ao ndo-verbal significada pelas pequenas percepgdes. Estas ul-
timas, ndo semiotizadas mas resultantes da semiotizagdo da lingua-
gem, ndo pertencem a sua esfera nem se acham do lado ndo-verbal
ja organizado em «linguagens», mas permanecem entre os dois pé-
los, como quase-signos invisiveis que correspondem tanto a cama-
da ndo-verbal quase-articulada como as aderéncias ndo-articladas
da linguagem verbal: religam as duas esferas referindo-as a massa
do sentido comum e organizando esta num continuum microarticu-
lado.

Por todas estas razdes, ndo devemos considerar o pré-verbal co-
mo uma espécie de magma amorfo de sentido, inarticulado e intra-
duzivel, mas como uma «linguagem» com articulagdes préprias
que ndo devemos julgar «rudimentares» (por referéncia a articula-
¢do da linguagem verbal), mas auto-suficientes e constituidas, to-
davia, por retroac¢do da linguagem verbal: este pés-pré-verbal é
realmente pré no sentido em que permite que o encaremos numa
perspectiva quase teleolégica que culminaria na linguagem articu-
lada. «Prepari-la-ia» como uma espécie de protolinguagem quase-
-articulada, o que autorizaria a linguagem verbal a descrevé-lo.
Assim, esta ndo introduziria de seu nele sendo aquilo que o pré-
-verbal ji contém virtualmente de verbal (supondo bem feita a des-
cri¢do); e s6 actualizaria, no fundo, os seus proprios contetidos vir-
tuais, enquanto «expressdes» de um pré-verbal que lhe € reorica-
mente homogéneo (eis o que justifica, por exemplo, que seja possi-
vel falar-se de pintura sem a «trair»).

Mas, porque o pré-verbal é também auténomo e auto-suficiente,
contém intraduzivel em signos linguisticos. De resto, uma vez que
se expressa em unidades ndo-verbais, torna-se parcialmente (e,
num outro sentido, absolutamente) intraduzivel: por este lado, € ra-
dicalmente ndo-verbal, heterogéneo a linguagem (e € por isso que
um comentario nunca substituird um quadro).

Conviria portanto distinguir a linguagem nao-verbal da pré-ver-
bal. Se esta iltima se constitui por retroac¢do da linguagem sobre
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o ndo-verbal, quer dizer, como pés-pré-verbal, entdo s6 o homem
possui linguagens pré-verbais, uma vez que s6 ele tem uma lingua-
gem articulada. Toda a nossa expressividade gestual ou, de uma
maneira geral, corporal, supde articulagdes ndo-verbais que, gragas
a essa retroac¢do, investem o corpo libertando-o para a linguagem
(e para o mundo). Nenhuma aprendizagem far4 alguma vez falar a
crianga-lobo se o seu corpo nao se articular pré-verbalmente, por
retroacgiio sobre a linguagem. E um corpo (mal) «articulado» por
mimetismo com o corpo dos lobos.

A imagem-nua surge neste processo de retroaccdo e corte. Co-
mo no sonho onde a «representacdo de coisa mais a representagdo
de palavra correspondente» se cindem deixando a «representag@o
da coisa sé» privada de palavras (recalcada e inconsciente), a ima-
gem-nua separada da expressdo verbal procura dizer (e dizer-se)
pelos seus meios préprios; e, tal como as imagens do sonho dre-
nam com elas «restos» de representagdes de palavras’ — restos
«primitivos», balbuceios, fonemas em suma, «percepgdes subtis»8
dos sons da linguagem —, a imagem-nua, quando se corta da ca-
mada verbal e se constitui como pré-verbal, arrasta consigo infini-
tas pequenas percep¢des que a ligam, por um lado, a linguagem e,
por outro lado, a outras imagens-nuas. As imagens do sonho orga-
nizam-se como textos cifrados segundo diversas «leis» de associa-
¢ao — condensagdo, deslocamento, inversdo de escala ou de for-
ma, etc. —, que sdo outros tantos cédigos permitindo traduzi-las
em linguagem (texto manifesto do sonho): no que a organizagio
das imagens do sonho exprime a sua tendéncia para falar. Como
se, desse corte inicial, lhes tivesse ficado uma irreprimivel nostal-
gia do sentido verbal a que estavam ligadas (ainda que virtualmen-
te) antes da sua origem.

A imagem-nua ndo é apreendida, pois, como isolada, totalmente
separada das outras e da esfera da linguagem (contrariamente a
imagem do readymade: nunca se poderia construir um sonho com
readymades). Mas nasce envolvida numa nuvem de pequenas per-
cepgdes que sdo os tragos das suas antigas ligagSes ao sentido ver-
bal (ainda que virtual). Uma imagem-nua nio é uma superficie co-
lorida isolada, exilada, ou um gesto que se esgotaria em si proprio;
ou um rosto que nada quisesse significar. Pelo contrério, a sua nu-
dez é a condigdo da sua aderéncia as camadas expressivas, atraveés
das pequenas percepgdes; da sua mobilidade interna como campo
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de forgas que ndo param de agitar-se e de agir sobre a pregnéncia
das formas; movimento que se traduz antes do mais por formas de
forcas: curiosamente, antes de apreender figuras sensiveis, cores
luzes que se exibiriam na sua superficie, o olhar «apreende» ten-
soes, aberturas e quebras de espago, movimentos orientados de
forgas, as suas cargas e as suas poténcias. A imagem-nua rodeia-se
de atmosferas, provoca a agitagio das pequenas percep¢des uma
vez que atrai outras imagens-nuas e unidades microscdpicas vin-
das da esfera da linguagem (ritmos, sons); uma vez que na sua at-
mosfera se esbocam formas que retém e inscrevem forgas.

Na realidade, a vocag@o natural da imagem-nua é segregar pe-
quenas percepgdes. Reciprocamente, ndo ha pequenas percepgdes
sem macropercepgdes. A sua apreensdo € intersticial, além ou
aquém dos limiares perceptivos. Neste sentido, sdo sobre ou subli-
minares, 0 que acarreta algumas dificuldades quanto & descrigio do
modo de apreensio da imagem-nua. Porque o estatuto semi6tico
das pequenas percepgdes revela-se particularmente dificil de fixar.

Voltemos ao texto mais importante de Leibniz sobre as peque-
nas percepgdes, o «Preficio» aos Novos Ensaios: Este descreve-as
como percepgdes «sem apercepcdo e sem reflexdo», que existem
em nds em nimero infinito, «quer dizer, mudangas na prépria alma
de que ndo nos apercebemos, porque as impressdes sdo ou dema-
siado pequenas e em nimero demasiado grande ou demasiado li-
gadas, de tal maneira que ndo t€ém nada que a parte seja suficiente-
mente distintivo, mas juntando-se a outras ndo deixam de produzir
o seu efeito e de se fazer sentir mais ou menos confusamente na
sua conjuga¢do». Sdo, portanto, imperceptiveis ou «insensiveis».
Sdo infinitamente subtis porque demasiado pequenas ou, o que
vem a dar no mesmo, demasiado confundidas na massa macroper-
ceptiva. Como se deixam apreender? Pelo seu efeito que ndo atin-
ge imediatamente a aten¢fio e a memoria, «ligadas a objectos mais
ocupantes». Mas € retrospectivamente que nos lembramos de «de-
las ter tido logo algum sentimento. Assim, eram percepgdes de que
ndo nos tinhamos apercebido no momento, provindo a apercepgdo
neste caso apenas do darmo-nos conta apds certo intervalo (inter-
valle), por pequeno que este seja».

Leibniz distingue o modo de apreensdo das pequenas per-
cep¢des da maneira como estas sdo lembradas 8 meméria (por
«darmo-nos conta»): retrospectivamente, sdo percepgdes como as
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outras (macropercepgdes), mas no momento em que agem, distin-
guem-se delas, embora sé retrospectivamente o notemos. De facto,
tinhamos ja delas uma percepgdo inconsciente; esta torna-se cons-
ciente gragas ao «darmo-nos conta», que nos adverte confusamen-
te de que hd ali alguma coisa que diz alguma coisa (e que nos es-
capou). Para podermos falar delas, as pequenas percepgbes t€m de
em primeiro lugar se tornar conscientes: retrospectivamente, e
através da emergéncia na consciéncia de um sentimento obscuro.
A tomada de consciéncia das pequenas percep¢des nao é um acon-
tecimento psicolégico, mas depende de um curto-circuito na se-
miose dos signos visiveis: faz-se sentir um apelo ao sentido a par-
tir de alguma coisa que falta na imagem-nua. Lembramo-nos entdo
de ter ouvido, visto, tocado... ou seja: tomamos consciéncia de
que ndo nos apercebéramos daquilo que, todavia, era percebido no
momento. O intervalo (écart) entre a percep¢io actual e a sua falta
conecta-se com o intervalo entre a percepgao actual e a percepgao
passada, puxando as pequenas percepgdes para a superficie da
consciéncia.

Devem, assim, considerar-se dois momentos na apreensdo das
pequenas percep¢des: quando impressionam os sentidos sem im-
pressionar a consciéncia, e quando se fazem lembrar 4 meméria. E
nés ndo apreendemos as pequenas percep¢des enquanto tais (en-
quanto infinitesimais, imperceptiveis, intersticiais) a ndo ser por-
que elas comegam por forgar (e apés um intervalo, «por pequeno
que seja») a ateng@o e a consciéncia. Comegamos por «sentir con-
fusamente» a presencga de alguma coisa, e este sentimento vale por
um indice de signo: como se a quase-presenca indicasse aqui um
signo, quer dizer, indicasse a existéncia de uma relagio de reenvio
semiotico para uma outra presenga. Mas este signo indicado cons-
titui na realidade um interpretante (ndo-consciente, enterrado na
«memdria») que remete para uma outra presenga de objecto. A re-
lagdo signo-objecto-interpretante (para retomarmos a terminologia
de Peirce) parece invertida: o objecto estd no lugar do signo e o
signo (as pequenas percepgdes) no lugar do interpretante, enquanto
este se torna o objecto significado (o inconsciente da memoria, a
que supostamente as pequenas percepcdes se referem). Em suma,
sentimos (presenga) que havia alguma coisa (as pequenas per-
cepgdes, signos) que escapara a consciéncia e que devia reenviar
para algum objecto.
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Isto, no primeiro momento. O que é condi¢do da imperceptibili-
dade das pequenas percep¢des, uma vez que estas ficam sob a pre-
sen¢a do que pressinto ser um signo.

No segundo momento, o sentimento confuso transfere-se para
as pequenas percepgdes transformando-se: ja ndo é um sentimento
vago e confuso, mas a presenga do objecto e uma totalidade infini-
ta de sentido que se ddo intensamente, uma «esquematizando» a
outra, apresentando-a como sua imagem encarnada. Agora, a in-
tensidade faz as vezes da clareza, e a perspectivacdo da totalidade
de sentido faz as vezes da semiose. Como escreve Leibniz: «[sdo
as pequenas percepgdes que formam] estas impressoes feitas sobre
nds por corpos circundantes, que envolvem o infinito, essa ligagao
que cada ser tem com todo o resto do universo. Podemos mesmo
dizer que, em consequéncia destas pequenas percepgdes, 0 presen-
te se enche de porvir e carrega de passado, que tudo conspira
(ovurvola ravto, como dizia Hipdcrates) e que na mais pequena
das substincias, olhos tao penetrantes como os de Deus poderiam
ler toda a sequéncia das coisas do universo.»?

Voltemos ao nosso exemplo da expressao do rosto. Percebo sub-
liminarmente uma expressdo (que poderd ser uma auséncia de tra-
¢os expressivos) que ndo corresponde a expressdo primeira de su-
perficie (de amabilidade espontinea). Digamos que uma desconti-
nuidade separa as duas expressdes; € o seu intervalo € mais expres-
sivo do que cada uma delas.

Considerando o segundo momento da apreensdao das pequenas
percepgdes, quando elas parecem tornar-se signos em relagdo com
um objecto (o rosto inteiro, mas também a pessoa € «o resto do
universo»), verificamos que as pequenas percep¢des interpretam ja
o intervalo: e o sentido do intervalo traz com ele todo o sentido,
quer dizer, o horizonte de sentido (verbal e ndo-verbal) implicado
na compreensao ticita deste signo-intervalo («hipocrisia»), e nor-
malmente s6 desdobrado ao seguir o circuito da semiose de todos
0s signos.

Tudo se passa como se as pequenas percepgdes franqueassem a
barreira dos recortes do sentido do contexido pela expressdo, pas-
sando além da relagdo semidtica expressdo-contetido.

Consistindo a interpretagdo em compreender a totalidade do
sentido, este aparece incarnado, esquematizado na imagem-nua: as
pequenas percepg¢Oes substituem assim a linguagem verbal que,
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enquanto interpretante, fornece habitualmente as imagens o com-
plemento de sentido que lhes falta para serem compreendidas. Es-
tabelece-se uma relag@o curiosa entre as pequenas percepgoes € o
seu referente: ndo uma relagido semiética do tipo aliquid pro aliquo
[«um signo (...) é alguma coisa que esta para alguém no lugar de
alguma coisa segundo alguma relagdo ou a algum titulo» (Peirce)
], ou, segundo Hjelmslev, do tipo fungdo entre dois functivos, mas,
pelo contrario, um lago vertical e macigo (de que as pequenas per-
cepgdes fazem parte) entre o plano da expressdo e o plano do con-
teiido. Neste sentido, as pequenas percepgdes «ultrapassariam» in-
clusivamente a fungdo semitica uma vez que parecem reatar com
a massa ja ndo amorfa, mas microarticulada do sentido. Introdu-
zem uma perspectiva, no sentido leibniziano, no sentido que «se
exprime» por completo através dela (como o universo inteiro se
exprime na ménada). E, de resto, por isso que podemos falar de
microarticulagdo do sentido: porque ele encarna numa imagem da
qual cada parte infima, composta por pequenas percepgdes, remete
por seu turno para o todo, enquanto nova perspectiva singular.

Em suma, eis o paradoxo: assim que as pequenas percepgdes
acabam de ser «indicadas» como signos possiveis pelo sentimento
confuso de um intervalo, precipitam-se j para além da fung¢do se-
midtica, apresentando o sentido e fazendo parte dessa apresenta-
¢d0. S6 anunciam a relagéio semi6tica para a dissolverem imediata-
mente na presenca imediata do sentido. Mas como a esquematiza-
¢do nunca se realiza completamente porque a invisibilidade das
pequenas percep¢des apesar de tudo permanece (continuamos a
ver no rosto a expressdo de amabilidade espontinea, embora co-
nhecendo e apreendendo nela a hipocrisia), elas mant€ém-se sem-
pre também no limiar da fungdo semiética, como essas espécies de
pré-signos que pressentiamos no sentimento confuso que nos ad-
vertia da sua presenga (primeiro momento da apreensdo das peque-
nas percepgdes).

Nada disto é de molde a facilitar a determinagio do estatuto se-
midtico das pequenas percepgdes.

Em primeiro lugar, seria da maior utilidade dispormos de uma
classificagdo pertinente dos diferentes tipos de pequenas per-
cepgdes. Se nos referirmos ao texto citado de Leibniz, verificamos
que ele confunde pelo menos duas categorias: a das pequenas per-
cepedes infimas, demasiado fracas para serem percebidas, como o
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ruido do moinho que acabamos por deixar de ouvir ou o das vagas
que culminam na grande vaga; e a das pequenas percepg:oes que
«envolvem o infinito» e nos ligam «ao resto do universo». E certo
que as pequenas percepg¢des subliminares da primeira categoria
ndo ddo o sentimento do infinito; e que nio se fazem sentir a ndo
ser «juntas com outras», cumulando o seu efeito de maneira a ul-
trapassar o limiar da consciéncia («juntas com outras nio deixam
de fazer o seu efeito e de se fazer sentir confusamente na sua con-
jugacdo»: produzem macropercepgdes) 10,

Na realidade, reservamos apenas as percepgdes da segunda cate-
goria o termo de «pequenas percepgdes»: subliminares, apreen-
dem-se em nuvens ou atmosferas correspondendo a «sentimentos
confusos»; e reenviam para uma totalidade infinita de sentido.

Esta iltima categoria compreende por seu turno duas espécies
pelo menos: uma engloba as micropercepgdes ou impressoes sub-
tis como as descritas por Proust. Afectam positivamente e directa-
mente os sentidos, embora ndo sejam puramente sensiveis (como
Merleau-Ponty o mostrou: drenam consigo uma «generalidade» de
sentido). Uma pequena percep¢do que desperta a memdria aparece
como uma espécie de «indice» (no sentido de Peirce) que tivesse a
propriedade de trazer a consciéncia a presenga de um mundo. Os
gestos e expressoes corporais indicam também mundos através da
situagio expressiva global do corpo de que fazem parte.

A segunda espécie de pequenas percepgdes foi ja evocada: ndo é
o estimulo positivo que afecta um sentido, mas o intervalo (écar?)
relativamente ao estimulo habitual. Uma mudanga microscépica
na expressao dos l4bios, enquanto o rosto todo permanece imével,
basta para fazer surgir um infinito de sentido. Que se passou? O
deslocamento infinitesimal da posi¢do dos l4bios tornou-se preg-
nante para o olhar (ndo para a consciéncia: porque o olhar pode
precisamente ver pequenas percepgdes inconscientes); como um
«atractor», atrai a si o conjunto da imagem-nua que comega a agi-
tar-se: neste plano do olhar, todas as formas do rosto tendem a or-
ganizar-se segundo o trago pregnante, contrariando a figura geral,
macroscépica e visivel, do rosto. Assim se forma a atmosfera, a
poeira de pequenas percep¢des que proporciona o «sentimento
confuso» de uma multiplicidade infinita de sensag¢des. O intervalo
microscépico induziu um intervalo macroscépico entre duas figu-
ras, acarretando consigo um mundo. Agora, € antes 0 que ndo im-
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pressiona os sentidos — ou o que falta na situacdo habitual — a
afectar a percepgao.

Um estudo mais aprofundado mostraria talvez que a primeira
espécie se reduz a segunda, como um caso particular de intervalo
(uma vez que a pregnancia do trago infinitesimal na segunda espé-
cie de pequenas percepgdes repete a da micropercepgdo da primei-
ra espécie).

Se nos reportarmos a classificacdo de Peirce, apercebemo-nos
de que as pequenas percepgdes pertencem as trés categorias de ser,
a primeidade, a secundidade a terciedade.

Com efeito, na medida em que oferecem um sentido global, co-
mo uma qualidade, e por um feeling, sao «positivamente o que
sd0, sem consideragio seja pelo que for mais»!!. E uma perspecti-
va monadica: «a ideia de qualidade € a ideia de um fenémeno par-
cial considerada como uma ménada, sem referéncias as suas partes
ou componentes, e sem referéncia seja ao que for mais.»12 E de
facto de um qualisigno que se trata quando encaramos, deste angu-
lo, as pequenas percepgoes.

Mas estas podem ser também consideradas como sinsignos, per-
tencendo entdo ao modo de ser da secundidade: sobretudo no pri-
meiro momento da sua apreensdo, as pequenas percepgdes surgem
gracas a uma experiéncia de choque («a adverténcia») que reenvia
para a existéncia actual de alguma coisa. As ideias de esforgo, de
presente de uma realidade singular que formam a secundidade
reencontram-se todas nestes sinsignos que as pequenas percepgoes
sao.

Entram também na categoria da terciedade e, enquanto tais, po-
dem ser chamadas legisignos. Porque apontam para e reclamam
tdo intensamente a significacdo de uma coisa que convocam «0
resto do universo»; e a lei ou a regra que esta categoria impde aos
fenémenos, e que permite predi¢des sobre o futuro, descobre o seu
equivalente no efeito de predig¢do total e infalivel que as pequenas
percepgdes proporcionam (Leibniz: permitem que se «leia toda a
sequéncia das coisas do universo»).

Este tltimo trago mostra que ndo podemos, todavia, classificar
as pequenas percepgdes segundo as trés categorias peircianas a nao
ser sob certas condigdes. Porque se permitem «predizer» 0 futuro,
ndo é sob o regime da lei geral, uma vez que se trata unicamente
do futuro deste ser singular; ou ainda, admitindo embora com
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Leibniz que equivalham ao olhar de Deus e que forne¢cam a visdao
do futuro de todo o universo, ndo se trata da predicdo obtida gracas
a uma lei geral da natureza, mas da apresentagdo maciga de todos
os acontecimentos futuros (como uma qualidade e como uma exis-
téncia presente).

Quer dizer que preenchem certas fungdes dos legisignos, mas
sob o regime da primiedade e da secundidade. Ou entéo: sdo quali-
signos que, todavia, ndo significam a ndo ser numa relagdo com
qualquer coisa existente e sob o efeito de uma experiéncia (mas
que nao remete para factos, como na secundidade auténtica), re-
portando-se ao futuro como a experiéncias realizadas no presente
(terciedade). Aqui também, a primeidade ndo parece acabada, co-
mo se a mistura com a secundidade e a terciedade a impedisse de
plenamente se tornar um qualisigno.

O que € verdadeiro ainda para o sinsigno. A primeidade e a ter-
ciedade que se imiscuem na secundidade nio permitem as peque-
nas percepgoes afirmarem-se como sinsignos auténticos [a referén-
cia do signo (pequenas percep¢des) a alguma outra coisa que se
manifesta em primeiro lugar na experiéncia do choque e do esfor-
¢o, afunda-se de imediato na primeidade da presenca: a secundida-
de efectua-se sob o regime da primeidade da terciedade].

Talvez devéssemos classificar as pequenas percep¢des nas mo-
dalidades «degeneradas» das categorias, que implicam para Peirce
compromissos entre vdrias categorias auténticas. Ora, j4 0 vimos, a
primeidade das pequenas percepgdes ndo € pura...

A impossibilidade de realizar plenamente a fung¢do semiética
de uma ou outra classe de signos resultaria antes da situagdo das
pequenas percepgdes, precisamente no limiar de tal fungdo, numa
zona pré-semidtica de indeterminagdo onde as formas hesitam
ainda entre os signos e a presencga. Zona p6s-verbal, contudo, o
que explica que o pré-semiético seja na realidade um pés-semiéti-
co: é enquanto legisignos que as pequenas percepgdes passam ao
regime da primeidade-secundidade, apresentando uma existéncia
imediata e sem referéncia fora de si prépria, o que faz com que
estas primeidade e secundidade «degenerem» aquém ainda da re-
lagao semidtica.

Se quiséssemos ater-nos a doutrina estrita de Peirce, deveria-
mos, pelo contrdrio, dizer que as pequenas percepgdes pertencem
as categorias da secundidade e da terciedade, funcionando sob o
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regime da primeidade. Qualisignos reabatidos em sinsignos e legi-
signos; simbolos e indices tornados icones. ..

Tudo isto documenta a natureza semidtica virtual, ndo actualiza-
da mas sempre disponivel, das pequenas percepgdes. Elas ndo sdo
ainda signos, poderiamos dizer. S30 presengas invisiveis que tor-
nam outras presengas prontas a significar.

Tanto mais que nao ha forma visivel da expressdo destes «sig-
nos» singulares. Os seus «significantes» s6 tém matéria por nega-
¢do e auséncia da forma de expressdo. Se podemos de facto falar
de pequenas percep¢des visuais, auditivas e gustativas, € sempre
por diferenga com a presenca de macropercepgdes correspondentes
aos diversos 6rgdos dos sentidos. Em si préprias, sdo «insensi-
veis», como escrevia Leibniz, e podemos supor que os seus esti-
mulos, ndo ultrapassando o limiar de excitagdo da consciéncia,
criam uma espécie de sombra ou de branco perceptivo que afecta
subliminarmente a macropercepg¢ao consciente.

A ambiguidade do estatuto semiético das pequenas percepgdes
tem efeitos decisivos sobre a imagem-nua.

O primeiro modo de apreensdo das pequenas percepgdes supoe
um intervalo (écart) interno na percepgdo. Esta apresenta-se, por-
tanto, como uma imagem-nua: o préprio intervalo é captado sub-
liminarmente, porque se trata de uma inadequag¢io entre uma
imagem visivel e uma imagem nédo-visivel ou de uma falta per-
ceptiva prépria da primeira. Podemos entdo dizer que ha alguma
coisa que significa (no rosto, por exemplo), e alguma coisa que
ndo significa. O primeiro sentimento confuso que «adverte» de
alguma coisa que «ndo funciona» na macropercepgdo, traduz a
exigéncia de completar ou de corrigir a fungdo semidtica defei-
tuosa da imagem-nua. Ponhamos assim em série as etapas desta
correcgao:

1. intervalo que se manifesta como anunciando uma presenga,

2. esta presenca revela-se ser a de uma falta de fungdo signifi-
cante (inexpressividade do rosto);

3. o intervalo precisa-se como intervalo entre o que € visivel e
aquilo que falta e ndo se significa (a inexpressividade);

4. este intervalo reenvia para um sentido global e englobante
que interpreta o sentido do signo visivel (falsa amabilidade, dissi-
mulagdo, no nosso exemplo), e que dé todo o seu sentido ao con-
junto da imagem-nua (ao rosto inteiro: hipocrisia);
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5. a imagem-nua torna-se a0 mesmo tempo signo e presenga do
sentido (no caso do rosto), uma vez que € significada por uma ma-
cro e outras micropercepgoes.

Note-se que temos em primeiro lugar a presenga anunciada de
alguma coisa que ndo funciona na fungdo significante da imagem
visivel e que assinala a sua compensagao por uma outra fungao de
signo: anuncia-se confusamente a existéncia de uma fungdo semi6-
tica ndo-visivel, ndo inscrita, e portanto de signos escondidos ou
de pequenas percepgdes (a inexpressividade). E a presenca anun-
ciada de um signo eventual que esboga as avessas da relagdo se-
midtica: € preciso que um signo seja de inicio um existente (por-
tanto significado) para que se torne a seguir um signo (de um ob-
jecto).

E preciso que o signo seja significado como tal antes de poder
tornar-se significante: e como poderia ele ser significado de outro
modo que ndo por um signo? As pequenas percepgdes oferecem
uma saida do circulo: invisiveis, assinalam confusamente o signo,
anunciando-o, quer dizer, esbocando através desse anunciar a rela-
¢do significante. Mas esbocam esta relagao alterando e invertendo
a relagdo semiética: significam negando a inscrigdo visivel do sig-
no numa matéria (fénica, dptica, tactil) — serdo invisiveis e insen-
siveis; esquivam a percepgdo a relagdo de reenvio para o referente,
de tal maneira que parece ser a imagem-nua (e a presenga que im-
plica, coisa ou representagdo) a segregar pequenas percepgdes, pa-
ra que estas remetam para um outro objecto; em suma, parece ser a
imagem-nua a significar as pequenas percepgdes a fim de que estas
signifiquem por seu turno o objecto a que a imagem se refere. En-
tao, o efeito especifico das pequenas percepgdes é inverter a rela-
¢do semidtica, como para significar (e assim engendrar) o signo
tornando-o capaz de significar, e isto antes que se instaure (mas
para a instaurar) essa mesma relagdo semiética. Porque, como vi-
mos através das etapas que transformaram a imagem-nua parcial-
mente inexpressiva em signo total expressivo, € preciso comegar
por significar um signo enquanto tal para que tal ele se torne, para
que adquira uma fungéo significante e entre no circuito da semio-
se. E o que fazem as pequenas percepgdes: inserem a imagem-nua
no circuito semidtico, e preparam-na para se tornar um signo.

«Preparam»: embora a parte inexpressiva da imagem-nua seja
doravante investida por um sentido, permanece uma tensio entre a
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«inexpressividade» e o seu sentido: tensdao que se manifesta pelo
facto de a imagem-nua final se compor, enquanto «signo» de um
sentido global, de macropercepges e de pequenas percepcdes. Es-
tas «preparam» a imagem-nua para se tornar um signo, mas en-
quanto se fazem sentir, suspendem, pela sua prépria existéncia, to-
do o processo: impelem a imagem-nua a entrar plenamente no cir-
cuito semidtico enquanto elas préprias se abstém de o fazer.

Por isso as pequenas percepgdes conservam a sua especificida-
de: embora, segundo Leibniz, possam dar origem as macroper-
cepgOes por meio de uma certa combinatdria, estas percepgdes in-
finitesimais sem apercepgao proporcionam um tipo diferente de vi-
sdo: abrem quer a extensdo quer a escala do campo perceptivo. Ve-
mos mais e melhor através das pequenas percepc¢des; € esta am-
pliagdo da escala deve-se ao caricter subliminar da sua apreen-
sd0!3. Em suma, sdo percep¢des subliminares particulares, senso-
riais e ndo sensiveis, amplificantes e muito mais penetrantes do
que as macropercepgoes.

Assim, conforme a imagem-nua se acompanhe ou ndo de peque-
nas percepgdes, poderd ser um signo pleno, ou ndo participar com-
pletamente naquilo que constitui uma unidade semidtica: € o caso
das imagens-nuas artisticas. Quando uma imagem-nua se rodeia
destas pequenas percepgdes singulares que definem a percepgao
artistica, ndo estamos em presenga de um signo (embora possamos
sempre, de modo limitativo e empobrecedor, reduzir as formas ar-
tisticas a signos).

Procuremos resumir e precisar o processo de surgimento do sig-
no nio-verbal. Retomemos o exemplo da hipocrisia, e analisemos
um outro, num registo perceptivo diferente (auditivo): o do silen-
cio que «falax»:

1. Olho para o rosto de alguém e, nio sei porqué (ndo me aper-
cebo porqué pois a macropercepgdo nio o revela), «sinto» que a
expressdo que nele vejo ndo corresponde ao que visivelmente quer
aparentar: a sinceridade. Pelo contririo, um «ndo sei qué» diz-me
irrecusavelmente que a expressdo é falsa e que a sinceridade reco-
bre a verdade de uma hipocrisia. Que aconteceu? Os tragos preg-
nantes da sinceridade ndo se modificaram, relativamente a expres-
sdo habitual. Mas um exame aprofundado mostra-me modificagdes
infimas, imperceptiveis do contexto (ou do «fundo», se considerar-
mos como «forma» esses tragos pregnantes que podem ser: expres-
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sdo inocente do olhar, ldbios entreabertos, etc.): uma certa impassi-
bilidade das magas do rosto e dos miisculos da testa, etc. Ou seja:
o contexto da percepcdo mudou imperceptivelmente, relativamente
ao contexto habitual, o que gerou o «nao sei qué» ou percepgao
subtil que, sub-repticiamente, se infiltra, se esconde, € no entanto
se mostra por debaixo da macropercepgao.

2. Consideremos agora um exemplo de percepgio auditiva: per-
cep¢do de um siléncio. Suponhamos uma mensagem verbal que se
insere num contexto nao habitual, diferente. Ou porque a entoagao
da voz mudou, ou porque o lugar habitual da mensagem na cadeia
dos sintagmas variou imperceptivelmente, ou porque a sua posicao
no contexto geral, verbal e ndo-verbal, de frases, de gestos, de
olhares, de atitudes corporais, de comportamento intencional cos-
tumeiro se deslocou, o certo € que a mensagem verbal arrasta ago-
ra consigo um outro significado, que niio se percebe bem e que
vem nio se sabe de onde. Arrasta consigo pequenas percepgoes.
Aonde nascem elas? Mais uma vez, da modificacdo do contexto,
modificacdo minima que ndo altera significativamente a percepgao
da mensagem verbal. Na medida em que o contexto € sobretudo
ndo-verbal, chamemos-lhe siléncio. O contexto do siléncio variou,
enquanto a mensagem verbal se mantive inalterada.

Sabemos que € assim que na comunicagdo comum a maior parte
dos homens elabora estratégias para influenciar: cria-se um novo
contexto e, com a mesma mensagem verbal, e como se nada fosse,
induz-se no destinatario o comportamento secretamente desejado.
Ganha-se com isso a boa consciéncia de que foi o outro que quis,
«de sua livre vontade», adoptar aquele mesmo comportamento.
Esta estratégia da influéncia pode atingir o inconsciente da vitima.

Nos dois casos, o da mensagem visual e o da mensagem verbal,
houve um deslocamento de contextos. E a desfasagem, ou diferen-
¢a, entre o contexto habitual e o novo contexto (entre um siléncio
conhecido e um siléncio inédito, no caso da mensagem verbal) que
d4 a mensagem um novo significado. Ele envolve-se de uma at-
mosfera de pequenas percepgdes oriundas dessa desfasagem ou in-
tervalo, pequenas percepcdes que esbocam uma mensagem ndo-
-consciente, imperceptivel (ndo um terceiro contexto de siléncio;
mas é no plano dessa desfasagem de siléncios, que o siléncio-con-
texto se torna ele prério mensagem). Como se o siléncio admitisse
estratos diferentes, funcionando nuns como contexto, € noutros co-
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mo mensagem. Se € verdade que a mensagem verbal ndo adquire
significagdo sem um contexto, assistimos aqui a inversao de posi-
¢bes, gragas as pequenas percepgdes: 0 contexto ndo-consciente
deixa de ser um horizonte, ou uma estrutura, para se transformar
em instrumento de comunicagio de sentido.

Mais uma vez: é a desfasagem entre dois contextos, na ocasido
de um deslocamento de uma mensagem verbal, que cria uma men-
sagem ndo-verbal: esta recorta-se no estrato de siléncio formado
na desfasagem referida (de dois estratos, também de siléncio). E
claro que este recorte ou contorno é operado pela mensagem ver-
bal: ela s6, abre, no estrato da desfasagem, um contorno, uma mar-
ca significante. No siléncio que jd ndo se ouvia (porque habitual)
emerge uma (outra) forma de (siléncio): um recorte desenhado pe-
los intervalos de dois grandes blocos ou contextos de siléncio, em
desfasagem significativa relativamente & mensagem verbal.

Vemos nascer assim a linguagem do siléncio; e, de uma maneira
geral, é também assim que se formam as «linguagens» nao-ver-
bais. Se transportarmos este exemplo da construgdo da mensagem
silenciosa para o plano de uma semiética das micropercepgdes
(substituindo «mensagem nao-verbal» por «micro-signo» ou «qua-
se-signo»), temos o mecanismo da emergéncia do signo nao-ver-
bal: é de um contorno do siléncio, ou de um «contorno do vazio»
que ele emerge.

Com efeito, o exemplo do registo auditivo é extensivel ao regis-
to visual. E a sobreposicio dos dois contextos visuais (o habitual e
0 novo), que d4 origem & expressdo subliminar da hipocrisia. Ndo
¢ a figura pregnante que suscita essa expressao (pois ela ndo mu-
da), mas a desfasagem dos dois contextos, desfasagem agora «per-
cepcionada» como se de uma mensagem (ou de um signo) se tra-
tasse: «percepcionada» enquanto contorno de um vazio, de uma
diferenga, de um intervalo.

As unidades das «linguagens» ndo-verbais artisticas sdo apreen-
didas como contornos do vazio, e resultam de processos de «inte-
gracdo» (no sentido leibniziano) das pequenas percepgdes: sao
captadas como formas de forgas, formas de feixes de forgas. A for-
ma do siléncio é a forma de uma forga; a forma do vazio € forma
de forgas (como o mostra Frangois Cheng para a pintura chinesa).
E a construgio da mensagem ndo-verbal inconsciente, por desfasg—
gem de contextos e inversdo do contexto em mensagem, abre a via
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a contaminagdo (de afectos, de forgas). O movimento de criagdo
do contorno de siléncio induz o desenvolvimento-alargamento do
estrato do siléncio-desfasagem, quer dizer, do novo estrato de «sig-
nos» nao-verbais. A relagio agora néo € de signo a signo, ndo € de
«comunicag¢do», ndo € sequer uma «relagdo», mas é uma conso-
nancia ou uma ressondncia de ritmos de for¢as que tendem para
uma mesma tonalidade, infinitamente modulada (por isso toda a
interpretacdo de uma obra de arte € inesgotdvel — o que vale tam-
bém para toda a linguagem ndo-verbal). Ndo se trata de relagdes,
mesmo de intervalos diferenciais, mas de qualquer coisa como
uma assimptotonia. De estrato ndo-verbal a estrato ndo-verbal, de
contorno de siléncio a outro contorno de siléncio, é para a constru-
¢do do plano infinito de um mesmo tom que convergem 0s movi-
mentos que agitam as pequenas percep¢des emanando e envolven-
do os quase-signos que se contaminam uns aos outros.

O erro de certos semidlogos € ndo levarem em conta as peque-
nas percepgdes que fazem toda a especificidade desta percepgao. O
tiltimo — em data — desses erros, o do Grupo p14, é tipico: des-
creve-se e caracteriza-se o «signo plastico» por exemplo, como se
ele continuasse a ser o objecto de uma percep¢ao «normal», quer
dizer, trivial. Ora, o que € préprio do olhar do artista e, em particu-
lar, do pintor é detectar relagdes de formas, de cores ou de texturas
que o olhar comum ndo vé. Neste sentido, desconstréi a imagem-
-nua, isola nela certos aspectos para os tratar a parte a fim de poder
associd-los a outros segundo um nexo cuja chave s6 ele possui.
Ora, as operagdes de decomposic¢do e de recomposi¢do da ima-
gem-nua ndo seriam possiveis sem as pequenas percepgoes, por-
que sdo as microarticulagdes que elas trazem & imagem-nua, por
um lado e, por outro lado, o seu poder de sintese que orientam de
modo decisivo o olhar do pintor. Por fim, ndo devemos esquecer
que as pequenas percep¢des aumentam a escala da percepgio co-
mum: o artista v mais nitidamente e como que ampliado aquilo
que o olhar profano mal chega a distinguir.

A imagem-nua apresenta-se como mutilada do seu sentido: é
por isso que a arte a transforma, trazendo-lhe uma superabundan-
cia de sentido. As imagens-nuas triviais que por todo o lado nos
rodeiam e que procuram falar, quer dizer, entrar num circuito se-
midtico englobando a linguagem articulada, o artista opde formas
que vio falar por si préprias gracas a jogos muito subtis de per-
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cepcdo (e de sentido) entre a imagem-nua € as pequenas per-
cepgoes.

Nio se deve portanto pensar que damos aqui o primado absoluto
aos tragos perceptivos-sensoriais da imagem-nua artistica em detri-
mento dos aspectos conceptuais da sua construgdo. Se € verdade
que a imagem-nua adquire a «idealidade sensivel» de uma «gene-
ralidade de horizonte» (Merleau-Ponty) através das pequenas per-
cepgdes — que a «traduzem» noutras «linguagens» ndo-verbais,
ou que reenviam o sentido inscrito na forma de uma forca —, é
porque a constru¢do das formas obedece j4 a uma certa ideia: ideia
que o artista transforma e redescobre a medida que ela se «esque-
matiza» esteticamente numa forma. Ao longo deste trabalho extre-
mamente delicado, o artista oscila entre a sua ideia plastica de par-
tida e a plastica da ideia que se desenvolve diante dos seus olhos:
vaivém na corda esticada que define a sua maneira. A sua tnica
grade de protecgdo sdo aqui as pequenas percepgdes: ocupam o ca-
minho entre os dois planos, porque traduzem constantemente a
ideia em formas e as formas em ideia, sendo elas préprias formas
ideais e ideias sensiveis, a0 mesmo tempo do lado da linguagem e
do sentido e do lado das sensac@es e dos signos. E gracas ao seu
«sexto sentido» ou ao seu «gosto», como se dizia no século XVIII,
que o artista conduz a sua mdo e o seu pensamento inventando es-
pagos e cores.

Notas

1 «A propos des “Readymade”», DS, p. 192.

2 Ver adiante, «Profundidade e ubiquidade. A lentiddo».

3 DS, p. 192.

4 DS, p. 191.

5 Chamo quase-articulagbes a essas «articulagBes» do sensivel (por exemplo,

entre as cores de um quadro) que assentam todas na operagdo de «incorpora-
¢do» da linguagem no corpo. As articulagdes do corpo s6 adquirem o seu sen-
tido humano (numa cultura, e para todas as fungdes corporais que as impli-
cam) gracas a tal incorporagdo, envolvendo esta vdrios processos, entre os
quais se conta a passagem do discreto verbal ao continuo corporal.

6 Ver os belos textos acerca deste problema de Michel Deguy, Aux heures
d’affluence, Seuil, Paris, 1993.
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7 Cf. S. Freud, L’interprétation des réves, sobretudo Cap. VII, sec. VI: «L’in-
conscient et la conscience. La réalité».

8 Nocdo utilizada por Frangoise Dolto, cf. nomeadamente: L’image inconsciente
du corps, Seuil, Paris, 1984.

9 Leibniz, op. cit., Preficio.

10 Idem. Sobre todo o0 mecanismo da génese das macropercepgdes a partir das
pequenas percepgdes, cf. G. Deleuze, Le Pli, op. cit.

11 Charles S. Peirce, Ecrits sur le signe, Seuil, Paris, 1978, p. 70.

12 Idem, p. 91.

13 Os mecanismos de amplia¢do de escala serfio examinados noutro lugar em re-
lagdo com a «percepgido ndo-consciente».

14 Grupo m, Traité du signe visuel. Pour une rhétorique de I’image, Seuil, Paris,
1992.
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A imagem-nua e a percepgdo estética em Kant

A imagem-nua € incessantemente estudada na Critica da Facul-
dade de Julgar. Trata-se da representagio a que falta o conceito do
fim da forma ou do objecto representado (como a visdo das pétalas
de uma flor cuja fung@o reprodutora se ignore). Uma operagdo
maior produz imagens-nuas — a abstrac¢do. Mas ha uma infinida-
de de formas, naturais ou artificiais, cuja percep¢ao nos surge des-
pojada de qualquer elemento cognitivo, como se nelas tivéssemos
abstraido deste wltimo.

A imagem-nua revela-se assim decisiva para a determinagdo da
natureza da percepgdo estética em Kant; porque é de facto preciso
que alguma coisa do lado do objecto possa suscitar o jogo harmo-
nioso das faculdades que conduz ao juizo de gosto. Apesar da im-
possibilidade em que nos encontramos de o conhecer — uma vez
que o belo agrada sem conceito —, esse alguma coisa existe de
facto como uma «propriedade» do objecto. O que é entdo uma for-
ma bela? A falta de a podermos descrever, situaremos na per-
cep¢do do objecto aquilo que nos impede precisamente de a co-
nhecermos e que, a0 mesmo tempo, faz nascer os movimentos pré-
prios da percepgdo estética.

Que percebe o contemplador do belo? A imagem de um objecto
cuja representagio do fim lhe falta. Percebemos a forma do objec-
to sem lhe conhecermos a finalidade [objectiva, quer dizer, externa
(utilidade), ou interna (perfei¢do)}!. Eis alguns exemplos de per-
cepgdes que tais: «Assim os desenhos a maneira grega, as folha-



gens ornamentais em molduras ou em papéis pintados, etc. nada
significam em si préprios: ndo representam nada, objecto algum
sob um conceito determinado, e sdo belezas livres.»2 Neste caso, a
finalidade do objecto € totalmente desconhecida: noutros casos,
podemos abstrair dela, se a conhecermos ja: «Ha flores que sé@o be-
lezas livres naturais [Naturschéonheiten]. O que deva ser uma flor,
poucos o sabem exceptuado o botanico e até mesmo este ultimo,
que reconhece na flor o 6rgdo de fecundagio da planta, ndo leva
em conta esse fim natural [Naturzweck] quando a julga segundo o
gosto. Assim no fundamento de tal juizo ndo hé perfeigio alguma
seja de que espécie for, finalidade interna alguma a que se reporte
a composi¢io do diverso.»3 A composigio do diverso é efectuada
pela sintese da imaginagdo: a representagio da forma bela supde
pois uma composigdo do diverso sem relagdo alguma com os fins
desta mesma forma.

Se quisermos descrever este tipo de representagdo do objecto,
deveremos comegar por pdr a possibilidade da percepgéo corres-
pondente. Ser4 possivel — e porqué? E sempre possivel porque «o
conceito de finalidade nada tem de um conceito constitutivo da ex-
periéncia, de uma determinac¢io de um fenémeno relevando de um
conceito empirico de objecto: porque ndo é uma categoria»?. Po-
demos abstrair sempre o conceito de fim das formas percebidas.
Na realidade, se vemos nas formas a representacio de fins, é em
virtude de uma tendéncia irreprimivel a projectar sobre elas ideias
que nelas vemos representadas como numa espécie de esquematis-
mo: produz-se uma ilusdo de esquematismo. Como diz o seguinte
texto da «Analitica da Faculdade Teleol6gica de Julgar»: «sou eu
que introduzo a finalidade na figura que traco em conformidade
com um conceito, quer dizer, no meu préprio modo de representa-
¢do daquilo que me € exteriormente dado, e que pode ser em si o
que se queira; ndo € portanto o objecto a instruir-me empiricamen-
te dessa finalidade.» Ou ainda: «Ora, a finalidade de uma coisa,
na medida em que € representada na percep¢do, ndo € uma quali-
dade [Beschaffenheit] do préprio objecto (com efeito, uma quali-
dade que tal ndo pode ser percebida), embora possa ser concluida a
partir de um conhecimento das coisas. Assim, a finalidade, que
precede o conhecimento de um objecto, ainda quando néo se quei-
ra utilizar para o seu conhecimento a representagdo, encontra-se
todavia ligada a esta e constitui o seu elemento subjectivo, que nio
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pode tornar-se uma parte do conhecimento. Assim o objecto € dito
final apenas porque a sua representacdo se encontra imediatamente
ligada ao sentimento de prazer, e esta representagio € ela prépria
uma representagio estética da finalidade »%

Podem definir-se assim trés tipos de percepgdo, no que toca a
representacdo da finalidade: uma primeira, que projecta o conceito
na forma, corresponde a uma atitude cognitiva (tendéncia para a
esquematiza¢do); uma segunda, que abstrai do conceito de fim, vé
formas «sem significagdo» — ndo constitui ainda a percepgio es-
tética, a terceira, que «vé» a finalidade subjectiva do jogo das fa-
culdades nestas formas, embora ignore o seu fim, descreve a atitu-
de estética.

O terceiro tipo de percepgao, tal é o objecto do nosso estudo.
Porque parece paradoxal, a primeira vista: este elemento subjecti-
vo do conhecimento do objecto que a finalidade é, encontra-se de
facto «inscrito» na representagdo (mas ndo como um conhecimen-
to ou como qualquer coisa susceptivel de nisso se tornar), uma vez
que ¢é dita «representagéo estética da finalidade». Que quer dizer,
aqui, «representar»? Nao, uma relagdo com o objecto, mas uma re-
lagdo com o sujeito; relagdo ndo esquematizdvel e portanto nio
«visfvel» numa imagem, mas certamente «presente» na representa-
¢do. Temos assim um modo de presenga (de uma relagdo inteligi-
vel) numa imagem sensivel (empirica e singular) e que, todavia,
ndo € visivel. Como o formula de modo lapidar a terceira defini¢do
do belo: «A beleza é a forma da finalidade de um objecto, enquan-
to é percebida neste dltimo sem representacdo de um fim.»" Perce-
bemos a forma da finalidade sem lhe percebermos o alvo: «uma
flor, por exemplo uma tulipa, € tida por bela porque na sua per-
cepgdo se encontra uma certa finalidade que, julgada como faze-
mos, ndo se refere a fim algum.»® Percebemos uma finalidade in-
determinada na forma da tulipa, o que impede que a refiramos a
um alvo determinado.

Mas que quer dizer perceber uma finalidade indeterminada ou
subjectiva? Que vemos exactamente na forma das coisas, quando
as julgamos belas? Para respondermos, teremos que comecar por
examinar o segundo tipo de percepgdo que, ndo sendo ainda estéti-
ca, prepara no entanto a percep¢do da forma bela.

Consideremos em primeiro lugar alguns exemplos; a4 imagem de
«muitas aves (o papagaio, o colibri, a ave-do-paraiso), uma multi-

121



dio de crustdceos marinhos [que] sdo eles préprios belezas, que
ndo se referem a objecto algum determinado por conceitos quanto
ao seu fim, mas que agradam livremente e por si préprias»?: esco-
1hé-los-emos mostrando como se deve olhar para deles abstrairmos
o conceito de fim. Teremos deste modo dois tipos de olhar: o que
corresponde 2 atitude cognitiva e o que prepara a atitude estética.
No texto que se segue, Kant mistura esta tltima com a atitude pro-
priamente estética que implica mais do que a simples abstrac¢do
dos fins. Eis os dois (ou antes, os trés) tipos de olhar que se apli-
cam aos tipos de percepgdo indicados: «ndo devemos tomar como
exemplos os objectos belos ou sublimes da natureza que pressupo-
nham o conceito de um fim»; ndo devemos ver as estrelas segundo
o principio dos mundos habitados por seres de razdo e «considerar
os pontos brilhantes, que preenchem o espago acima de nds, como
os seus s6is em movimento segundo circulos que lhes sdo bem
apropriados, mas olhd-lo simplesmente como 0 vemos»; «0 mes-
mo se diga quanto ao espectaculo do oceano que ndo deve ser vis-
to como o pensamos, enriquecendo-o de toda a espécie de conheci-
mentos (...) mas devemos conseguir ver 0 oceano apenas, COmo
fazem os poetas, segundo o espectdculo que ele nos oferece aos
olhos» 10,

O céu, 0 oceano tais como 0s vemos: a recusa de projectar neles
conhecimentos (e fins) deixa aparecer a sua forma (uma vez que a
sua matéria ndo se encontra ligada num conceito); a0 mesmo tem-
po, esta forma surge ao olhar despojada de significa¢do. Por seu
turno, a matéria di-se, de certa maneira, como nao ligada, ndo for-
mada porque tudo, nela, deixa de estar em relagdo com o conceito
que a subsume. E por isso que a percepgdo estética deixa passar
muito mais coisas do que uma percepgdo cognitiva: deixando de
estar ligada num conhecimento, a matéria da representagdo tende a
impor-se, a ressaltar mais na visdo. O olho v€ mais, quando «olha
o céu como o vemos». Mas esta matéria ndo formada, tendo adqui-
rido uma espécie de pregnancia perceptiva, mostra uma tendéncia
para se tornar forma: é que a propria forma ja néo € totalmente for-
mada, tendo a abstrac¢do do conceito do seu fim provocado uma
espécie de «desestruturagdo». Em estado «livre» agora, a matéria
procura «reestruturar-se» pelos seus préprios meios (a imaginagao
«esquematiza sem conceito») arrastando no seu movimento a for-
macdo da forma.
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Voltemos atrds. Distingamos ainda os diferentes momentos des-
te processo de transformagdo da imagem. Em primeiro lugar, que
ela se modifique com a operagdo de abstrac¢do do conceito, ndo
significa que se torne estética, como 0 mostra o exemplo desses
«utensilios de pedra que muitas vezes se extraem das sepulturas
antigas e que tém uma abertura como que para um cabo. A forma
destes utensilios indica claramente uma finalidade, cujo fim ndo se
conhece; nem por isso, porém, os dizemos belos»!!. Se a abstrac-
¢do é condigdo necessdria mas ndo suficiente para que as formas
representadas se tornem «subjectivamente finais para a faculdade
de julgar», que mais € preciso ainda para af chegarmos?

Examinemos esses movimentos internos da imagem despojada
do conceito (a que chamdmos «imagem-nua»): um objecto com os
seus contornos, as suas cores, as suas propriedades espaciais conti-
nua a ser dado, as suas formas perceptivas permanecem e, todavia,
mudaram. Uma parte da matéria da representagdo «flutua» ago-
ral2, as suas qualidades sensiveis intensificam-se como para com-
pensar a falta do conceito. A nova imagem ¢ mais rica do que a an-
terior porque € indeterminada. Ao mesmo tempo, esta matéria sen-
sivel tende, como vimos, a tornar-se forma pura como se, deixan-
do de ser subsumida pelo conceito, a multiplicidade sensivel, in-
tensificando as suas qualidades, ganhasse uma pregndncia per-
ceptiva formal.

Temos entdo dois regimes perceptivos que se sobrepéem: no
primeiro, o olhar reconhece as formas de uma matéria subsumida
(reconhece-se uma casa, figuras), no segundo, esta forma aparece
indeterminada uma vez que a pregnancia nova das qualidades sen-
siveis — que acompanha a auséncia de sentido dessas formas —
impede qualquer subsunp¢do por conceitos. Que acontece quando
estas duas percepgdes se juntam no olhar estético? Podemos desde
ja indicar uma consequéncia: a intensificagio da matéria vai ani-
mar toda a representagio, enchendo-a de «alma»!3 ou de «for-
cas»!4,

Num texto célebre da Antropologia, Kant parece descrever estes
movimentos da imagem. Trata-se, com efeito, de uma imagem que
j4 ndo contém p6lo algum capaz de atrair a atengo — sinal, como
veremos, da auséncia de conceito (e de esquematismo). A situagao
descrita no texto corresponde exactamente a da imagem-nua (sem
conceito): «Formas cambiantes e méveis, sem significagdo alguma
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capaz de suscitar a aten¢do — o flamejar por exemplo de um fogo
na lareira ou os turbilhdes e os remoinhos de um regato que corre
pelas pedras — ocupam a imaginagdo: esta actua no espirito com
uma massa de representagdo de um género completamente diferen-
te (das da vista) e mergulha na meditacdo. Até mesmo a musica pa-
ra aquele que ndo a escuta com um ouvido de conhecedor pode por
o filésofo e o poeta numa disposi¢do em que segundo as suas acti-
vidades e o seu gosto particular, cada um deles podera apanhar em
Voo pensamentos que, sozinho no seu quarto, nao teria captado com
a mesma felicidade. Eis, ao que parece, a causa do fenémeno:
quando uma multiplicidade, incapaz de atrair sobre si qualquer
atencdo, desvia o sentido de uma impressdo mais forte, o pensa-
mento ndo € apenas facilitado, mas também vivificado na medida
em que necessita de uma imagina¢do mais tensa e sustentada para
dar uma matéria as representagdes do seu entendimento [sublinha-
do por nés]. O Espectador Inglés cita o caso de um advogado, habi-
tuado ao advogar a tirar do bolso um fio que enrolava e desenrolava
sem parar a volta do dedo; perfidamente, o seu adversario subtili-
zou-lho do bolso; 0 nosso homem ficou embaragadissimo e s6 disse
disparates; comentou-se que perdera o fio do seu discurso. — Limi-
tada estritamente a uma sensacdo, a sensibilidade ndo pode prestar
atencdo (por causa do hébito) a qualquer sensacdo diferente ou es-
tranha; ndo pode portanto ser distraida; mas a imaginag@o pode por
essa via conservar-se melhor ainda na sua marcha regular.» 13

A situagdo de partida apresenta «formas cambiantes, sem signi-
ficagdo alguma capaz de atrair a ateng@o»: a esta representagio faz
falta um conceito e até mesmo, deve acrescentar-se, uma represen-
tacdo central, «principal» a que se ligam representagdes «cone-
xas». Com efeito, as defini¢cGes anteriormente propostas pela An-
tropologia preparavam a explicitacio completa desta percepgdo
empirica de um fogo de lareira: falta-lhe uma representagéo central
porque € indistinta: «A consciéncia das representacdes que basta
para diferenciar um objecto de um outro € a clareza. Mas a que
torna clara a composicdo das representagdes é a distingdo. E s6 ela
que faz de uma soma de representacdes um conhecimento; como
toda a composi¢do acompanhada de consci€ncia pressupde a uni-
dade desta tltima e por conseguinte uma regra para €ssa cComposi-
¢do, hd uma ordem pensada nesta multiplicidade. A percepgio dis-
tinta ndo podemos opor a percep¢io confusa (perceptio confusa),
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mas apenas a percepcio indistinta (perceptio clara).»1% Em suma,
este fogo sem significagdo ndo constitui um conhecimento porque
ndo possuimos o conceito da unidade da sua multiplicidade sensi-
vel, conceito que deveria estar no centro desta representacdo com-
plexa e indistinta: «<Em cada representacdo complexa (perceptio
complexa), como € todo o conhecimento (uma vez que nele se re-
querem sempre intuigdo e conceito), a distin¢do repousa na ordem
segundo a qual sdo compostas as representagdes parciais; estas au-
torizam uma divisdao formal e representa¢des superiores e subordi-
nadas (pereeptio primaria et secundaria), ou entdo uma divisao
real em representagdes principais e conexas (perceptio principalis
et adhaerens); é esta ordem que torna o conhecimento distinto.»17
O flamejar de um fogo de lareira é uma percepgao indistinta que
ndo assinala ordem alguma entre uma representacdo principal e as
outras (ou sequer uma ordem formal entre uma representagao su-
perior e representagdes subordinadas). Para o confirmarmos, basta
que comparemos o texto da Antropologia com um outro, da Criti-
ca da Faculdade de Julgar, onde se trata também de um fogo de
lareira: «Convém ainda distinguir as belas coisas das belas aparén-
cias das coisas (que muitas vezes em razio da distincia, deixam de
poder ser nitidamente distinguidas). No que se refere a estas tlti-
mas, 0 gosto parece prender-se menos ao que a imaginagdo capta
nesse campo do que aquilo que lhe proporciona entdo o ensejo de
se entregar a poesia, quer dizer, as visdes propriamente imagin-
rias [Phantasie], em que se emprega o espirito, enquanto é manti-
do continuamente desperto, pela diversidade que impressiona o
seu olhar. E o que se passa com a visio das figuras cambiantes de
um fogo de lareira, ou de um regato que canta docemente, pois tais
coisas que ndo sdo belezas, compreendem todavia um sortilégio
para a imaginagdo, uma vez que sustentam o seu livre jogo.»!8
Percepcdo indistinta (como a de uma coisa longinqua), o fogo
da lareira nfo proporciona uma forma estética porque 0 seu movi-
mento é demasiado regular, impedindo o livre exercicio da imagi-
nagfio; mas, paradoxalmente, essa mesma regularidade comporta
uma diversidade de formas que liberta a fantasia, quer dizer, uma
imaginagfo ndo ligada (por um conceito) a multiplicidade sensivel
imediata; a qual excita a imaginag@o nio pelo que lhe oferece, mas
antes pelo que ndo lhe oferece («a ocasido de se entregar a poesia»
surge quando a imaginagdo ndo compde o diverso empirico). De
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onde o sortilégio destas «belas aparéncias»: sustentam o livre jogo
porque o seu préprio movimento simula o movimento das faculda-
des no sentimento do belo, tornando-se um movimento semelhante
ao do jogo estético. A representagdo age como se fosse bela, pro-
vocando na imaginagdo um jogo também livre e regular. Embora
seja impossivel ver nestas formas uma qualquer finalidade (subjec-
tiva ou objectiva), parecem belas. Mas, ao contrario da «ilusdo de
esquematismo» que acima evocamos, agora é o proprio movimen-
to da imagem que se projecta na imagina¢ao como se 0 movimento
do esquematismo se desenrolasse no préprio fogo e, por seu turno,
se esquematizasse na imaginagao (de onde as «visdes imagina-
rias», que s30 cOmo coisas no espirito).

O fogo da lareira proporciona-nos assim uma espécie de ima-
gem do esquematismo estético (esquematismo «das faculdades»
ou «sem conceito»): a regularidade das formas toma o lugar de «fi-
nalidade subjectiva» que fornece a unidade (indeterminada) a di-
versidade sensivel, como se a representacdo do fogo (sem concei-
to) compusesse por si propria, gracas ao seu movimento, a multi-
plicidade da intuicdo. Haveria aqui — como na reflex@o estética
— uma espécie de esquematismo sem conceito que a imagem-nua
desencadearia sozinha, e que nés «veriamos» nas figuras do fogo.
De onde a sua aparéncia de beleza.

Resumamos: porque falta uma representagio «principal» a com-
posigdo do diverso sensivel, a percepgdo € indistinta; a multiplici-
dade € entdo «incapaz de atrair sobre si qualquer aten¢do», uma
vez que nenhuma «impressdo mais forte» comparece para lhe fixar
o sentido. Que acontece a imaginagio? Torna-se mais tensa € mais
sustentada «para dar uma matéria as representagdes do entendi-
mento» (representagdes suscitadas elas préprias pelos movimentos
da imagem). Adquire uma pregnancia particular para preencher o
vazio deixado pela auséncia de conceito.

Este «vazio» € uma «atonia» provocada pela «monotonia» (a
completa uniformidade das sensagdes)!?: a impressdo sensivel en-
fraquecida € restaurada pela transformagdo. Ora, podemos consi-
derar que o vazio deixado pela abstrac¢do do conceito cria uma es-
pécie de homogeneizagdo das representagdes que deixam de ter
um pélo principal (como a viagem que «deixa atras de si um vazio
(a atonia) devido & monotonia da existéncia no lugar onde se vi-
ve»20). Lutando contra esta uniformizagdo das sensagdes, a imagi-
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nagdo imprime um movimento cambiante, diversificado, 2 matéria
sensivel das suas representagdes.

A nova situagdo perceptiva define-se assim: o jogo das formas
das chamas € mével e diverso, sustenta a imaginag¢do, mas também
a atengdo que se v€ doravante atraida ja ndo por um s6, mas por
multiplos pélos. A auséncia de um centro fé-la irradiar sobre toda
a superficie representativa, criando entre as diversas partes da re-
presentagdo uma tensdo que intensifica o livre jogo da imaginag3o.
Diversidade na regularidade, intensificagdo das sensagdes (cuja
matéria tende a tornar-se forma): a imaginagdo apresenta agora
uma regularidade intensiva, ndio mondétona.

*
ES *

A imagem do fogo na lareira representa, a0 mesmo tempo, o
movimento regular e o esquematismo sem conceito da imaginagio,
€ a imagem-nua sem significa¢@o que resulta da abstrac¢io do con-
ceito de fim. Se quisermos ver nela esta dltima representagio (sem
lhe atribuirmos ainda a forma de uma finalidade subjectiva), o0 mo-
vimento do fogo indica-nos apenas o movimento de uma forma
despojada de significagdo. Assinala esse ponto preciso de toda a
percepgdo cujo conceito de fim foi removido, caracterizado por
uma dupla tendéncia contraditéria: tendéncia para a intensifica¢do
da matéria e tendéncia da matéria para se tornar forma. Ora, afir-
mdmos que a primeira tendéncia auxiliava o movimento da segun-
da — o que agrava o paradoxo. Como devemos entendé-lo, do
ponto de vista perceptivo?

Quando passamos da atitude cognitiva a atitude (pré-) estética, o
olhar muda: enquanto anteriormente via na matéria da representa-
¢do o sentido da sua forma, agora ja ndo se prende ao conteiido
sensivel. Uma espécie de cisdo ou de disjuncdo acaba de clivar o
olhar: em termos de Gestalt, podemos descrever este movimento
como uma reinversio das posi¢des do fundo e da forma. Melhor: a
clivagem abriu-se no interior da representa¢do, uma vez que a ma-
téria se tornou o fundo sobre o qual se destaca, invisivel, a forma.
Eis o resultado da abstrac¢do, primeiro passo rumo ao olhar pro-
priamente estético: liga-se menos as propriedades materiais do fo-
go (o seu calor, a sua cor) do que a forma do seu movimento.
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No entanto, € inegavel que, no momento preciso em que abstrac-
¢do se completou, uma intensificagdo da matéria da imagem se
produziu: e que essa intensificacdo prossegue enquanto a per-
cepgdo da forma nio adquiriu a sua total pregnincia e a sua auto-
nomia. E necessario, portanto, distinguir dois momentos (que se
cavalgam) correspondentes a pregnincia perceptiva da matéria e a
pregnéncia perceptiva da forma. A passagem de uma para a outra
define a transformagdo do olhar e 0 movimento permanente (na
realidade: que nunca mais acabard) que abala as formas da repre-
sentacdo (0 esquematismo sem conceito).

Como descrever este movimento? Uma vez cindido o olhar, pro-
vocando o retraimento da matéria em direc¢do ao fundo, o objecto
néo se «desintegra», permanece em pano de fundo tal qual (ou
quase), ainda que a sua forma se tenha dele separado. De cada vez
que o olhar se inclina de novo para a atitude cognitiva tomando a
matéria da representagdo por pélo da aten¢@o?!, a imagem esque-
matizada tende a retomar os seus direitos; de tal maneira que o
movimento de cisdo vai repetir-se: dessa mesma matéria de cuja
forma se abstraiu (e que aparece, embora sempre esquematizada,
como menos «formada»), destacar-se-4 de novo a forma; e assim
sucessivamente, como numa abstrac¢do «em abismo». Série de
abstracgOes que tem efeitos sobre a primeira forma abstracta; por-
que a segunda €, como vimos, menos determinada, menos precisa
(uma vez que a imagem material o é também), e a terceira mais
ainda — e, a cada nova abstrac¢do, o resultado é uma forma cada
vez mais livre, cada vez menos submetida a regra (do conceito),
que vem acrescentar-se as formas anteriormente destacadas e man-
tidas sob a pregnincia que o olhar lhes confere. De cada vez, a
ndo-determinagao da forma liberta a determinagio das formas pre-
cedentes.

Devemos supor, no entanto, que chega um momento (catastréfi-
co) em que o olhar deixa de oscilar da Figura (-forma) para o Fun-
do (-matéria), para se instalar definitivamente na atitude estética.
Nesse instante, a libertagdo da forma consumou-se: a pregnancia
do puro movimento da forma dominou toda a tendéncia para a
cogni¢do que podia subsistir ainda. Embora a matéria da represen-
tacdo permanega e signifique ao olhar as suas préprias formas est4-
veis (uma casa, um rosto, certa linha), a sua percep¢do mudou ra-
dicalmente: animou-se do interior, como se 0 movimento de liber-
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tagdo das formas se tivesse insinuado na matéria, vivificando-a
com a sua prépria intensidade segundo um novo sentido (indeter-
minado). Intensificagdo da matéria?2, das cores e dos sons, como
se estes elementos (na sua prépria sensorialidade) dissessem, no
seu movimento (e € isso a intensificagdo), 0 movimento preciso da
forma: a matéria tornou-se forma porque a forma se tornou maté-
ria.

Esta descri¢do dos movimentos da imagem deve ser referida ao
texto kantiano. A inversdo da pregnancia perceptiva (retirando-se a
matéria para o plano de fundo) corresponde exactamente a seguin-
te formulacdo da Critica da Faculdade de Julgar. «<O momento
formal na representagdo de uma coisa, quer dizer, o acordo da di-
versidade segundo uma unidade (sem que seja determinado o que
esta deva ser) ndo nos faz por si proprio conhecer absolutamente
nenhuma finalidade objectiva. Com efeito, uma vez que se faz abs-
trac¢do dessa unidade como fim (o que a coisa deve ser), ndo sub-
siste no espirito do sujeito intuicionante nada excepto a finalidade
subjectiva das representagdes.»23

O «momento formal» é o que para o olhar resta quando abstrai-
mos o fim da percep¢do da coisa. «O que resta» ou o que se torna
pregnante: doravante, o olho «vé a coisa tal qual ela é», destaca as
formas enquanto mantém a matéria em fundo. A forma tornada
pregnante sofre um movimento de libertagdo: tal como o movi-
mento regular do fogo liberta a imaginagio («entregando-a a poe-
sia, quer dizer, as visdes imagindrias»), a repeticdo da abstracgio
em abismo desestrutura progressivamente a forma abstracta, ani-
mando-a de uma liberdade cujo movimento «vivifica a imagina-
¢do» — € este movimento livre da imaginagdo que o olhar apreen-
de «nas figuras cambiantes do fogo» como a projecgdo da sua pré-
pria esquematizagdo («visdes imagindrias»). A intensificacdo da
formagado da forma estética (por desestruturagdo da forma do con-
ceito) mostra-se na intensificagdo da matéria animada do interior
pelo movimento da forma em que estd a tornar-se: a sensorialida-
de da matéria j4 ndo € (como depois do primeiro momento da ci-
sd0, quando o olhar, regressando a matéria, a olha despojada da
sua forma) da ordem dos sentidos, mas da das relacdes entre as
sensagGes — que sdo, portanto, intensificadas segundo uma certa
direc¢do (finalidade indeterminada, subjectiva) que nelas se impri-
me.
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E neste sentido que da imaginaco se diz «esquematizar sem con-
ceito»: enquanto produtiva, cria (constréi) o equivalente das formas
conceptuais. Como diz Kant: «Se, portanto, nos juizos de gosto a
imaginacdo deve ser considerada na sua liberdade, ndao serd com-
preendida em primeiro lugar como reprodutiva, como quando est4
submetida as leis da associagdo, mas como produtiva e espontinea
(enquanto criadora de formas arbitrérias de intui¢des possiveis).»24
Eis-nos perante qualquer coisa de surpreendente: a forma criada pe-
la imaginagéo (definida noutro lugar como «Gestalt» ou «Spiel»25)
tende a tornar-se o equivalente da forma do conceito — o que néo
se compreende sendo nesse movimento ao mesmo tempo de liberta-
¢do da forma do conceito e de formagdo da forma estética por inten-
sificagdo da sua matéria: em suma, o movimento de desestruturagio
da forma conceptual visa 0 mesmo ponto que 0 movimento de for-
magdo da forma estética (por transformagdo da matéria a tornar-se
forma). Compreende-se entdo que a matéria tenda ao mesmo tempo
a fornecer «as intui¢des possiveis» e «as formas arbitrarias» que de-
vem subsumi-las: a representagao estética subsume-se a si propria, a
sua forma € ja a forma aparecendo (o invisivel visivel).

*
* %

Acabamos de descrever a operagdo de abstrac¢do € os movi-
mentos da imagem que provoca. Em particular, tudo o que adianta-
mos sobre a passagem da atitude pré-estética (de abstracgdo) 2 ati-
tude estética corresponde ao processo de reflexdo que constréi o

simbolo (estético): este resulta da formagdo da forma que, como .

vimos, reage sobre a forma conceptual e, assim, sobre a imagem
esquematizada de partida. Convém que analisemos agora estes
mesmos processos enquanto sdo assumidos pela reflexdo, quer di-
zer, num plano transcendental. Se a imagem tem tendéncia a «agi-
tar-se» de maneira a destacar por completo a forma do objecto da
sua matéria, que faz a reflexdo destes movimentos? E por que ra-
zdo pode ela «fazer alguma coisa», por outras palavras, usar em
seu proveito o movimento de esvaziamento da forma (conceptual)
do objetto (e do seu contetido cognitivo)?

A resposta a esta ultima questdo é dada claramente por Kant:
porque ha alguma coisa (uma certa «composi¢do do diverso») no
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prdprio objecto que suscita o jogo da reflexdo e o prazer estético.
Eis o texto (em que a operagdo de abstracgdo € apresentada como
uma espécie de possibilidade a priori de toda a percepgao): «e em-
bora na apreensdo [Auffassung] de um objecto dos sentidos ela [a
imaginagdo] esteja ligada a uma forma determinada desse objecto
e nessa medida ndo tenha um livre jogo (como na poesia), com-
preendemos, todavia, bastante bem que o objecto possa justamente
fornecer-lhe uma forma que compreenda uma composi¢do do di-
verso tal como a imaginacdo, se estivesse entregue a si propria, em
liberdade, seria capaz de o esbogar [entwerfen] em harmonia com
a legalidade do entendimento .»26

Uma vez consumada a abstrac¢do («a imaginagdo entregue a si
prépria»), que resta da primeira representagdo (esquematizada),
para que a sua «composi¢do do diverso» permita & imaginacao es-
bogar uma nova forma (uma nova composi¢io do diverso) que seja
propriamente estética?

Comecemos por situar este trabalho da imaginagdo relativamen-
te aos movimentos da imagem: a re-composi¢io do diverso corres-
ponde a formagdo da forma estética. O momento catastréfico em
que a forma oscila para o lado do estético (sendo «totalmente re-
composta») corresponde ao do «acabamento» do processo de
construgio do simbolo pela reflexdo?”.

Que papel desempenha aqui a imagem que permanece em fundo
quando a forma se torna pregnante? Esta forma (conceptual) que
mantém a imagem estdvel (embora cada vez mais desestruturada),
que relagdo mantém com a forma em vias de se formar? Em suma,
que ligac@o existe entre a «composigdo do diverso» da imagem do
objecto (ainda reconhecido como tal), ¢ a nova composi¢do do di-
verso que a imaginagdo esboga e que ndo fornece conhecimento al-
gum? Que relagéo entre a imagem esquematizada de partida e a re-
presentagdo simbdlica de chegada?

Resumamos: com a abstracgio, a «representagdo pela qual um
objecto nos é dado» sofre uma transformag@o que a0 mesmo tem-
po a desestrutura e a deixa (quase) intacta: € sempre a mesma re-
presentagdo, e todavia a sua percep¢do mudou. Duas percepgdes
agora, que correspondem a duas atitudes perceptivas, segundo
olhemos o que resta das formas do objecto nelas buscando uma
matéria a conhecer («é um edificio», «é¢ uma flor»), ou segundo as
«olhemos simplesmente», quer dizer, considerando simplesmente
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as formas por si préprias: a atengdo ja nao se liga ao seu fim, mas
a falta deste. Ao mesmo tempo, esta segunda atitude perceptiva —
a que chamdmos «pré-estética» — ndo abole a primeira, mas inte-
gra-a, transformando-a: se pudéssemos caracterizar, do ponto de
vista cognitivo, a primeira representagdo (resultado da abstracc¢do)
como «parcialmente esquematizada», teriamos agora uma per-
cep¢do das mesmas formas tendendo para uma «total ndo-esque-
matizagdo». Com efeito, como vimos, a reflexdo sobre o resto ndo-
-esquematizado da primeira percepgio retroage directamente sobre
a percep¢do do «fundo» «ainda esquematizado».

O papel das formas parcialmente esquematizadas — que permi-
tem a representagdo dar um objecto — comporta dois momentos
que distinguimos no plano dos movimentos da imagem e que con-
vém localizar no dos processos reflexivos: oferecer primeiro um
quadro a de-composi¢do do diverso sensivel que se desenvolve
pela falta do conceito de fim das formas. A abstracgido provoca
uma «flutuac@o»?8 na matéria sensivel, e a composi¢io do diverso
sofre um efeito de indeterminagao ou de nao-ligacdo (parcial). Em
segundo lugar, a imagem assim transformada vai ser reflectida:
servindo de suporte a analogia, esta figura parcialmente ndo-deter-
minada, com uma composi¢do do diverso agora «aberta» (deixan-
do as relagGes entre as impressdes sensiveis de ser determinadas),
vai directamente induzir e facilitar o trabalho de por em relagdes
analdgicas os elementos da representa¢do. Por fim, gragas ao jogo
da analogia, a faculdade de julgar descobrird uma propriedade es-
pecifica destas formas — a saber, que realizam uma finalidade
subjectiva das faculdades de conhecer. A reflexdo «percebe» entdao
nas formas indeterminadas novos sentidos e «indiziveis pensa-
mentos»: mudou a representagdo primitiva (cognitiva) em simbolo
estético.

Notas

1 E. Kant, Critique de la Faculté de Juger, trad. Philonenko, Vrin, Paris, 1965, §
15 (doravante, CFJ).

2 CFJ, § 16,p.71.

3 Idem.
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CFJ, p. 185.

CFJ, Introduction, VII, p. 36.

CFi, p. 76.

CFJ, p. 76, nota 2.

CFJ, p. 71.

10 CFJ, pp. 106-107.

11 CFJ, p. 76, nota 2.

12 Esta nogdo de imagem flutuante é exposta no § 17.

13 CFJ, § 49.

14 CFJ, p. 113.

15 E. Kant, Anthropologie du point de vue pragmatique, trad. Michel Foucault,
Vrin, 1984, § 30, pp. 51-52 (doravante, A).

16 A, § 6, p. 25.

17 Idem.

18 CFJ, p. 83.

19 A, §25,p.44.

20 Idem.

21 A «faculdade de captar (ateng@o) as representagdes dadas para reproduzir a in-
tuicdo do objecto» (A, § 6, p. 25) condiciona a distingdo da percepgdo.

22 «...uma matéria rica e ndo elaborada pelo entendimento, que ndo a considera-
va nos seus conceitos...» (CFJ, § 49, p. 146).

23 CFJ, § 15, p. 69.

24 CFJ, «Remarque générale sur la premiere section de I’ Analytique», p. 80.

25 CFJ, § 14, p. 68.

26 CFJ, p. 80.

27 Como veremos, os termos de «recomposi¢io» ou «acabamento» j ndo tém,
no plano estético, 0 mesmo sentido que no plano das sinteses cognitivas. Ago-
ra a imaginagdo limita-se a «esbogar» — de onde as precaugdes que as aspas
indicam.

28 Ver acima nota 12.
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Caos e Quadrado Negro

Toda a percepgio estética se instaura com esse movimento de os-
cilagdo entre percepcdo da forma e percepgdo da matéria que Kant
parece admitir no processo que conduz ao juizo de gosto. Trata-se de
um movimento propriamente cadtico: como ja houve quem mostras-
se!, hd uma relagdo estreita, segundo Kant, entre a formagao de for-
mas belas na natureza (cristais, plantas, flores, aves, crusticeos) que
implica uma «liberdade» que parece escapar as leis mecanicas, e a in-
compreensibilidade do livre jogo do entendimento e da imaginagao;
ou ainda, entre esse «salto» por meio do qual a matéria fluida primor-
dial se precipita em formas «belas» naturais2, e o intervalo entre con-
ceito e imagem estética tal como se manifesta no Génio — traduzin-
do este, precisamente, a ac¢do da natureza na produgio humana da
arte. E o mesmo intervalo que impede de conhecer o que esconde o
«salto» de que resultaram os cristais e as obras de arte; intervalo que,
enquanto impossibilidade de dar uma lei aos processos, manifesta a
acgdo do aleatério e do caos nas formagdes da natureza e da arte.

O invisivel liga-se ao caos. Surge antes do mais nesse retrai-
mento da forma pregnante em relagdo ao fundo que inverte a lei
gestaltista: o olhar do pintor ndo vé além da visdo comum, v€ a
mesma coisa para nela escolher outra coisa; e este movimento do
olhar basta para alterar a imagem habitual do mundo. Deveremos
dizer, uma vez que detecta 0 que normalmente se esquiva, que o
pintor vé mais? E necesséria esta alteragdo da ordem para que do
caos emirja uma nova forma.



Antes de aprender, é preciso desaprender. A cultura do olhar
atravessa varios momentos criticos ou cadticos. Que percebe o
olhar quando naufraga de stibito na ignorancia, abandonado por to-
dos os signos; ou quando se redescobre, retrospectivamente, num
novo conhecimento? Dir-se-4 que estes movimentos sao cegos;
que a sua instantaneidade define, precisamente, a mutagdo do
olhar; que sdo, portanto, inanalisdveis. Todavia, alguma coisa neles
se passa de facto, porque é diferente de nada perceber-se o nada, o
zero a partir do qual a forma se desdobra. Se o espectador ja nada
reconhece da paisagem, é que outras impressoes trabalham ja a sua
visdo, impressdes imperceptiveis que vieram esbater as formas an-
teriores. Esbater e anular: esse visivel tolda-se, um outro irrompe,
ainda insensivel, sobre fundo neutro. Nestes instantes cadticos em
que oscila, o olhar ndo vé o nada ou o vazio, mas um horizonte de
auséncia e as suas transformagdes qualitativas — alteragdes do ho-
mogéneo na intensidade, sempre acrescida, do neutro onde lutam e
se fundem a fuga das formas e o apelo de uma nova presenga.

Fuga infinita, interminédvel que, por isso mesmo, reinstala as for-
mas na visdo: ha de facto alguma relagdo necessaria entre este visi-
vel demasiado conhecido ou reconhecido, estas casas, estas banhis-
tas, estes quadrados brancos, e o invisivel que induzem e que ja ndo
¢ possivel situar. Ainda que seja necessério o caos para passar de um
para outro. As formas visiveis exibem-se apenas para melhor se ne-
garem enquanto o invisivel transforma a prépria visibilidade delas:
esta dltima, sem divida, recorta a anterior, mas produziu-se uma-es-
pécie de neutralizagéo do conhecimento que delas se tinha, deixan-
do passar agora a for¢a pura do invisivel. Paradoxalmente, esta for-
c¢a tem necessidade das formas reconhecidas, como se a sua pureza
requisesse a mediag@o negativa do visivel a fim de impor a «visibili-
dade» outra (segundo a expressdo de Merleau-Ponty) do invisivel.

Porque € que a percepgdo estética precisa de a0 mesmo tempo
conhecer e ignorar a forma como objecto? Se a percep¢ao neutrali-
za o conhecimento, este 1ltimo, ainda que neutralizado, permane-
ce: o quadro mais abstracto conserva sempre alguma coisa de «fi-
gurativo». Até mesmo no Quadrado Branco sobre Fundo Branco
de Malevitch, o olhar reconhece alguma coisa, um «quadrado»
pintado sobre um «fundo» falso: adivinham-se aqui formas e fan-
tasmas de formas. O quadro mais informal mostra ainda pontos,
manchas, contornos, ou materiais rugosos, pregueados, lisos.
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O conhecimento das formas nio constitui, todavia, uma espécie
de resto supérfluo de que a pintura nao conseguiria desembaragar-
-se: como demonstra ironicamente Beuys ao vender, pela duragdo
de uma noite, uma escultura invisivel a um milionario americano.
Desde que haja matéria, ha forma, logo percepgéo de objecto, cog-
ni¢do. Poderemos conceber uma percepgdo estética sem conheci-
mento (sem matéria unificada por uma forma, sem informacéo)?
Decerto que ndo; mas poderemos pelo menos imaginar uma forma
(um signo plastico pictérico) sem nenhuma relagio, ainda que in-
directa, com um referente? Haverd um signo plastico absolutamen-
te despojado de qualquer trago icénico?

Verifica-se que (a Mondrian, a Kandinsky, a Malevitch) foi ne-
cessdrio referir pictoricamente o referente para tornar possivel a
sua negacdo total: terdo todos os seus tracos sido apagados sem
resto? E o mesmo paradoxo, ndo se observard no que toca a cogni-
¢do na imagem plastica?

Analogamente, do lado da criagdo das formas, se a luz e a cor
ndo sdo apenas materiais pictéricos, mas ja o solo onde, gracas a
uma espécie de ineréncia primeira, a forma estética toma a sua ori-
gem, em que € que s30 necessdrias a construgio do invisivel?

Desaprender o visivel para aprender um novo invisivel: entre os
dois, corte e descontinuidade. O instante em que a cisdo faz nascer
a forma inédita, instante de recusa e de invengdo, € um momento
de caos. E 0 que mostra um periodo privilegiado da histéria da
pintura do século XX, o do nascimento da arte abstracta. Periodo
do qual isolaremos apenas um aspecto: a transformacao que con-
duziu a inveng¢io da linguagem suprematista de Malevitch, gragas
ao Quadrado Negro sobre Fundo Branco.

Sdo conhecidos alguns acontecimentos e gestos fundadores da
pintura abstracta: Kandinsky que ao voltar ao seu atelier de Muni-
que descobre «de sibito um quadro de uma beleza indescritivel,
impregnado de um grande ardor interior». Eis como ele pr6prio
narra o episédio: «comecei por ficar interdito, depois dirigi-me
rapidamente para esse quadro misterioso [no qual via apenas for-
mas e cores cujo tema era incompreensivel]. Depressa descobri a
chave do enigma: era um dos meus quadros que estava apoiado de
lado.»3 Ou Malevitch, ao ter a intui¢do do Quadrado Negro, em
1915, sem lhe apreender momentaneamente o sentido; mas a in-
tui¢dio transtornou-o tdo profundamente que, segundo ele conta,
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esteve uma semana inteira sem poder beber, nem comer, nem dor-
mir?.

Estas duas experiéncias foram determinantes: «Agora, era ponto
assente, o objecto prejudicava os meus quadros», escreve Kan-
dinsky; e Malevitch faz do Quadrdngulo (ou Quadrado Negro) a
forma inaugural do suprematismo, que marca a ruptura total e defi-
nitiva com o «mundo do objecto».

Tratava-se de negar a totalidade do sentido do mundo: negar a
representacdo mimética era, para estes pintores pioneiros, recusar
o «velho» mundo real na sua globalidade, a sua «visdo» das coisas,
os seus valores, as suas convengdes, as suas concepgdes do espago
e do tempo, as suas maneiras de sentir. O abstraccionismo come-
teu-se com toda uma atitude prética e de pensamento: estética, fi-
loséfica, social, moral, psicoldgica, politica.

Ora, se através de uma negagéo pictérica, a da representagdo
«naturalista», estes pintores pretendiam recusar o mundo real, é
que, para eles, a imagem convencional constituia ja mais do que
uma figuragdo mimética. A relagdo imagem-referente implicava
uma ineréncia que ia para além do lago entre o signo e a significa-
¢do, ou até mesmo entre o icone e o representado. Ineréncia quer
dizer, neste caso, imanéncia: a relagdo da arte com a vida fazia
parte da prépria vida. A experiéncia estética participava da expe-
riéncia vivida e prolongava-se na ac¢do. Um quadro fazia mais do
que «significar» ou produzir emogdes, entrava na economia geral
das forcas que agiam sobre o homem. A arte era imanente 2 vida,
ainda que esta imanéncia se achasse degradada pela representagio
tradicional da natureza. Eis como Malevitch exprime a ineréncia
em causa: «parecia que a beleza das coisas era conservada quando
as coisas eram integralmente dadas no quadro». Redescobrir a
forca pura da arte e reintegra-la no imenso movimento técnico e
espiritual que se anunciava — tal era a utopia que, segundo regis-
tos estéticos e filos6ficos muito diferentes, animava o esfor¢o ne-
gador de um Kandinsky e de um Malevitch.

A ineréncia da representagdo ao referente jogava em dois planos
essenciais: no do espago, e no da luz e da cor. A ineréncia ao espa-
¢o passava pela situacdo do espectador. A tela, com o seu enqua-
dramento e a sua imagem, tinha dimensdes espaciais (alto/baixo,
esquerda/direita) que reproduziam a orientagdo do espago real:
com o seu corpo de pé, o espectador assegurava a passagem imper-
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ceptivel do referente a imagem e inversamente. A luz garantia a
ineréncia da representagio a natureza porque reaparecia quer na
imagem quer no que a iluminava — era sempre a luz natural do sol
(representada e iluminando a representagdo).

Ora, o gesto negador deveria quebrar esta ineréncia, recusar que
a imagem pictdrica se aplicasse, como que por uma necessidade
interna, a reproduzir o espago e as cores da natureza. Quebrar o es-
paco euclidiano, a perspectiva; negar a imagem com novas ima-
gens, quer dizer, auto-reflectir-se a fim de criar uma outra inerén-
cia da imagem e do mundo — tal tarefa equivalia a criagdo de uma
imagem e de um mundo novos.

Negacio do espago, autonegagao da pintura: o gesto que instau-
ra a forma abstracta valer-se-4 das geometrias ndo-euclidianas (no-
meadamente através da influéncia directa de Lobatchevski); e, pa-
ra se erigir em metalinguagem, de diversos movimentos de des-
construcdo da escrita poética (sempre do lado de Malevitch: a lin-
gua «transracional» dita «zaoum» de Khlebnikov e
Kroutchonykh). Estes dois aspectos estardo sempre como pano de
fundo da nossa andlise que se centrard na forma pictérica da nega-
¢do.

Que era preciso para que a pintura cumprisse este grande movi-
mento de auto-reflexdo que negava a representagdo e deveria cul-
minar numa nova linguagem pictdrica «abstracta»? As dificulda-
des eram miltiplas. Em primeiro lugar, dada a ineréncia da ima-
gem ao objecto, a ordem da representagdo mimética aparecia como
a prépria ordem do sentido do mundo e da linguagem. A narrativi-
dade da imagem, a sua traduzibilidade em linguagem verbal provi-
da de sentido eram os penhores do seu valor (quer dizer do seu
sentido) estético. Negar este tipo de imagem equivalia a negar o
sentido, e portanto a tirar todo o seu sentido a prépria negagao. O
perigo era tdo grande que poderia conduzir & negacdo da prépria
pintura — como o pressentiu Malevitch e o mostrou Duchamp.

Um segundo obstdculo vinha acrescentar-se ao primeiro, decor-
rendo da prépria natureza da linguagem pictérica, ndo-verbal, in-
capaz de se erigir em metalinguagem. Como pode a pintura auto-
-reflectir-se? Como pode ela «negar»? O que € uma negagéo picté-
rica? Como conceber uma forma que signifique, de maneira abso-
lutamente geral e abstracta, a negag@o de todo o objecto? De Mo-
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net aos cubistas, as desconstrugdes da representagdo mimética dei-
xavam entrever, por detrds das deformagdes trazidas a cor, as for-
mas e ao espago, 0s contornos visiveis dos objectos: a imagem
conservava um sentido e, uma vez passado o choque da novidade,
as formas organizavam-se em linguagens rapidamente apreensi-
veis. Completamente diferente era o desafio langado por uma «re-
presentagdo» sem referente objectal algum. Como Kandinsky es-
creve, tratava-se do confronto com «um abismo aterrador»: «o que
€ que dever4 substituir o objecto que falta?»% Malevitch emprega
também o termo «abismo»: a sua operagido pode parecer ainda
mais radical, uma vez que, por toda a parte, ele persegue nos seus
predecessores o menor trago de uma relagdo com o objecto: fazen-
do a histéria dos movimentos pictéricos que levaram ao suprema-
tismo, mostra como o pontilhismo, embora tenha eliminado a luz
da iluminagdo natural (passando doravante a luz a emanar do pig-
mento colorido), deixa intactos outros elementos da representago
naturalista; e do mesmo modo, sob outros aspectos, se passam as
coisas com Cézanne, o cubismo e o futurismo. Como negar de ma-
neira compreensivel, quer dizer, com formas que constituam uma
linguagem, todos os elementos dessa representagdo — o espago, o
tempo, a forma, a composi¢ao, a cor?

E impossivel, no caso de Malevitch, nio pensarmos na operagao
cartesiana das MeditacGes e, em particular, no movimento que
atravessa a primeira de entre elas. Em varios textos, mas sobretudo
em A Luz e a Cor, o pensamento de Malevitch segue uma direcgio
que lembra a da diivida negadora de Descartes. Tal como este em-
bate em graus de certeza cada vez mais resistentes 2 divida, a in-
dagagdo de Malevitch mostra que a pintura, do impressionismo ao
futurismo, desconstréi progressivamente a representacgdo afastan-
do-se do puro mimetismo académico, mas deixando sempre o ob-
jecto retomar os seus direitos. Como se este oferecesse uma resis-
t€ncia cada vez maior a desaparecer. De tal modo que, uma vez
chegado ao grau dltimo da «pulverizagio» do objecto — através
do impressionismo, do pontilthismo, do «cézannismo», do cubis-
mo, do futurismo —, & beira da «desrazdo» pictérica, Malevitch é
tomado por uma vertigem. E esse momento que teremos de anali-
sar agora; porque foi necessario ao salto no «nada», no «zero das
formas», que a pintura vai dar.
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Corresponde ao momento em que culmina o esfor¢o negador de
Descartes gragas a ddvida hiperbélica figurada, nas Meditagoes,
pelo Deus Enganador.

Situemo-lo rapidamente na dialéctica descendente da primeira
meditagdo: depois de ter comegado por duvidar da percepgéo, e em
seguida da imaginagdo, como critérios da verdade das representa-
¢oes, Descartes descobre elementos simples que resistem a divida:
como a extensdo e o niimero, de tal maneira que, «vigie eu ou dur-
ma», 243 serd sempre igual a 5. As verdades matemdticas resistem
a divida. Todavia, Descartes forja uma hipdtese l6gico-metafisica
que muda tudo: e se Deus, que criou as verdades matematicas e
que me criou a mim que tenho a respectiva evidéncia, fosse enga-
nador? Eu acreditaria que 2 + 3 = 5, teria a certeza disso, e, contu-
do, essa proposi¢ao seria falsa (uma vez que Deus, que pode tudo,
teria podido criar o0 mundo de tal maneira que tudo o que me pare-
cesse verdadeiro pudesse ser falso). A hipotese do Deus Engana-
dor engendra uma situagfio propriamente caética: é-me absoluta-
mente impossivel determinar se 2 + 3 = 5 € verdadeiro ou fals_o
uma vez que, sendo enganador, Deus me engana sem que eu 0 sai-
ba (caso contrdrio, ndo seria nem Deus nem enganador). Se eu
soubesse que a proposi¢ao era verdadeira, Deus deixaria de me en-
ganar; se soubesse que era falsa, teria acesso a verdade e a um
Deus que se teria tornado veraz. _

E por isso que Descartes — deixando de parte as razdes teolégi-
cas, como a impossibilidade de fazer do engano, que € um sinal de
fraqueza, um atributo divino —, substitui o Deus Enganqdor pelo
Génio Maligno que, esse, engana sempre, criando no sujeito a cer-
teza do falso; e, como se sabe, do Génio Maligno sai o Cogito, a
seguir Deus, e finalmente o mundo e as verdades restauradas. .

Notemos que o processo de engendramento do caos, e depois da
ordem, comporta um «ponto» que tem dois pélos: um produz a de-
sordem como falta absoluta de regularidade (Deus Enganador); o

outro «fixa» esta desordem determinando-a como faita absoluta de
verdade (Génio Maligno): a partir daqui, pode ser construida uma
nova ordem de verdades.

Comparemos com Malevitch. No ensaio sob~re ALuze a Cor,
sempre que hd «revelagdo», quer dizer, expressao absoluta, in-ob-
jectal, puramente pictérica da luz, da cor, do espaco, do tempo, do
material, esse momento é precedido de um movimento caético. De
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resto, noutros textos, Malevitch ndo para de afirmar que, antes do
suprematismo, era Babel, era a confusio das formas e das lingua-
gens na pintura.

Eis um exemplo que serd decisivo no nascimento do Quadrado
Negro: as transformagdes da luz. O caminho da «revelagio» pro-
gressiva da luz pura aproxima a imagem pictérica da «autenticida-
de». Luz natural do sol em primeiro lugar, com a pintura de ar li-
vre e o impressionismo, luz emanando da cor com o pontilhismo,
luz «interior» (correspondendo a «consciéncia da cor») no cubis-
mo. Chegado assim a beira do «nada das formas» e da luz — uma
vez que jd s6 ha apenas a consciéncia da luz nas formas cubistas
—, Malevitch pergunta-se: «a continuidade das antigas experién-
cias serd possivel neste caso, quando tudo o que era real na cons-
ciéncia hoje desapareceu, e nem o branco nem o negro, nem nada
mais do que era ainda ontem hoje existe.»” J4 ndo h4 objecto-refe-
rente das cores, porque a luz que as iluminava desapareceu.

Todavia, nio hd uma outra maneira de «revelar» a luz e, assim,
de revelar a natureza? Seria a luz do saber que seria (também) um
saber da luz: conhecemos hoje a natureza do arco-iris, «refracgdo
fisica dos raios ou da luz através das gotas de dgua», construimos
lampadas eléctricas e os raios X penetram os fenémenos. Gragas a
«luz técnica», suspensa por seu turno da «luz do saber», «a nossa
consciéncia pode agora conhecer por completo os fenémenos do
mundo»8. De resto, o cubismo vale-se disso mesmo, pois mostra
um conhecimento do objecto — a percepgdo simultinea de todas
as suas faces — que jd ndo corresponde a percepgdo natural (que
«86 V€ 0 que € visivel ao olho»): 0 cubismo conhece o objecto gra-
¢as a «uma outra iluminagio», a «dos raios do pensamento, reflec-
tindo saber na sua fonte principal»?.

Notemos a escrita extraordinaria de Malevitch, préxima do deli-
rio: as metédforas transformam-se nela em realidades pondo no
mesmo plano do real, a imagem e o referente. Até mesmo as suas
formas se aproximarao das palavras, e portanto da «realidade» (ou-
tra): por exemplo, os «raios de pensamento» serdo representados
em varios dos seus quadros «algicos». Em suma, 2 beira do su-
prematismo, Malevitch prepara a construgdo de um novo plano de
imanéncia.

Deveremos entéo atribuir a luz do saber o papel de revelador il-
timo da natureza? Ser4 ela «a chave com a qual seré possivel abrir
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a lei da natureza?»10 «Assim a luz estd em quase todas as manifes-
tacdes da vida humana, o saber parece desempenhar o papel d_efx—
nitivo e domina toda a luz. A luz do saber € a lampada de quahAda-
de superior que dd uma forga absoluta de brilho, sé com essa lam-
pada o homem aniquilaré as trevas do mundo, as dlspersarzz, como
sendo o inimigo unico que escondeu todos os valores auteqtlgos,
deixando para o homem somente as impressdes, as suposigoes,
deixando-lhe ndo o mundo como autenticidade mas 0 mundo como
representagio (Vorstellung).»!1 .

No ponto extremo da sua dialéctica descendente, Malevitch en-
contra a imagem construida pela luz da ciéncia — tal como Des-
cartes encontrava as verdades mateméticas. Mas, também aqui, a
imagem verdadeira da natureza vai sofrer uma alteragfio, uma in-
versdo, e o que dela restard serd um estado cadtico.

A continuagdo do texto que acabo de citar afirma bruscamente a
existéncia de duas forcas: «uma forga sio as trevas do mundo, a
outra € o saber. As duas forgas sdo inimigos irreconciliz’lveis. que se
batem ndo pela vida, mas pela morte. (...) Dai surgem, diria eu,
duas vias filoséficas, uma optimista, a outra céptica, uma repousa
na alegria e a vitéria no futuro, a outra tem uma ati.tude céptica a
respeito desse futuro.»12 Ora, o suprematismo € céptico quanto aos
poderes da ciéncia: ndo tem a certeza de que exista uma fechadura
que abra para a penetragdo da natureza. .

Curiosamente, o argumento de Malevitch ao por em divida a
luz do saber assemelha-se ao do Deus Enganador.

H4, em primeiro lugar, «a cultura» que lhe «aparece como um
artesdo que se pde a fazer uma chave para uma fecha(.iura’ que nao
conhece. Os feitos da enorme galeria dos aparelhos cientificos re-
presentam apenas a tentativa de construgdo de chaves universais
ou de outras chaves e o facto de serem td0 numerosos prova que a
fechadura é desconhecida. Se possuisse uma fechadura, o art'esﬁo
teria construido s6 uma chave»13. Por obscura que seja, a ideia de
Malevitch evoca bem a oscilagiio da verdade a qual o Deus Enga-
nador submete a evidéncia matemdtica: o saber ndo € uniﬁ/cado, !12’1
por isso «trevas universais»!4 no seu interior, ndo € possivel afir-
mar que o saber no futuro serd capaz de as varrer.

Mas o movimento cadtico vai tornar-se mais preciso. Stzt? aluz
da cultura e da ciéncia fica a natureza que tem oS seus sO1S € as
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suas trevas. A natureza desempenha aqui o papel do Deus Engana-
dor: € mais potente e mais perfeita do que o homem, e quando re-
flectimos a esse propdsito, todos os seus movimentos sdo talvez
cegos. Malevitch comega por insistir no ndo-saber, nas trevas que
vai identificar com as trevas reais da astronomia: «A aspirag¢io a
luz e a necessidade de invengdo da lampada de iluminagdo prova-
-me ja que o homem ndo representa a perfeigio que a natureza
possui. Esta ndo possui e ndo inventa as lampadas de iluminagio
no espago astronomico. Os sdis para ela t8ém a mesma significagio
que aglomerados que ndo brilham.»!3. O sol é contiguo as trevas;
e uma vez que a luz ndo ilumina todo o céu, uma vez que coexiste
com buracos negros e com a matéria negra (nomes com que talvez
designemos hoje esses «aglomerados que nio brilham»), no se re-
veste de mais importancia ou mais sentido do que a obscuridade.
Tal como o Deus Enganador transformava a proposi¢io 2 + 3 = 5
numa verdade indetermindvel, a natureza trata o saber e a luz co-
mo ilusdo e trevas. E isto, porqué? Porque a natureza talvez seja
imprevisivel e caética, como o enuncia a continuagio do texto: «E
possivel que existam atrac¢Ges materiais reciprocas que, através de
uma reac¢ao reciproca, déem resultados cegos, que se situam fora
do saber e das leis. E possivel que exista a atrac¢ao de toda uma
série de “alguma coisa”, que se chama ou foi baptizada com o no-
me de coisas materiais representando por seu turno o resultado das
reacgOes desses “alguma coisa” sem fim.»!% O pensamento de Ma-
levitch torna-se cada vez mais obscuro, porque ele estd a tentar
descrever processos ndo submetidos A causalidade; estas «atrac-
¢Oes reciprocas cegas» assemelham-se a retroacgdes ndo-lineares;

e estes «alguma coisa» que reagem sobre si préprios até ao infinito

fazem pensar em itera¢Ges fractais.

«Assim se passa o processo eterno de aglomerabilidade e de
pulverabilidade de um aspecto ou de uma forma num novo aspecto
da substancia absoluta imutdvel.»!7 Nenhuma finalidade é admiti-
da nesta natureza: «E possivel que 0 nosso raciocinio e a nossa
existéncia sejam um dos processos das reacgdes reciprocas e todos
os resultados provenham dai e que as dedugdes sejam na série dos
processos sem fim no espago do mundo, simples atracgdes cegas
que nao possuam na sua ac¢do nao sé movimentos e saberes con-
sequentes que se desenvolvam logicamente, mas também acgées
imprevistas ou um resultado da sua unido reciproca. E possivel que
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o aparecimento do sol ou da temperatura do fogp provenha tam-
bém da violagdo do repouso de certos ‘alguma coisa’ pelos outros.
E aqui possivel supor um acto violento, considerado pelp homgm
um momento catastréfico, mas como na natureza se admite a exis-
téncia absoluta de uma substincia ou de uma energia que nunca
desaparecerd, entdo esta ou aquela reacgdo reciproca ndo serd ca-
tastréfica, uma vez que ndo existe a temperatura que teria queima-
do ou gelado esse “alguma coisa” ou substﬁncna.»13._Perguntam9—
-nos se Malevitch nio terd entrevisto fendmenos cadticos contradi-
zendo o segundo principio da termodindmica...

Acontece que este ponto extremo dos «movimentps cegos» da
natureza corresponde ao estado caético que Malevitch pretende
criar na sua pintura, imediatamente antes do Quadrado Negro. Es—
se estado € representado e tem inclusivamente um nome que desig-
na a dltima fase do pintor antes do suprematismo: «o alogismo». A
partir daqui, a questdo que se pde quando acompanhamos a obra
de Malevitch até ao célebre Quadrdngulo é a de saber como surge
do caos: de onde vem? Seré possivel descrever o movimento das
formas que opera a passagem entre O Caos € 0 «Zero fias formas»,
entre o alogismo e a negacdo absoluta de todo o objecto, o «na-
da»? Em suma, para retomarmos o paralelismo com Descartes, co-
mo se passa do Deus Enganador ao Génio Maligno? .

Para respondermos a estas questdes, teremos de examinar as
préprias obras. .

Com efeito, Malevitch atravessa uma série de fases antes de
chegar ao suprematismo: impressionismo, influéncia de Cézam}e,
da arte nova, do fauvismo, cubismo, futurismo; e, por fim, «alogis-
mo». «Alogismo» é o nome que Malevitch deu ao correspondente
pictérico da lingua «zaoum» que, segundo quutchpnykh e
Khebnikov, se destinava a alterar totalmente a rac1or§alldade,da
poética convencional. O alogismo de Malevitch dever1a~tambem,
por seu turno, inverter a armagao racional da representacao da na-
tureza nos seus tltimos redutos: «a razdo € uma gr}lheta de forcado
para o artista, € por isso que desejo a todos os artistas que percam
a razdon, escreve o pintor em Abril de 191519, ' .

Destaquemos alguns tragos «alégicos» de dois qua.dros particu-
larmente importantes deste periodo, A Vaca e o Violino e Um In-

glés em Moscovo:
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a. diversas correntes se condensam aqui: cubismo, naturalismo,
depois quadrilteros coloridos. As diferentes formas coexistem
sem nexo aparente. Varios planos e espagos se cavalgam sem co-
nexao;

b. Aparentemente, portanto, jd ndo h4 significagdo; a tal ponto
que Malevitch experimenta a necessidade de escrever, por tras de
A Vaca, a guisa de explicagdo: «Confronto algico de duas formas
“violino e vaca” como estddio da luta contra o logismo, o natural,
o sentido pequeno-burgués e o preconceito.» O alogismo identifi-
ca-se assim com a pesquisa de uma negacdo pictérica, através de
um movimento «aleatério» sem sentido das formas. Mas o aleat6-
rio é mitigado porque ndo atinge todos os planos das formas e a
sua combinagdo — a vaca e o violino s@o representagdes «natura-
listas» convencionais, reconhecemos bem o Inglés e as igrejas de
Moscovo, etc.; digamos que o aleatério ¢ travado e limitado pela
significagdo negadora que Malevitch quer dar ao quadro. Recipro-
camente, esta ndo € clara nem acabada, uma vez que sdo precisas
palavras para traduzir e explicitar o sentido das imagens: é, por seu
turno, limitada pelo aleatério parcial do tipo e da combinagio das
formas. Em suma, surge uma espécie de oposicio entre o movi-
mento caético € o movimento negador que impede tanto um como
outro de se exprimirem totalmente.

c. A prova disso € que a representa¢gdo mimética mantém os
seus direitos — e isto em todos os quadros alégicos: restos de ima-
gens de objectos sdo representados neles e, sobretudo, uma direc-
¢do primordial do espago (que o cubismo conservava também), a
verticalidade, o alto e o baixo.

Segue-se que, para que haja negagdo pictérica total (quer dizer,
abstracta, no sentido em que as formas fazem linguagem, e se bas-
tam a si proprias ja ndo necessitando de um referente para se faze-
rem compreender), € preciso antes do mais que um movimento
aleat6rio completo se apodere das formas e lhes tire a sua signifi-
cagdo, movimento que, para ser completo, deve retroagir e atingir
néo s6 o referente (o representado na representagdo), mas o que, na
prépria forma, faz sentido ou permanece como um resto de inerén-
cia do contetido. S6 assim o caos total se instalari e se tornard ne-
gagdo; s6 assim esta se distinguird; sé assim a pintura se poder
auto-reflectir, tomando o seu préprio movimento de formagio da
forma como inico referente.
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Para ai chegar — em suma, para que a pintura possa erigir-se
em metalinguagem, Malevitch vai recorrer a linguagem articula-
da e, em particular, a poesia; vai fazer imbricarem-se uma na ou-
tra duas linhas diferentes de busca da forma abstracta: as repre-
senta¢des alégicas do tipo Um Inglés em Moscovo, € o monocro-
matismo de um certo cenério de Vitéria sobre o Sol, 6pera «al6-
gica» de Matiouchine, Khlebnikov, Kroutchonykh e Malevitch.
Esta imbricagdo prolonga e completa a relagdo da imagem com a
palavra.

O recurso a poesia passa pela histéria das relagGes entre a pintu-
ra de Malevitch com a poesia de Kroutchonykh e Khlebnikov, e a
sua lingua «zaoum». Algumas breves observagdes sqbre esta lin-
gua20: «transracional», ou «transmental», queria-se universal, indo
buscar 3s letras e as raizes etimoldgicas do russo elementos sono-
ros ¢ semanticos presentes em todas as linguas. Khlebnikov escre-
ve: «O A persiste obstinadamente no comego dos nomes dos conti-
nentes: Asia, Africa, América, Austrdlia, embora estes nomes se
refiram a linguas inteiramente diferentes. Talvez nestas palavras
ressuscite, sem que disso a época moderna se aperceba, a silaba A
que um dia significou a terra firme »?!

Era assim preciso «criar um elemento semaéntico verbal novo,
precisamente oral, e ndo a palavra como som simbélico, mas a pa-
lavra como uma articulagdo directa de significagdo verdadeira»?2.
Era preciso, pois, «despertar as palavras», «criar palavras», «auto-
desenvolver as palavras» revelando a significagio universal dos
seus fonemas e da sua grafia, prefixos, sufixos, letras.

Ora, todo este esforgo dos poetas visava a «ndo-figuragao», quer
dizer, uma escrita ndo-representativa, nao-narrativa, nz”lo-natur_alls—
ta. O objectivo de Khlebnikov encontrava-se com o de Malevnch,
construir formas poéticas abstractas de onde fosse excluida toda a
relagdo com o objecto. .

Neste sentido, a lingua transracional combatia também a razao;
como escrevia Khlebnikov: «Deste modo a lingua “zaoum” € a lin-
gua ecuménica do futuro em germe. SO ela podp unir os ho’mens.
As linguas da razio separam.»?3 Lingua ecuménica ou metalingua;
mas uma metalingua de certo modo «infralmgqishca» (d.e ondp o
seu carécter «transmental»): «imagens-sons», «ritmos», tais seriam
as unidades formando as palavras da nova lingua.
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Khlebnikov declarava, num texto programético: «Descobrir a
pedra mdgica da metamorfose de todas as palavras eslavas umas
nas outras, sem arrancar o circulo das suas raizes — fundir umas
nas outras livremente as palavras eslavas —, eis a minha primeira
relagdo no que toca a palavra. E a palavra autodesenvolvida, inde-
pendente do que a rodeia e da utilidade para a vida. E como vejo
que as raizes ndo sdo mais do que uma aparigéo por tris da qual fi-
cam as cordas do alfabeto, gostaria de descobrir as unidades da lin-
gua universal em geral, a sua construgio a partir das unidades do
alfabeto. Tal € a minha segunda relagio no que toca 2 palavra. O
caminho de uma lingua transmental para o mundo inteiro.»24 E eis
um poema de Kroutchonykh em lingua «puramente fénica»
zaoum:

«dyr boul chtchyl
oubéchtchour
skoum

vy so bou
rlez.»25

Ora, uma das ideias-chave desta lingua universal era fazer cor-
responder, ou antes, fazer fundirem-se as cores e os sons, e até
mesmo a grafia das letras. Khlebnikov declara, num texto dirigido
«Aos pintores do mundo»: «O objectivo é criar uma lingua escrita
geral, comum a todos os povos do terceiro satélite solar, obter sig-
nos escritos que sejam compreensiveis e aceitdveis para toda a es-
trela povoada por homens (...) A pintura falou sempre numa lin-
gua acessivel a todos (...) O alfabeto comum a vérios povos é um-
breve diciondrio do mundo espacial que estd muito préximo, pin-
tores, da vossa arte, do vosso pincel (...) Seria possivel recorrer ao
meio da cor e designar o M com azul-escuro, o V com verde, o B
com vermelho, o S com cinzento, o L com branco, etc.»26 Para
Khlebnikov, esta lingua universal adoptaria uma grafia geométrica.

Malevitch vai fazer suas estas ideias.

Todos os comentadores notaram a maneira particular como
Malevitch utiliza as letras nas suas telas. Ao contrério de Picasso
e de Braque, que, designadamente com as suas colagens, reprodu-
zem os caracteres tipograficos tais quais sdo, ele pinta as letras,
colore-as, trabalha-as. Aplica assim, 4 sua maneira, as ideias de
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Khlebnikov, inventando o alogismo, espécie de projeccdo da lin-
gua «zaoum» na pintura. Ao transcrever nos seus quadros pala-
vras e letras que transforma em formas pictdricas, cria uma ine-
réncia estreita entre palavra e cor e, mais profundamente, entre
palavra, cor e significagdo. ' .

Olhemos Um Inglés em Moscovo. Mostra os efeitos deste tipo
de inscrigdo da escrita na tela: o

a. Em primeiro lugar, as palavras «eclipse parmal»h j4 ndo pos-
suem uma significacdo pura, uma esséncia, mas esta impregna-se
de cor e de forma (cores das letras; cobertura de metade do rosto,
etc.). O signo verbal torna-se uma forma pictérica, esta adquire
mais significagdo verbal abstracta. A inscri¢do pictérica das pala-
vras déa-lhes uma significagdo colorida, enquanto as formas e as
cores adquirem fungdes significantes quase-verbais. Forma-se as-
sim uma espécie de camada de sentido colorido, para a qual reen-
via a representagao. ‘

b. Reenvia para essa camada porque o signo verbal inscrito per-
tence, ele préprio, a representacdo que nomeia. Opera-se uma in-
versdo parcial entre significante e significado, a escrita pertence ao
significado, as palavras significam-se a si préprias mas enquanto
representacdo. Constituem um elemento do «eclipse parcial» que
designam: é também o eclipse parcial da significagdo puramente
verbal. Da-se um inicio de auto-referéncia das formas pictdricas,
uma vez que hd representagdes que se representam a si proprias.
Aproximamo-nos da metalingua: esta representacdo cujo titulo é
Um Inglés em Moscovo representa-se a si prépria pela mediagéo. de
uma espécie de subtitulo («eclipse parcial») que explicita o sentido
da representagdo. Mas, como o subtitulo faz parte da representa-
¢do, esta escapa parcialmente a representagdo mimética e represen-
ta-se a si prépria. Assim se constréi uma espécie de meta-infralin-
gua. .

c. A ineréncia parcial da representagio ao representado cria um
inicio de movimento caético do sentido da representagdo: esta tem
por objecto-referente o eclipse parcial do rosto do Inglés bem co-
mo o significante deste eclipse; a significagdo d.a representacio
comporta portanto o sentido do primeiro acontecimento compor-
tando este, por seu turno, o significado (colorido) «(?chpse par-
cial», o qual remete para a representagio, € assim por diante. Algu-
ma coisa do sentido da representa¢io escapa definitivamente a re-
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presentacdo, quer dizer, que a oculta realmente como um eclipse
parcial do sentido.

Ora, o que ¢ ocultado do sentido da representacdo inscreve-se
nela, dando-se agora na imanéncia do gesto da ocultagdo, ou do
movimento de auto-referéncia da representagdo. Em suma, o qua-
dro significa parcialmente um gesto, um movimento abstracto.

Notemos que o movimento caético oscila entre os dois pSlos da
ineréncia: entre a significagdo «colorida» dos movimentos pintados
do «eclipse parcial», e o que as préprias formas (ocultando um rosto
e ocultando-se umas as outras em diversos planos sobrepostos) no-
meiam como sentido verbal: uma ocultagdo, a ac¢do de ocultar. A
qual tinge o sentido de «eclipse parcial», quer dizer, da prépria re-
presentag@o, etc. Ora a tela mostra (uma representagdo, um objecto,
um acontecimento), ora o oculta; ora tem um sentido colorido (que
mostra), ora tem uma significagdo abstracta (que esconde e se es-
conde); e este movimento transfere-se para um plano superior: por-
que ao designar o préprio movimento gragas ao qual a representagio
se oculta a si prépria (e j4 ndo apenas um objecto), a ocultagdo (que
equivale a uma negacdo), acaba por significar o movimento caético
de imbricagdo da imagem na escrita-imagem, quer dizer, em si pré-
pria. Mas, pelo seu lado, o movimento caético ndo pode receber sen-
tido fixo algum, nem, em particular, o de «negagio». Estabelece-se
um conjunto de vectores: uma tensio entre caos e negagio, por um
lado; e, por outro lado, uma tendéncia do caos para se condensar, pa-
ra convergir inteiro rumo a significagdo e a0 movimento de negagio.

E, de resto, a impressao fortissima que o quadro comunica: uma
espécie de incoeréncia, de caos inacabado.

Como acabamos de ver, Malevitch ndo conseguira ainda auto-
-referenciar totalmente a pintura a si prépria: travava-o a oposicio
caos-negagdo. Era preciso levar o caos até ao fim da sua tendéncia,
até ele se tornar uma negagio completa.

A realizagio completa da tendéncia para a nega¢do consuma-se
no Quadrado Negro.

Como foi que Malevitch ai chegou, a partir dos quadros alégi-
cos onde esse movimento se manifestava ja para acto continuo se
estabilizar como se um limite se lhe opusesse? Como foi que pas-
sou do caos a negagdo e desta tiltima a primeira forma suprematis-
ta inteiramente auto-referenciada?
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Podemos supor, pelo que diz o préprio Malevitch, que o princi-
pal impulso tenha vindo dos cendrios da 6pera Vitdria sobre o Sol
e, em particular, do que mostra um fundo de cena quadrado corta-
do por uma diagonal e cuja metade superior triangular € negra, a
metade inferior branca. O espago € perspectivado de maneira natu-
ralista. Este cendrio representa também um eclipse parcial do sol.
O Quadrado Negro nasce da sobreposi¢io entre este cendrio € o
alogismo de Um Inglés em Moscovo.

Eis o que aconteceu.

a. Depois de ter pintado os cendrios para Vitdria sobre o Sol,
Malevitch comega o seu periodo alégico. Neste, quadrildteros co-
loridos barram as representagdes: 0 movimento do eclipse € signi-
ficado por toda a parte, embora por meio de diversas cores, in-
cluindo o branco. Em Um Inglés em Moscovo, o eclipse parcial
torna-se o proprio tema da imagem.

b. Podemos supor que a negacdo, enquanto tendéncia para o
caos das formas (e do seu sentido) constitui qualquer coisa como
um «atractor estranho». Ora, a negag¢do esboga-se ainda como
eclipse parcial, na ineréncia da significagao colorida ao signo da
escrita pictérica, bem como nos planos que se sobrepdem parcial-
mente e na ocultagdo do rosto do Inglés; e, por fim, no semigesto
do movimento de ocultagdo do préprio sentido (da representacao).
Era preciso que este movimento de ocultagdo do sentido, que néo
faz ainda sentido por si préprio, se libertasse do referente, se auto-
nomizasse, se auto-referenciasse. Como? Completando o seu pré-
prio movimento. Como fazé-lo? Remetendo a representagio de
Um Inglés em Moscovo para fora de si prépria, para uma outra re-
presentagdo (desenho de Vitéria sobre o Sol); fazendo significar a
primeira pela segunda, Malevitch completava o movimento aldgi-
co. Porque — o que é que era significado em Um Inglés? Um
eclipse, uma obscuridade que ndo era 14 visza, mas se fipresentava
apenas como auséncia-ocultagio de uma parte dos objectos (e do
rosto). O que af se ocultava (a sombra) ndo se dava a ver. Repre-
sentando o que, em Um Inglés em Moscovo, ndo se mostrava pelo
que se via como cor negra em Vitdria sobre o Sol, M.alev1tch faz
entrar no circuito das iteracgdes que se incluem, quer dizer, no mo-
vimento oscilatério caético do primeiro quadro, um novo elemen-
to, a cor. Mas, neste circuito auto-referenciado, o negro vai signifi-
car-se a0 mesmo tempo que significa o movimento (a acgao de
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ocultar) dos outros elementos (formas como o peixe branco, pla-
nos verticais sobrepostos, quadrangulos, etc.). Vai portanto esten-
der-se uma vez que se significa cada vez mais em ineréncia cada
vez mais completa consigo préprio (enquanto significante e signi-
ficado, enquanto imagem e representado); desposando o movimen-
to aleatério alégico das formas e das cores, e significando-as, vai
cobrir todas as outras cores; e todo o espago da representa¢do (um
quadrado, a superficie da tela).

Assim se forma o Quadrado Negro como negagio total de toda
a representag¢do de objecto. O completar-se do movimento caético
na negagao obedece a vérias condigdes e a efeitos precisos:

a. Foi preciso que uma cor (o negro) e uma forma (o quadrado)
significassem fodos os outros modos de ocultagio j4 representados
para que se obtivesse uma ocultagdo-negagdo completa do objecto.
Esses modos eram as formas cubistas, futuristas, naturalistas: ocul-
tavam parcialmente objectos representados; ao ocultar tais modos
de ocultagdo, ao negar a negagdo, Malevitch referenciava a pintura
a si propria sem a reenviar ji para o objecto. Ao mesmo tempo,
transformava a negagfo parcial em negagio total. Foi preciso reto-
mar, com o alogismo, todas as correntes negadoras da representa-
¢do mimética, comegar por fazé-las coexistir no caos e em seguida
nega-las a todas, para obter um gesto (uma forma pictérica) abs-
tracto de negagao absoluta.

b. Assim, as cores tornavam-se puras, as formas suprematistas
nasciam unicamente do «movimento das massas coloridas» (o qual
devia depender apenas da cor). Este movimento comegou por ser o
da auto-referéncia da pintura no cumprimento do movimento caé-
tico da negagao.

c. Cobrindo todas as superficies de ocultagio anteriormente repre-
sentadas, Malevitch obtém a planeidade pura e o monocromatismo.

d. Levando até ao fim a tendéncia para a negagdo, Malevitch sai
do caos. Ja ndo h4 estrato oscilatério de «significagdes coloridas»
uma vez que 0 movimento se orientava para a pregnincia do senti-
do abstracto (verbal) das formas. O negro como «eclipse total»
significa-se como negac@o pura. A camada de sentido colorido é
curto-circuitada, abolida uma vez que ja ndo h4 necessidade da es-
crita pintada para significar ideias. A ideia inscreve-se doravante
no movimento das formas abstractas como diferenca («dissonan-
cia», escreve Malevitch).
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No entanto, falta uma dltima operagio para que o Quadrado Ne-
gro se torne um elemento positivo de uma nova linguagem pictéri-
ca.

Retomemos de novo a comparagdo com Descartes: sabemos
agora o como e o porqué da passagem do Deug Enganador ao Gé-
nio Maligno, quer dizer, do movimento aleatério (em Malewtch: o
alogismo) 2 negagéo total de tudo; mas ndo sabemos amda'cor'no
surge o sujeito do Cogito (ou, sempre em Malevitch, a primeira
forma auto-suficiente no seu sentido pictérico puro). Como foi que
0 Quadrado Negro sobre Fundo Branco deixou de representar a
auséncia absoluta de objecto para significar uma presenca formal
auténoma e auto-suficiente — tornando-se o ponto de partida da
invengdo de novas formas igualmente abstractas?

E claro que aquilo que af conduziu se produziu a0 mesmo tem-
po que o movimento de negagéo total do objecto. Porque é 0 pro-
prio movimento de auto-referéncia da forma pictérica que a liberta
do objecto e a autonomiza. E, portanto, na realizagﬁq gompleta do
caos parcial que surge também a nova percepgao positiva do Qua-
drado Negro como forma que ja nio constitui uma negagéo.

Vimos como a negagio parcial se transformava em negag@o to-
tal; ndo sabemos como o caos parcial se amplia e adquire as for-
mas alégicas: o que é que leva até ao fim o movimento cadtico que
abala estas representagdes (em particular, as de Um Inglés em
Moscovo)?

Este movimento de efectuagdo do caos passa-se fora da pintura
(é, precisamente, ocultado pelo negro que cobre a tela): porque im-
plica o corpo do espectador. .

Com efeito: o dltimo resto de ineréncia da representagdo algica
(e cubista) ao objecto-referente natural era a verticalidade como
dimensdo do espaco real transportado para a tela. Tal era o dltimo
bastiio do mimetismo. Como fazer oscilar a verticalidade? Ven-
cendo o peso ou, antes, a gravidade. E preciso desagregar, deslocar
«pelos ares», o ponto de vista do espectador. ‘

Todas as especulagdes, proclamagdes («esburaquei o que':bra-luz
das limitagdes coloridas, saf para o branco, voguem na minha es-
teira, camaradas aviadores, pelo abismo, eu estabeleci os sem-a’lfq-
ros do Suprematismo. (...) Voguem! O abismo livre branco, o infi-
nito estio a vossa frente»27), teorias malevitchianas sobre a neces-
sidade de nos projectarmos no espago cosmico, na natureza do es-
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ocultar) dos outros elementos (formas como o peixe branco, pla-
nos verticais sobrepostos, quadrangulos, etc.). Vai portanto esten-
der-se uma vez que se significa cada vez mais em ineréncia cada
vez mais completa consigo préprio (enquanto significante e signi-
ficado, enquanto imagem e representado); desposando o movimen-
to aleatério alégico das formas e das cores, e significando-as, vai
cobrir todas as outras cores; e todo o espaco da representa¢dao (um
quadrado, a superficie da tela).

Assim se forma o Quadrado Negro como negagio total de toda
a representagdo de objecto. O completar-se do movimento caético
na negacao obedece a vérias condicdes e a efeitos precisos:

a. Foi preciso que uma cor (o negro) e uma forma (o quadrado)
significassem todos os outros modos de ocultac@o ja representados
para que se obtivesse uma ocultagdo-negagcdo completa do objecto.
Esses modos eram as formas cubistas, futuristas, naturalistas: ocul-
tavam parcialmente objectos representados; ao ocultar tais modos
de ocultagdo, ao negar a negagdo, Malevitch referenciava a pintura
a si propria sem a reenviar ja para o objecto. Ao mesmo tempo,
transformava a negagdo parcial em negagao total. Foi preciso reto-
mar, com o alogismo, todas as correntes negadoras da representa-
¢do mimética, comegar por fazé-las coexistir no caos e em seguida
negé-las a todas, para obter um gesto (uma forma pictérica) abs-
tracto de negagdo absoluta.

b. Assim, as cores tornavam-se puras, as formas suprematistas
nasciam unicamente do «movimento das massas coloridas» (o qual
devia depender apenas da cor). Este movimento comegou por ser o
da auto-referéncia da pintura no cumprimento do movimento caé-
tico da negacao.

c. Cobrindo todas as superficies de ocultagio anteriormente repre- -

sentadas, Malevitch obtém a planeidade pura e © monocromatismo.

d. Levando até ao fim a tendéncia para a negacdo, Malevitch sai
do caos. Ja ndo ha estrato oscilatério de «significa¢des coloridas»
uma vez que o movimento se orientava para a pregnancia do senti-
do abstracto (verbal) das formas. O negro como «eclipse total»
significa-se como negacdo pura. A camada de sentido colorido é
curto-circuitada, abolida uma vez que ja ndo ha necessidade da es-
crita pintada para significar ideias. A ideia inscreve-se doravante
no movimento das formas abstractas como diferenca («dissonan-
cia», escreve Malevitch).
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No entanto, falta uma dltima operagdo para que o Quadrado Ne-
gro se torne um elemento positivo de uma nova linguagem pictéri-
ca.

Retomemos de novo a comparagdo com Descartes: sabemos
agora o como e o porqué da passagem do Deus Enganador ao Gé-
nio Maligno, quer dizer, do movimento aleatério (em Malevitch: o
alogismo) a negag@o total de tudo; mas ndo sabemos ainda como
surge o sujeito do Cogito (ou, sempre em Malevitch, a primeira
forma auto-suficiente no seu sentido pictérico puro). Como foi que
0 Quadrado Negro sobre Fundo Branco deixou de representar a
auséncia absoluta de objecto para significar uma presenca formal
auténoma e auto-suficiente — tornando-se o ponto de partida da
invencdo de novas formas igualmente abstractas?

E claro que aquilo que af conduziu se produziu a0 mesmo tem-
po que o movimento de negagao total do objecto. Porque € o pré-
prio movimento de auto-referéncia da forma pictdrica que a liberta
do objecto e a autonomiza. E, portanto, na realizagdo completa do
caos parcial que surge também a nova percepgdo positiva do Qua-
drado Negro como forma que ja ndo constitui uma negagao.

Vimos como a negagéo parcial se transformava em negagao to-
tal; nio sabemos como o caos parcial se amplia e adquire as for-
mas alégicas: o que é que leva até ao fim o movimento cadtico que
abala estas representagdes (em particular, as de Um Inglés em
Moscovo)?

Este movimento de efectuagio do caos passa-se fora da pintura
(é, precisamente, ocultado pelo negro que cobre a tela): porque im-
plica o corpo do espectador.

Com efeito: o dltimo resto de ineréncia da representagdo alogica
(e cubista) ao objecto-referente natural era a verticalidade como
dimensdo do espago real transportado para a tela. Tal era o dltimo
bastidio do mimetismo. Como fazer oscilar a verticalidade? Ven-
cendo o peso ou, antes, a gravidade. E preciso desagregar, deslocar
«pelos ares», o ponto de vista do espectador.

Todas as especulagdes, proclamagdes («esburaquei o quebra-luz
das limitagdes coloridas, saf para o branco, voguem na minha es-
teira, camaradas aviadores, pelo abismo, eu estabeleci os semafo-
ros do Suprematismo. (...) Voguem! O abismo livre branco, o infi-
nito estiio a vossa frente»27), teorias malevitchianas sobre a neces-
sidade de nos projectarmos no espago césmico, na natureza do es-
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pago de 4 ou 5 dimensdes, no espago-nevoeiro branco que rodeia a
Terra e de onde se deve olhar para ela?8, implicam este desloca-
mento do ponto de vista do espectador.

Ha negacdo e vazio (auséncia total de objecto) enquanto olha-
mos o Quadrado Negro segundo as direcgdes habituais estdveis do
espaco objectivo (alto/baixo, esquerda/direita). Tudo muda se
olharmos as mesmas formas de cima ou antes, como se nos colo-
cdssemos em cima. O Quadrado — mas também todas as outras
formas suprematistas — supde uma percepgio a partir de um espa-
¢o de dimensdes imprecisas (esse mesmo da planeidade branca,
dos «nevoeiros brancos»). A altera¢do dos pontos de referéncia es-
paciais cria a vertigem e completa o caos. No que se refere a per-
cepedo do quadrado negro, o deslocamento do ponto de vista para
«o ar» implica uma espécie de secagem da profundidade da cor
(buraco negro): o que era auséncia e representagdo ainda de uma
auséncia torna-se presenga — de uma forma plana pura. E nesta
bidimensionalidade que as formas suprematistas vdo criar o seu
préprio espago sem gravidade, em a-peso.

O deslocamento do olhar do espectador acelera e globaliza o
movimento caético parcial das formas e do sentido das telas al6gi-
cas. Este caos total ndo pode muito simplesmente ser pintado: um
quadro, uma obra de arte supdem um nexo que negue o caos. Este
caos total estd, uma vez mais, fora da pintura; é provocado pelo
transporte pelos ares do ponto de vista do espectador, e pela aboli-
¢do da linha de terra (ou do horizonte) que ordenava o espago da
representacdo dividindo-o em alto e baixo: «Destrui o anel do ho-
rizonte e saf do circulo das coisas, a partir do anel do horizonte no
qual estdo incluidos o pintor e as formas da natureza. Esse maldito
anel, descobrindo coisas sempre novas, leva o pintor para longe do
alvo da sua perda.»?° Portanto, & necessério avangar-se para a pr6-
pria perda, querer-se a prépria perda quebrando o anel do horizon-
te: € necessario querer-se a vertigem e o caos, todo 0 caos para se
poder sair dele.

A dupla ineréncia — a cor e a luz por um lado e, por outro lado,
ao espago objectivo — da representac@o naturalista ao referente
rompeu-se, a nova forma abstracta pode constituir-se como lingua-
gem.

Ora, as formas suprematistas — que emanam, todas elas, do
Quadrado — instauram-se a partir da inscrigdo de uma auséncia,
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ou melhor, da ndo-inscri¢do (inscrita) de um movimento fora da
pintura. O negro como «buraco» (quer dizer, como auséncia de
icone) surge de um gesto ndo inscrito enquanto tal: mantendo-se
fora da pintura, é na imanéncia da vida e do espago que ele esta.

Como ganha esta auséncia ou ndo-inscri¢ao um sentido pictori-
co positivo? Como acaba o «buraco» negro por suscitar o nasci-
mento do «abismo branco» suprematista? (Ou ainda: como se pas-
sa do Génio Maligno ao Cogito?)

Arrancando-se a Terra, o espectador desprende-se do seu outro
vertical, de pé, submetido ao peso. Vé-se (e v&€ o quadrado, vé-se
portanto vendo o quadrado de onde tudo € excluido); e vé inscre-
ver-se nesse quadrado o seu movimento de arrancamento a Terra,
ndo como gesto mas como puro movimento pictérico, como movi-
mento de preenchimento do quadrado (de Vitdria sobre o Sol) pela
cor negra; e, a0 mesmo tempo que ele préprio flutua «no ar» vé
flutuar o quadrado preenchido no mesmo espaco. O quadrado estd
doravante no espago césmico, sideral: podemos supor que tem
mais de 3 dimensdes (Malevitch escreve: «4, 5, 6 dimensdes...»).

O movimento da massa negra estendendo-se para baixo corres-
ponde exactamente a0 movimento de arrancamento do corpo a
Terra: porque o tridngulo negro de Vitdria sobre o Sol mantinha-se
ainda num espago euclidiano referido ao espago exterior objectivo;
o movimento do negro cobrindo todo o quadrado desloca este lti-
mo rumo a um espago ndo-gravitacional. O Quadrado Negro e to-
das as formas suprematistas flutuam fora do espago terrestre, cujas
dimensdes comportam um alto e um baixo. Esse espaco infinito,
com miiltiplas dimensdes, libertado das ineréncias e dos pesos do
espago terrestre, é o prdoprio branco, o avesso do negro, a nova
presenga do «nada» absoluto.

Estendendo-se, 0 negro produz o Quadrado: a forga das massas
coloridas engendra a forma quadrada, quer dizer, 0 seu sentl:do en-
quanto forma pictérica colorida. E uma forma dinﬁmica,'anlmada,
de tal maneira que potencialmente contém em si toda a linguagem
abstracta que em seguida Malevitch desenvolvera.

Assim, a forca deste movimento é a mesma que arranca o ho-
mem ao espago natural: este gesto do corpo que se inscreve ao
mesmo tempo como auséncia (do corpo) e como presenga (de mo-
vimentos de formas abstractas e de cores) cria uma nova lingua-
gem pictérica auto-referenciada.
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Resumamos: ndo bastava cobrir de negro o quadrado semi-pin-
tado do cendrio de Vitéria sobre o Sol para produzir uma forma
abstracta, o Quadrado Negro. Era preciso comegar por referir esta
representagao de um cendrio a uma outra representagiio (Um Inglés
em Moscovo) para que a cor negra volvida cor do eclipse (de todas
as colsas, de todas as imagens pictéricas, e ndo do sol apenas) ga-
nhasse um alcance geral. Isto permitiu contaminar o negro de Vitd-
ria sobre o Sol de maneira a fazé-lo tomar uma significagdo geral
(totalizadora de sentido, como antes nio tinha: transforma-se em
negro que oculta ndo s o sol, mas toda e qualquer imagem).

Assim a negac@o foi levada ao seu termo; a caotizagdo do senti-
do atingiu o seu ponto limite porque todo o ponto de referéncia no
€spago e o proprio espago foram alterados; e o referente da ima-
gem icénica foi totalmente abolido, enquanto nascia a forma abs-
tracta num novo espago € numa nova imanéncia.

E preciso conceber estes multiplos processos acontecendo con-
juntamente num unico instante: surge o Quadrado Negro.
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Ponto material e espaco de imagem

O Quadrado Negro é «o icone do nosso tempo»!. O facto de
Malevitch assim o designar indica ironicamente? que ele aparece
no lugar, agora vazio, do icone tradicional; e ndo € por acaso que a
primeira «representa¢do» do «nada» resulta da supressdo de um
rosto.

Trata-se de facto do espago do icone: o quadrado negro € enqua-
drado por uma faixa branca resultante do achatamento das trés di-
mensdes do cendrio da Spera Vitdria sobre o Sol numa tnica su-
perficie bidimensional continua. O negro corresponde ao «fundo»
do icone antigo volvido «figura» (vazio) cujo novo «fundo» é o
branco abissal (que desempenha também o papel de quadro). O
rosto icénico desapareceu, ji nao reflecte o olhar do espectador.
Neste jogo de transformagGes transitivas figura/fundo, a forma su-
prematista apaga o olhar.

Sao imagens cegas ou antes, sem rosto ou com o rosto «apaga-
do» (sem olhos, sem nariz, sem boca como os rostos dos campone-
ses que Malevitch pintard mais tarde3, que impedem o espectador
de olhar um quadro como olhava antes. Precisamente, j& ndo olha-
mos o quadro, vemo-lo; vemo-lo como se o olhdssemos; o olhar
fez-se visdo ao dissipar-se.

Agora, a visdo ja ndo tem que tomar de empréstimo ao olhar (e
muitas vezes ao olhar de um personagem representado) o seu po-
der de reenvio; mas por toda a parte do quadro 0 movimento das
formas «reenvia» para alguma coisa ausente, alguma coisa de nao-



-representado. O «irrepresentavel» da pintura moderna (segundo a
expressdo de Adorno e de Lyotard) comega sem divida aqui: é o
«espiritual» de Kandinsky, o «nada» ou o «mundo sem-objecto»
de Malevitch. Mas um e outro falam de «ressonincias interiores»
(Kandinsky) ou de «movimentos interiores» (Malevitch) para de-
signar 0 que a extrema abstrac¢do das formas exprime. O visual-
mente irrepresentdvel age directamente sobre o mundo interior,

O «nada» inscreve-se pois no Quadrado Negro como auséncia e
presenga, dando-se esta segundo um modo particular uma vez que
toda a forma visivel acarreta doravante no seu movimento a elisio
de uma figura e de um sentido: como se na sua superficie preen-
chida de cores e forgas se continuasse a esbogar uma fuga do senti-
do. E por isso que a percep¢do de um quadro abstracto exige uma
descodificagio.

Na raiz desta dupla inscri¢do paradoxal (a do «nada» e a dos
«movimentos interiores»), hi o movimento do corpo que se deslo-
cou do seu ponto de vista original. O corpo deixou o seu alicerce
terrestre para cumprir o eclipse total, quer dizer, para abolir o ico-
ne e o seu olhar: a negagdo total da representagdo mimética e do
seu espago estdvel corresponde o obscurecimento do olhar. Ao li-
bertar o movimento das massas coloridas, retidas até entdo em for-
mz'ls‘conhecidas (cézannismo, cubismo, futurismo, alogismo), a
exibi¢do do negro de Vitdria sobre o Sol cria a primeira forma su-
prematista; e este movimento tem a sua equivaléncia plena no do
corpo e do olhar (que deixaram o antigo ponto de vista para se
irem localizar no abismo sideral).

Como descrever o derrame, a extensdo da massa negra? Nio co-
mo a de uma cor sobre uma superficie, uma vez que em tal caso te-
ria bastado prolongar o negro de Vitdria sobre o Sol para se obter a
forma abstracta. Ora, a extensdo do negro implica uma série de
operagdes complexas como a aboli¢do do espago perspectivista, a
tr.ansformagéo do trompe [’oeil em profundidade «branca», quer
dizer, em «abismo», etc. Acima de tudo, foi preciso, com tais
transformagdes, despojar as formas antigas (tragos, contornos, co-
rfes) da sua carga semantica para as fazer suportar a de um «nada»
(intraduzivel em linguagem pictérica ou verbal convencional).

Esta transferéncia semdntica resulta, como vimos, do desloca-
mento do corpo; a qual corresponde a0 movimento de libertagdo
das massas coloridas (e, antes do mais, A extensdo do negro). Tal
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movimento vai fazer, doravante e por si préprio, sentido: ndo co-
mo movimento de alguma coisa situdvel no espago tridimensional,
mas como movimento de «nada» num espago outro. Os quadros
suprematistas, totalmente abstractos, induzem movimentos de for-
mas que tém um sentido pictérico imediato (enquanto reenviam
para «movimentos interiores»).

Movimentos sustentados pelo (mas ndo referidos ao) corpo: este
estd no plano de imanéncia, fora da esfera da pintura, embora ja
ndo se situe no espago objectivo. O movimento do corpo vai do es-
pago objectivo ao espago «aéreo» suprematista (um pouco como
Duchamp queria ir da segunda e terceira dimensdo a quarta). Em-
bora nio saibamos como, tradu-los um no outro. Nao € representa-
do porque ndo é representdvel (estando o cédigo de tradugio inti-
mamente implicado nos dois tipos de espago); mas € ele que orde-
na, sustenta e dé sentido a todos os outros movimentos de formas
que se desdobram por ocasido da génese do Quadrado Negro. Mo-
vimento paradoxal: acha-se estreitamente envolvido na transfor-
magdo das formas, mas, enquanto pertencente a um corpo visivel,
é excluido da esfera de manifestagio das formas novas.

E por isso que ndo ha olhar em Malevitch: o olhar supde um
rosto que supde as dimensdes do espago objectivo. O rosto prende
o olhar a terra (enquanto o olhar afasta o rosto da terra). A viso
pura transporta imediatamente o empirico para o invisivel. O des-
locamento do corpo para i do «anel do horizonte» acarreta uma
espécie de cegueira do olhar. O espectador € solicitado a ver uma
visdo que seria inteiramente olhar: o reenvio uniria dois «interio-
res», o das formas e o do espectador.

A dupla inscri¢do — da auséncia do corpo visivel e da presenca
dos seus movimentos irrepresentdveis — vai puxar a pintura abs-
tracta em dois sentidos contrérios: para o plano de imanéncia, para
o lado da vida e do corpo, segundo a tendéncia para o regresso in-
cessante do que foi elidido; e para o plano de composi¢do, para o
lado das formas puras, incompreensiveis, «abstractas», segundo a
vocagio primeira que instaurou a forma auto-referida. Esta dupla
tendéncia decidira dos destinos da pintura abstracta ao longo de to-
do o século: nostalgia do corpo que impele a sua manifestagao bru-
ta, por reacgio 2 sua elisdo original (Pollock, Klein, Montana, a
Body Art, a Land Art, a action painting, etc.); € 0 afastamento cada

vez mais forte do sensivel e da matéria (minimalismo, arte concep-
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tual). Estas duas grandes orientagbes, aparentemente opostas, pro-
vém do mesmo tronco. Fundamentalmente, a arte abstracta atrai o
corpo porque o corpo ¢ atraido pelo plano de imanéncia.

O que é que entdo se inscreve no Quadrado Negro? Nao um mo-
vimento do corpo, mas o que, no movimento do corpo, nega o plano
de composigdo. Tal € aquilo que ndo é, por defini¢do, representdvel.

Na nova imagem-nua (a forma suprematista), dois gestos condi-
cionam o sentido para que ela convoca: em primeiro lugar, o gesto
que traz consigo a negagdo total das formas, o «nada». Estando fo-
ra da pintura, este aponta para uma nova imanéncia: «Assim, te-
mos na superficie plana da tela novas relagdes de rectas e curvas
que se tornam reais para a vida», escreve Malevitch?. Este gesto
negador ndo poderia ser pintado uma vez que implica a negagdo da
prépria pintura (2 maneira de Duchamp).

Por outro lado, hi o gesto da pintura, situado no plano de com-
posi¢io’. Nega o primeiro uma vez que afirma a forma pictdrica.

Ora, a0 negé-lo, imprime na forma suprematista (e, em geral, na
forma abstracta) uma torgdo para que ela ndo diga o gesto do cor-
po, para que ndo manifeste qualquer traco desta elisdo. Mas € pre-
cisamente esta tor¢do que se vai tornar caracteristica da forma
«abstracta», quer dizer, da sua abstrac¢do. Dupla, ou até mesmo
tripla abstrac¢@o: ja ndo se representard o referente objectal nem o
gesto que o recusa; mas ja ndo se mostrard também o desfasamen-
to entre o plano de imanéncia (referente, gesto negador) e o plano
de composi¢do (forma abstracta). A forma abstracta fard abstrac-
¢do da abstracgdo. A tor¢do imposta a forma equivale a um silén-
cio (sobre o préprio mecanismo da tor¢do — ou da abstrac¢do —,
quer dizer, sobre a descontinuidade entre o plano de imanéncia e o
plano de composi¢@o). E por isso que as formas abstractas pare-
cem mudas (mais do que cegas): a arte abstracta traz consigo o si-
Iéncio inconsciente do seu gesto corporal negador origindrio.

Mudez da imagem-nua: nio devemos esquecer que o gesto do
corpo que se arranca a terra, libertando a forma do seu referente
objectivo, tem origem neste primeiro reenvio da imagem (de Um
Inglés em Moscovo) para uma outra imagem (de Vitéria sobre o
Sol) que curto-circuita a referéncia a linguagem (inscrita no qua-
dro). Portanto, se as imagens suprematistas sio mudas, é também
porque foram cortadas das suas «representacdes de palavras cor-
respondentes».
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O que vai determinar uma certa relagdo oscilante da imagem
com a palavra, do quadro com o seu titulo: ora a imagem entrard
em miiltiplos jogos (de adequagdo ou de inadequagdo, de inscrigdo
na tela, de substituigfio da imagem pela escrita, etc.) com a lingua-
gem; ora a imagem terd tendéncia a impor-se por si s6 («Sem Titu-
lo», 0 que constitui um titulo, mas que s6 admite para melhor o re-
cusar, etc.). Nos dois casos, a imagem-nua abstracta exprime o seu
corte original com a linguagem.

Resta um ponto por elucidar: como constréi Malevitch uma no-
va linguagem pictérica? Como é que as formas suprematistas va-
lem por unidades lexicais, e as suas combinagdes e movimentos
por regras de uma gramética? O que é uma linguagem pictérica?

Partamos da construgio do Quadrado Negro que proporciona o
primeiro acesso a uma «significagdo geral», uma «negag@o» signi-
ficada por uma forma pléstica.

Todo o processo de negagdo parcial de certos signos-sentidos
por outros signos, que atravessa o alogismo para culminar em Um
Inglés em Moscovo®, lembra curiosamente «a transposigdo» (en-
jambement) de Merleau-Ponty, enquanto operagido negadora lo-
cal’. A transposi¢do conduz a generalidade de horizonte por nega-
¢do indirecta deste ou daquele guale (esta ou aquela cor particular:
obtém-se assim a cor de iluminagdo, por exemplo). Em Malevitch,
o0 negro-negagio é alcangado quando se nega o negro particular e
parcial (porque ocupando apenas um semiquadrado, designando
apenas um eclipse parcial) de Vitdria sobre o Sol; e, com ele, todas
as outras cores representativas de outros eclipses parciais sobre-
postos de Um Inglés em Moscovo (rectingulos, formas e cores que
semi-escondem o rosto do Inglés), uma vez que o negro do cendrio
vai ser referido as cores do quadro alégico (ao branco do peixe,
por exemplo). A transposi¢do, acto negador serial (nem... nem...
nem...), encontra-se em Malevitch como arrancamento a Terra do
corpo do espectador: trata-se de uma espécie de transposi¢do-nega-
¢do «integral» de todos os eclipses parciais (diferenciais). Pode-
mos até supor que o eclipse do sol representado em Um Inglés em
Moscovo é provocado pela lua: o branco macilento do peixe, a sua
forma semicircular fazem imediatamente pensar na lua. Ora, o
Quadrado Negro s6 surge quando € a Terra que, cobrindo o sol, se
tolda inteiramente (causando o obscurecimento total da representa-
¢do naturalista): é a Terra, e j4 néo a lua, que provoca o eclipse to-
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tal. Mas, para que o espectador veja a Terra inteira, os seus objec-
tos e as suas imagens eclipsando-se a0 mesmo tempo que o sol;
para que o homem perceba a negagdo da terra (da natureza) como
imagem pictorica, € preciso que se situe fora da sua superficie e da
sua atmosfera, que a veja de cima, do espago. A transposi¢do nega-
dora, aqui, é o arrancamento a Terra e o transporte do espectador
pelo «abismo branco»: ao partir pelos ares, nega tudo o que € ter-
restre e nega a prépria lua; acima de tudo, nega a luz do sol que
afirmava o mundo e a imagem naturalista.

Assim o Quadrado Negro adquire uma generalidade de sentido.
Merleau-Ponty escreve: a transposi¢do (enjambement) faz nascer a
cor geral; e cada sentido, arrancado do todo, torna-se «parte total»,
quer dizer, um «mundo»8,

Ora, o «mundo» é o eixo da linguagem pictérica (e artistica):
sustenta a significagdo plastica e, por ai, os préprios «significan-
tes» (as formas). H4 linguagem quando cada forma se torna um
mundo (num quadro que constitui ele préprio um mundo); quer di-
zer, quando o conjunto das formas forma sistema; entdo, um estilo
nasce. Se a linguagem é uma articulacdo de elementos pictdricos
minimos que determina uma certa maneira de ver, esta, enquanto
angulo ou ponto de vista, constréi um mundo. Cada quadro é um
mundo contido num outro mundo (uma «fase» ou «periodo»), que
pertence ainda a um outro («a obra»). Em suma, certa pintura pos-
sui um estilo quando em cada forma, quadro, fase, obra, se reco-
nhece a mesma maneira de ver, o mesmo angulo, ou antes a mes-
ma «presenga» da totalidade. Presenca que nunca é visivel, mas
que é inteiramente manifesta: o todo onde a totalidade encerra um
infinito actual ndo é um todo, € a linha de estilo que oferece a uni-
cidade e a singularidade a cada mundo. Se a totalidade desvenda
ao olhar um infinito, é porque estd de algum modo ausente: a
maior parte do mundo permanece escondida, e € indicada através
das pequenas percepgoes.

Assim, o0 modo de presenca da totalidade infinita em cada mun-
do (a forma, o quadro, o periodo, a obra) difere da do organismo
nos 6rgaos. A forma ou a imagem entra numa relagdo de expressio
com o infinito obscuro: uma vez que o mundo expresso nunca esti
presente, € preciso levar a sua auséncia em conta na expressdo. A
auséncia pertence a expressdao. As pequenas percepgdes tracam a
linha que une a forma («parte total») que «representa o todo»
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(Merleau-Ponty) ao conjunto do visivel e do invisivel que constitui
o mundo. Linha-forma de uma auséncia, forma de uma for¢a. Ha
linguagem pictérica quando cada uma das suas unidades formais
apresenta um mundo, ainda que este esteja ausente: basta que as
pequenas percepcdes lhe desenhem a forma.

Assim, a multiplicidade de linguagens adoptadas pelos pintores
modernos, e que compdem outras tantas «fases» da sua pintura,
mostra como a auséncia ou o vazio trabalham construindo estilos e
mundos. Os «periodos» de Picasso, Klee ou Malevitch definem
novas linguagens, todas diferentes, que se sucedem numa tnica
«obra». Cada pintor quer transformar-se num outro, em muiltiplos
outros — neste sentido, a pintura moderna ¢ essencialmente «hete-
ronimica».

Porque no comego do século — sobretudo gragas a pintura abs-
tracta — um elemento, anteriormente reabsorvido na representa-
¢do, liberta-se, autonomiza-se para a seguir reintegrar do exterior o
objecto artistico: é o conceito, que se desliga e age sobre os ele-
mentos sensiveis, oferecendo sentido e nexo a composigao abstrac-
ta. Estd presente mas ndo se vé€; é preciso conhecé-lo se se quiser
tornar inteligivel o quadro (foi por isso que se pdde dizer que a
pintura moderna procurava sistematicamente a dificuldade). E pre-
ciso saber-se que o quadrado negro de Malevitch designa o espaco
de representagdo do antigo icone para se compreender o Quadrado
Negro. Mas ele est4, todavia, presente a0 mesmo titulo que um da-
do sensivel: «Eu tratava o titulo como uma cor invisivel», afirma
Duchamp. O titulo faz parte do conceito.

Esta presenga particular do conceito — como conceito da for-
magio da forma — substitui a evidéncia de sentido da figuragéo; e
introduz um vazio essencial, ndo s6 nesta evidéncia, mas no pré-
prio ser da pintura, como se esta dltima doravante nunca mais pu-
desse bastar-se a si propria. A pintura moderna vai alimentar-se da
tensdo entre plano de composi¢io e plano de imanéncia, entre
completude e inacabamento, entre obra acabada e fragmento.

Induzindo um movimento incessante de invengdo de formas, o
trabalho do vazio produz multiplicidades. E um vazio disseminado
e ubiquo, que se encontra, por exemplo, na descontextualizagdo,
no exilio e na posigéo antifuncional do readymade; ou no sobre do
Quadrado Negro sobre fundo branco (contorno «entre» as duas co-
res). Vazio inquieto que agita as formas e o olhar, que impede as
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aderéncias, que acelera as velocidades sempre em busca de um no-
vo plano de expressao.

As linguagens pldsticas do modernismo dependerdo deste ele-
mento. O trabalho do conceito, invisivel e presente, sobre a com-
posigdo das unidades minimais sensiveis, desemboca na criagdo de
«mundos». Tecendo nexos, delimita o conjunto; este forma um
mundo porque cada parte se reconhece no todo, incluindo aquilo
que precisamente impede de fechar, de completar a totalidade. E o
grau de presenga do conceito, a dosagem da sua acgdo sobre as
unidades sensiveis (cor, forma, luz, textura) que determina a possi-
bilidade ou a impossibilidade da linguagem-mundo pictérica; € o
seu caricter material ou abstracto, ndo-«retiniano».

A linguagem da arte moderna ndo diz nada, diz que ndo diz na-
da gragas ao conceito. Porque este iltimo, se dd o nexo, retira-o
acto continuo (suscitando um vazio, um branco, disjungdes, ruptu-
ras, intervalos inassimildveis pelo olhar sé por si). A relagéo va-
zio-forma faz doravante parte da linguagem do pintor: as variagdes
nesta relagdo criardo outras linguagens, outros pintores no interior
de um pintor, «heterénimos». O que permite passar de um heter6-
nimo a outro, de um periodo a outro, ndo ¢ a semelhanga das for-
mas, mas o que marca a diferenga unica e singular que atravessa a
pintura de um autor, a sua maneira de produzir descontinuidades e
intervalos: tal é o seu estilo, a diferenga que sustenta o parentesco
entre as formas visiveis.

No entanto, o estilo (bem como o devir) de um pintor depende
dos elementos sensiveis. Se se define antes do mais pelo intervalo
singular que modula os intervalos parciais (heteronimicos, se con-
siderarmos as fases), € porque o conceito continua incessantemen-
te a ser devedor dos materiais pldsticos e das suas afinidades pré-
prias, porque o intervalo ou o vazio esboga os seus contornos a
partir deles. Se a sua pregnincia se esbater, correr-se-d o risco de
se deixar de produzir alguma coisa de novo (ou periodos ou hete-
rénimos-pintores).

Foi o que aconteceu a Duchamp. Nele, a apresentagdo do con-
ceito devora o nexo sensivel, fazendo-o explodir em todos senti-
dos: das maquinas celibatérias disjuntoras as «maquinas dessimi-
lantes» e «incongruentes» (Lyotard), tudo é convocado para impe-
dir a constitui¢do de mundos e de totalidades. E o que explica que
Duchamp ndo tenha criado linguagens. As diferengas abertas pelo
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conceito atingiram dimensdes tais que cada fase se esgotava num
acontecimento Unico (ou «inscri¢do»): ndo havia nexo a nao ser
conceptual, porque havia cada vez menos diversidade e pregnincia
sensivel; e Duchamp chegou ao ponto de querer acorrentar os an-
gulos de visdo (e do olhar) em complexas construgdes conceptuais.
Do Nu ao Grand Verre e aos readymade, a 16gica da sua heteroni-
mia minimal conduziu Duchamp, através de vdrios saltos-transfor-
magdes, ao siléncio e ao xadrez.

Embora nos tenhamos sempre referido as «unidades da lingua-
gem pictérica», defini-las ndo € facil. Chega até a ser impossivel
fazé-lo com absoluto rigor. O que se liga ao facto de a unidade for-
mal ndo ser redutivel a um signo9. Com efeito, o recorte de uma
unidade minimal pictérica perceptiva deve continuar a obedecer a
uma condigdo, a saber que a combinagdo dos seus elementos (cor,
forma, textura, espago) possa produzir precisamente um mundo.
Ora, a presenca do mundo na unidade formal depende da maneira
como as pequenas percep¢des desenham formas de forgas (que en-
rolam o infinito numa totalidade). A totalidade do mundo € uma
forga e o mundo um conjunto singular de for¢as. Assim, a unidade
formal da linguagem pictérica de Matisse (ou de uma das suas fa-
ses) deverd permitir reconhecer o seu estilo: a linguagem inteira,
enquanto mundo, esti contida na unidade, a totalidade expressa-se
na parte; esta, por seu turno, contém aquela (sob a forma de peque-
nas percepgdes). Neste sentido, o quadro € uma parte, a0 mesmo
titulo que qualquer das suas partes, porque fazem ele e cada uma
delas parte de um todo infinito que se situa fora da esfera dos sig-
nos visiveis. O paradoxo dos conjuntos matemdticos transfinitos
aplica-se a pintura e a toda a arte.

Isto significa que de qualquer quadro emanam pequenas per-
cepgdes como se fossem «vistas» a uma escala macro (a dos movi-
mentos pregnantes visiveis das formas): o «fundo» tornou-se «fi-
gura» (como mostra Kant). E a intensidade das micropercepgdes
que suscita esta impressdo de aumento de escala. O subliminar tor-
na-se mais forte do que o imediatamente visivel e consciente. Mas,
uma vez que a forma artistica tem essa particularidade de tornar
pregnante o ndo-consciente, quer dizer de o tornar consciente ou
quase-consciente, o obsticulo que se opde a defini¢do das unida-
des formais — e que viria do carécter subjectivo da percepg¢do sub-
liminar —, poderia mais facilmente do que parece ser levantado.
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O estilo da o mundo, é reconhecivel: basta localizar nas formas
aquilo que desencadeia o infinito, quer dizer, as pequenas per-
cepgdes. Ou ainda: basta definir no percebido (artistico) aquilo
que, a partir das formas-signos, leva o olhar para 14 do signo. Mas,
nao sendo isso determindvel nunca, descrever-se-d no plano das
formas a combinag@o minimal que produz este transporte do olhar.
Combinagdo que exige, todavia, uma supera¢do do plano das for-
mas visfveis: porque, como as pequenas percep¢des sao sempre in-
trodugédo a um espago € a um tempo outros que ndo o espago € o
tempo objectivos, a unidade pictérica minimal compreendera sem-
pre necessariamente um elemento de espago-tempo nio-objecti-
vos. Combina-se com o desenho, a luz, a cor, a textura segundo
pregnancias varidveis conforme os autores. Podemos assim falar
de «formas» matissianas cujos espago e tempo (ritmos) préprios
descreveremos, o que supde relagdes precisas entre figuras e cores,
contornos, sombras, etc. A descrigdo nunca podera fazer a econo-
mia do espago-tempo néo-objectivo, de metéforas, portanto; mas
também nao das relagdes objectivas entre as formas e os materiais.

De que espago se trata, entdo, na obra de arte? De um espago
imagindrio, sem ddvida. Mas € preciso ainda definir «o imagin4-
rio» de maneira a evitar dois escolhos: a tendéncia para o estabele-
cer na dependéncia da percepgio; e a tendéncia para a sua semioti-
zagdo (fazendo dele uma faculdade ou instancia produtora de sim-
bolos, de icones ou de indicios).

Se o espago € o que permite situar um objecto, nele todo o ob-
jecto vale por um signo se for possivel reportar esse espago a um
outro espago. Num espago simbélico ou onirico, cada imagem se
refere a um objecto num espago real; mas o espago artistico tem de
particular o facto de s6 remeter para si préprio. A pintura abstracta
mostrou que toda a pintura é fundamentalmente auto-referida: cria
mundos, espagos auto-suficientes que encerram infinitos em totali-
dades abertas. A representagdo figurativa forma um mundo que
ndo se refere sendo a si proprio e cuja relagdo com o referente real
passa por esta relagdo consigo.

No esbogo que traga, em L’il et I’Esprit, de uma teoria do
imagindrio, Merleau-Ponty considera a imagem como um tecido
que atapetaria «o avesso» do meu corpo visivel: o imaginario nas-
ceria «na charneira» da percepgdo e dos movimentos corporais
correspondentes, na fronteira entre a visdo exterior e a visio de
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dentro. Embora enigmatica, a ideia de ligar a imagem — e sobre-
tudo a produgio da imagem pictdrica — ao corpo podera revelar-
-se extraordinariamente fértil. Explora-la-emos em duas direc¢Ges:
no sentido de uma defini¢do adequada da imagem,; e orientando-a
para a elucidagdo do espaco e do tempo «imaginarios» da obra de
arte. ' .

O que € esta «charneira» entre o mapa perceptivo do visto e o
mapa correspondente dos movimentos cinestésicos a que se refere
Merleau-Ponty? Seria preciso situd-la no cruzamento das duas
perspectivas que o sujeito pode ter do seu corpo préprio: «visto de
fora» como corpo-objecto (Korper), e «visto de dentro» como cor-
po sentiente, vivido, corpo de carne (Leib)10 . Na preocupagio de
manter a distingdo entre realidade psiquica e corporal, entre exte-
rior e interior, Husserl descobre o respectivo critério no espago
cartesiano: o objecto é na extensdo, ao passo que todo o conteddo
«vivido» se encontra fora dela, «dentro», na psique. Esta posicao
radical sobre a objectividade impediu-o de conceber uma espacia-
lidade «interior». E assim que as questdes suscitadas pelas «locali-
zagdes de sensagdes» se centram exclusivamente na possibili(_iade,
para um contetido psiquico, de ter uma determinagdo espacial, e
nunca sobre o facto de o espago se rebater sobre a psique ou de es-
ta ter de ser necessariamente espacializada, ainda que metaforica-
mente, a fim de ser pensada. A ideia de um «espago interior» €
certamente inadmissivel e absurda para Husserl.

Todavia, teremos que a admitir se quisermos descrever o que se
passa «na charneira» do ponto de vista exterior e do ponto de vista
interior sobre o corpo.

O que é uma sensagdo vista, ndo do exterior, o que levaria a loca-
liz4-la no espago do corpo-objecto, mas do interior? O que se torna
extraordindrio aqui é que ndio hé sensagdo vista puramente do inte-
rior, que nunca uma impressio dos sentidos ou uma sensagao cenes-
tésica € percebida fora de toda a espacialidade (ndo resultapdo ne-
cessariamente da sua localizagdo objectiva pelo corpo préprio). At.e
mesmo as sensagdes morais ou existenciais (remorso, arrependi-
mento, alegria, éxtase, medo) tém ecos espaciais! 1. Témo seu/lugar
naquilo a que Merleau-Ponty chama um mapa, e que .podenamos
designar também como «um espaco interior». Em primeiro lugar, to-
da a impressdo localizada no corpo tende a transferir para o interior
(do corpo préprio, visto do exterior) o espago da sua localizagao.
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Uma picada de alfinete na pele induzird uma forma particular de
sensagdo (aguda, pontual); uma caricia continua e de pressio cons-
tante «tomara» a forma de um espago liso, etc. A forma da sensagio
resulta de uma espécie de projecgio sobre o (ou de esquematismo
do) espago interno do corpo da (ou pela) forma dos movimentos ob-
Jectivos do estimulo no 6rgdo dos sentidos (por exemplo, a pele).

O mesmo teremos que dizer das sensagdes «internas», cenesté-
sicas ou outras. Em todos os casos, é por referéncia ao exterior do
corpo que as sensagOes se dizem «interiores». Determinagio desde
o inicio geral e negativa, localizando «o interior» como avesso do
exterior, quer dizer, no espago interno do corpo. Mas, nesse espa-
¢o, onde? Sem ter lugar particular, porque o interior nunca é direc-
tamente percebido como um «conteddo» de um continente (o volu-
me do corpo préprio). Este conteiido é objectivo (como o de um
tonel), ao passo que é pensado como «interior», é «visto de den-
tro», desobjectivando-se sem contudo perder a sua aderéncia ini-
cial ao continente «visto do exterior»: o «visto do interior» é um
«visto do interior do exterior». Ndo h4 ponto de vista exterior puro
sobre o interior, como ndo h4 interior puro sem uma relagdo nega-
tiva com o exterior. Mas essa negatividade, uma vez mais, é geral,
ndo produzindo localizagdo precisa alguma. O interior do nosso
corpo ndo € visto do interior sem determinagdes espaciais, porque
nesse caso ndo teria nem limites nem referéncias, nem comego
nem fim, ndo seria um espago e néo seria vivido (2 maneira desse
ndo-vivido do corpo de certos esquizofrénicos a que falta a expe-
riéncia das costas, por exemplo; e que nio possuem o vivido de
um espago interno «contido» em limites corporais).

O espago interno é paradoxal: sem o corpo exterior niio existi-
ria; mas s6 € interior porque € invisivel; uma vez aberto (numa dis-
secacgao, por exemplo), deixa de ser interior, torna-se exterior e ob-
jectivo. Enquanto vivido «interior visto do exterior», tem uma ex-
tensdo limitada (vista do exterior), mas, visto do interior, nio tem
extremos, € infinitamente plastico e proliferante.

A partir do momento em que é pensado, é imaginado; ndo pode-
mos pensi-lo despojado de toda a determinagdo espacial, mas ndo
0 podemos pensar também situado por referéncia a um espacgo da-
do. E auto-suficiente e cambiante: é o «meio» da imaginagdo, é o
lugar onde as imagens nascem.
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A «charneira» de Merleau-Ponty situa-se muito precisamente
entre, e intrometendo-se no visto e no vivido. E a zona em que a
sensacdo se torna imagem, € ja imagem; zona de engendramento
de espaco onde o interior do corpo vivido esbo¢a movimentos visi-
veis como se se revertesse no exterior, ou como se o exterior se
projectasse nesse «elemento-meio» (no sentido grego de «elemen-
to»).

Porque as caracteristicas da imagem sdo idénticas as do espago
interior, que se desenvolve a partir do cruzamento entre o vivido
(psiquico) e o visto (corporal): a zona charneira abre-se, alarga-se,
autonomiza-se em relagdo aos puros vividos e ao exterior objecti-
vo e transforma-se em espago imagindrio ou, antes, espaco de ima-
gem. Um espago cujos tragos essenciais se ligam a sua plasticidade
e ao seu poder de infiltracdo nas duas outras regides que a bordam:
a psique e a extensdo.

O espago de imagem constitui um «elemento» cujos contetidos
(imagens) podem sofrer miltiplas metamorfoses sem perderem a
sua unidade. Tem coordenadas internas que lhe permitem traduzir
0s outros espagos nas suas préprias dimensdes. Nesse sentido, todo
0 espago imagindrio se basta a si préprio. A constincia da imagem
distingue-se portanto da do percebido, infinitamente mais rigido: a
imagem ndo deixa de ser ela prépria através de todas as espécies
de deformagdes espaciais, torgdes, reversdes, estiramentos, cortes,
retraimentos. Flutua no espaco de imagem, absolutamente dindmi-
co, atravessado por correntes (de forgas, de afecto): espago de
sem-peso.

A espacializagdo da imaginagdo corporal esboga-se sem cessar
no estado nascente: a dilatagdo da charneira em zona e em espaco,
embora tendendo & autonomia, conserva ligagdes ao espago inte-
rior do corpo como puro espago virtual, amorfo, indeterminado (e,
todavia, em perpétua laténcia de determinacdo de imagem_). Se a
imagem é plastica, € porque o seu «elemento» se defiqe assim, co-
mo textura espacial dobravel, deformével e sem gravidade; como
um «material» susceptivel de se moldar e de misturar a outros es-
pagos; por fim, este material propriamf:nte imagético tem a pro-
priedade de engendrar formas: o movimento permanente que o
agita desdobra-se em morfogénese. . o

Por este 1ltimo trago, o espago de imagem (a imaginagao corpo-
ral) aproxima-se da imaginagdo transcendental de Kant: porque as
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formas ou imagens que produz «esquematizam» sempre um senti-
do. Mas, diferentemente do esquematismo kantiano, o espago de
imagem comporta um primeiro estrato ou fase que faz nascer a
forma invisivel de uma forga. A for¢a d4 imediatamente o sentido.
O engendramento da forma visivel s6 vem depois.

Ao movimento de produgio de imagens a partir do «elemento»
amorfo, € necessario ndo s6 um ponto de origem (a que Paul Klee
chama o «ponto cinzento»), mas um agente-mével, quer dizer, o
operador do movimento que, embora permanecendo imével em si
préprio, se move em relag@o as coisas que o rodeiam e ao espago
que ordena. Todo o movimento supde um mével, quer dizer, um
corpo que se desloca ou se altera, mas que a0 mesmo tempo se
mantém imével em si préprio e por referéncia a si préprio, sem o
que o movimento ndo seria detectavel.

O agente-operador do movimento de engendramento da imagem
€ o corpo. Nio o corpo préprio com o seu volume, os seus contor-
nos € 0 seu peso, mas um corpo-ponto que se desloca como sem-
-peso. Este corpo-ponto ndo se reduz a um ponto matematico, em-
bora nisso possa tornar-se e, em certo sentido, o seja o tempo todo;
mas define-se antes como um ponto material que tem a proprieda-
de de se alargar e se tornar superficie ou volume, tomando as di-
mensdes de um corpo real, ou de se retrair até ndo ser mais do que
um ponto abstracto pensado fora do espago. Na realidade, o ponto
material, agente da imaginago corporal, comporta-se (no seu mo-
vimento-devir) como um corpo que gozasse das propriedades do
ponto matemitico; ou, reciprocamente, de um ponto abstracto que
tivesse as propriedades de um corpo. Um ponto que ocupasse um
€spago; ou um corpo que se condensasse num ponto pensado.

Eis uma aplicagdo desta dupla atribuigio contraditéria do ponto-
-corpo: quando a atencdo da imaginagdo se concentra nele como
ponto abstracto, os seus movimentos desenvolvem as caracteristi-
cas de um corpo. Quando o pintor imagina o tragado de uma forma
linear, por exemplo, o agente-mével do movimento que o desenha
€ um ponto abstracto; mas, uma vez que este contorno fard apare-
cer uma figura (um rosto, um quadrado), o0 movimento do ponto si-
tud-lo-4 a0 mesmo tempo no espago: € um ponto material, é j4 um
corpo que desdobra o tragado imaginério, um corpo no espaco,
com a sua textura, a sua espessura ou a sua transparéncia. Teremos
de concluir que o ponto abstracto, ndo submetido a gravidade na
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suas evolugdes, «contém» em si, virtualmente, todas as proprieda-
des do corpo no espaco (incluindo a de se dar um peso); que as
desdobra a medida que avanga no seu movimento; que desenvolve
o espago (seja este qual for) como se o tivesse em si, como latén-
cia de actualizag@o.

Por outro lado, ele resulta do devir-matéria do corpo préprio: o
ponto-material é ponto-matérico, é ponto-6leo, ponto-acrilico,
ponto-pedra, ponto-multimédia.

E portanto um ponto-corpo de facto que realiza a «cosmogéne-
se» de que fala Klee: o «ponto cinzento» move-se na qualidade de
ponto abstracto material. O seu «elemento» — «o imaginério» ou
«0 espago de imagem» — ndo tem nem dimensdes espaciais nem
formas nem peso. E necessario ao pintor um meio absolutamente
livre de coacgdes para poder imaginar (incluindo as formas que
obedecem as leis do peso: sé um ponto mével evoluindo num es-
paco de imagem inteiramente aéreo, ndo-gravitacional poderd ima-
ginar e restituir todas as singularidades de um corpo pesado. Do
mesmo modo, s6 um ponto abstracto podera retragar todos os ava-
tares, acasos microscépicos, acontecimentos atravessados pelo en-
gendramento de uma forma uni ou pluridimensional). Todavia,
enquanto o ponto-corpo se encontra livre de toda a condi¢do no
seu movimento, este ltimo ndo goza da mesma liberdade: os ca-
minhos do imagindrio t€ém as suas direc¢des préprias, porque o
corpo humano tem a sua configuragio e os seus limites.

O ponto-corpo traduz a presenga do corpo na nossa imaginagao.
Presenga, como se V&, total e ubiqua, ainda quando a imagem do
corpo préprio esteja ausente. A acg¢do do nosso corpo sobre 0s nos-
sos conteddos psiquicos — e, em particular, sobre as imagens € as
suas combinagdes — efectua-se por meio do ponto material. Este
estd por detrds dos movimentos das imagens e, muitas vezes, por
detrds dos movimentos de pensamento.

E por isso que estes movimentos fazem sentido ou, antes, des-
posam os movimentos do (ou encaminhados para 9) sentxdp: o cor-
po age de maneira imediatamente dotada de sentido, reahzapdo e
a0 mesmo tempo constituindo as suas fungdes, os seus movimen-
tos naturais, a sua organicidade e até a sua actividade asmgmf_lcan-
te (lidica e outra) o suporte de todo o sentido. Nao héd questiona-
mento do sentido de um comportamento como comer ou andar; e
se a doenga, a monstruosidade ou a tortura parecem por em causa
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esse sentido incrustado e incorporado no corpo, é ainda e sempre
por referéncia a aderéncia imediata «normal» do corpo ao sentido
que hd questdes que entdo se levantam. A intencionalidade corpo-
ral do «eu posso» (Husserl) constituiu j, desde sempre, a sua pré-
pria esfera de sentido. Em si prépria, esta tltima d4-se como in-
questiondvel.

Mas o corpo ndo implica apenas a intencionalidade operante do
«€Uu possox»; ou antes, 0 «eu posso» rodeia-se de um mundo de pos-
siveis ndo-reais: ndo ha «eu posso» a ndo ser gragas a0 movimento
virtual de um possivel. Se percebo o cubo como um volume fecha-
do, embora s6 veja trés das suas faces, é porque a minha imagina-
¢do me transporta pelo espago visto de todos os pontos de vista
possiveis, a partir dos quais se pode olhar o cubo (de lado, detras,
de cima, etc.): as sinteses perceptivas s6 nesta condig¢do podem ser
operadas,

Ora, eu ndo me transporto realmente, € também nio me imagino

neles mais do que transporto, até esses pontos de vista visiveis;
mas se posso dizer que de algum modo 14 estou, é porque a visibi-
lidade da paisagem, de todos os seus pontos e de todos os seus an-
gulos, supde que a «desenhei», que o ponto-material a percorreu
em todos os sentidos, que a «descreveu» (no sentido kantiano de
um «movimento transcendental»), quer dizer, que a desposou reen-
gendrando-a. Isto significa que o movimento do ponto-corpo é
mais do que um trajecto: se compreendo o espago, é que sou feito
de espago. A operagdo de transporte do agente-mével por todos os
pontos do espago encerra uma complexidade infinita de devires-es-
pago e de devires-formas da paisagem. Ndo me limito a transferir
imaginariamente o meu corpo por aqui e ali, 7orno-me as cores, as
superficies, as texturas sensiveis que vejo: o ponto abstracto des-
dobra o meu corpo numa superficie que se molda na superficie
percebida, torna-se o turbithdo das dguas do rio e a pele de areia do
deserto sem fim. O pintor chinés que dizia que era preciso trans-
formarmo-nos em peixe para pintarmos um peixe ndo exprimia,
bem vistas as coisas, mais do que uma exigéncia trivial (mas vela-
da) da percepgio.

Porque abstracto, o ponto-corpo nio se vé no trabalho da imagi-
nagdo. Constitui, todavia, a instincia que permite ligar esse traba-
lho a um sujeito, embora o atravesse e dele o desaposse: o movi-
mento do ponto-corpo — a imaginagio — est4 para além do sujei-
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to, fora do sujeito, fora da consciénci.a (no «pré—consciente_»). Al-
guma coisa de mim olha as formas animando-as de um movimento
que «eu» (0 meu corpo-ponto) descrevo sem nele estar. A presenca
particular do meu corpo no ponto-material, e a auséncia-presenca
deste ltimo na consciéncia da imaginagdo também néo sdo da or-
dem do nio-tético. Este tltimo, segundo a fenomenologia, supde
sempre a percepgdo: € uma consciéncia mdlrecta’, lateral, ndo-te-
mitica do objecto. Pelo contrdrio, no nosso caso, € a percepgao ac-
tual do corpo préprio que supoe a auséncna-presenga do ponto-cor-
po, porque se vejo, sinto, efectuo a sintese perceptiva do meu cor-

po, é gragas aos movimentos do ponto material. Por outro lado, o

corpo préprio ndo estd presente-ausente no corpo-ponto uma vez
que este realiza uma outra corpore1dad§ (fora do espago objectlvo).
O corpo-ponto imaginério «existe» (v1rtgalmente) antes d?.s confi-
guragdes perceptivas do corpo pr(’)pn‘o, alqda que se constitua a se-
guir a (ou com) ele; € de facto primeiro, a1ndg que dele resulte. Di-
gamos que o ponto-material condensa em si — segundo o quo
virtual — todas as propriedades do corpo prépnp. Sg as actualiza
ou nio, isso depende das miras visadas pela i.magmagao. .

Um dos tragos singulares do espago int_erlor ¢ a sua capa}qdade
de proliferar reproduzindo-se. Af se manifesta a sua plastncxdage
maciga: cada espago de imagem‘forrr‘la }12m mundo, e cada mundo
pode engendrar um outro no seu 1nterior: <. -

O espago interior € um espago de mundo: ao mesmo tempo infi-
nito e limitado, prepara a génese das formas que contem em germe
outros mundos. Constitui-se como totalidade inﬁmtg pronta a pro-
duzir outras 2 sua imagem. Esta proliferagdo em ablsrrjo (f" manei-
ra das bonecas russas) funda sem duvida a representagao simbdlica
do corpo a partir do seu espago iqterno, segundo aqu}lo a qug se
poderia chamar uma «lei» (tdo uqursalmente se aplica, ?es e o
imagindrio medieval ocidental até és, lmagens,do corpo na 1tetratu(;
ra japonesa moderna): um espago € §uscept1ve1 de represen arre_
corpo humano, se puder servir de continente a outros corpos rep "
sentados no seu interior, e portanto a si proprio enquanto conteudo
(fortalezas, castelos, casas podem representar €spagos-corpo que
corpos assaltam, penetram e onde lutam, agem, vivem, € cujo es-
pago pode conter outros castelos e outras'casas).. N

O corpo talvez ndo seja uma «matriz» do imaginario, 3
muitas vezes se pretendeu. Mas estd-lhe certamente ligado. Se o
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imagindrio nele descobre tdo facilmente o seu alimento, se o cor-
po, os seus Orgdos e a sua fisiologia servem tdo facilmente de su-
porte as metéaforas e a todos os jogos retdricos da imagem, € sem
divida porque a imaginagdo quer naturalmente alcancar, através
dos buracos, das entradas, das superficies-espelhos do corpo o
meio-elemento onde se originam as imagens. O interior € o espago
do desejo; o desejo desencadeia a imaginagdo; a qual, desejando o
desejo, deseja e procura um outro interior e outras imagens.

Notas

1 Malevitch, Le Miroir..., op. cit., p. 46.

2 A citagdo anterior € extraida da «Carta a Alexandre Benois», de Maio de 1916,
e 0 seu contexto € uma diatribe contra os pintores académicos: «...a galeria
dos imbecis € o museu. Os nossos descendentes irdo 14 buscar os vossos qua-
dros e torcerdo o pescogo ao vosso sistema. Por mim, tenho sé um icone, total-
mente nu e sem moldura (como o meu bolso), o icone do meu tempo, e € difi-
cil lutar. Mas a felicidade de ndo me parecer convosco dd-me forgas para
avangar até cada vez mais longe no vazio dos desertos...»

3 A partir de 1928, Malevitch pinta camponeses com rostos lisos. Um ano antes,
«regressara» ao figuratismo. Mas os camponeses «sem rosto» ndo teriam sido
possiveis sem o perfodo suprematista. Notemos o seguinte: 1. que estes «ros-
tos sem rosto» (J.-C. Marcadé, Album Malevitch, NEF, Casterman, Paris,
1990, p. 242) confirmam retroactivamente, se necessério for, que o quadrado
negro assinala o lugar que se volveu vazio do icone tradicional (recordemos
que o «Quadrado Vermelho» de 1915 tem como titulo: «Realismo pictérico de
uma camponesa a 2 dimensdes»). Mas nestes rostos, Malevitch pinta agora co-
res puras, «libertadas» pelo «Quadrado Negro» suprematista; 2. que a arte abs-
tracta equivale num certo sentido a desalojar o retrato do seu lugar, do centro
da pintura: abstrair, criar formas pictéricas nao-dependentes do referente espa-
cial exterior orientado, equivale a poder pintar-se um «rosto sem rosto». Por-
que as formas no espago, e sobretudo as cores, deixam de estar aqui subordi-
nadas ao circuito do olhar icone-espectador (portanto, ao olhar do rosto pinta-
do): deixando este olhar de significar, a tentativa serd doravante a de «fazer fa-
lar» as cores antes do mais.

4 K. Malevitch, «De I’élément additionnel en peinture», in La lumiére..., op.
cit., p. 142.

5 Retomo aqui a distingé@o entre o «plano de imanéncia» e o «plano de composi-
¢do» que Deleuze e Guattari fazem em Qu’est-ce que la philosophie?, Ed. Mi-
nuit, atribuindo-lhe um outro sentido.

6 Devem ser referidos nomeadamente os numerosos estudos para a épera Vit6-
ria sobre o Sol (v. desenho 166 do Album de J.-C. Marcadé, op. cit., p. 112), e
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os quadros do ano de 1914. O pano de abertura da 6pera mostra quadrados,

rectingulos de cores diversas ~— excluindo-se o negro — que «eclipsam» par-

cialmente outras figuras, tal como acontecerd em Um Inglés em Moscovo.

Cf. supra, «Constelagdes de auséncia».

V. Merleau-Ponty, VI, Notas de trabalho de Dezembro de 1959, p. 277. Janei-

ro de 1960, p. 281; Margo de 1960, pp. 294-295, sobretudo.

9 Neste ponto divergimos do Grupo W, cf. Traité du signe visuel, op. cit.

10 Husserl tem uma ideia muito mais complexa destas duas perspectivas, que nés
definimos de modo diferente. Cf. E. Husserl, Idées directrices pour une phéno-
ménologie... Livre Second, Recherches phénoménologiques pour la constitu-
tion, PUF, 1982, §42, pp. 226-227.

11 Como demonstrou Pierre Kaufman, L’expérience émotionnelle de I’espace,
Vrin, Paris, 1967.

12 Segundo a légica de inclusdo de espagos que o Fausto de Fernando Pessoa
ilustra de um modo impressionante.
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Profundidade e ubiquidade. A lentiddo

A obra de arte produz um espago e segrega um tempo proprios,
nem subjectivos nem objectivos. Estes engendram-se no préprio
processo de formagdo das imagens. Descrever esta génese equivale
portanto a retragar o movimento geral de surgimento das imagens,
uma vez que o espago-tempo de imagem € o elemento-meio que
constitui a sua prépria substancia. -

Ora, esta questdo recorta a da possibilidade de um «ponto-zero
cinestésico» (Husserl) ou sistema-zero de coordenadas espaciais a
partir das quais se desdobram as dimensdes privilegiadas do espa-
¢o (alto/baixo, direita/esquerda, a frente/detrds), e é localizado o
movimento relativo das coisas no campo perceptivo. Como é um
sistema-zero (ou «zero absoluto cinestésico» ou «repouso cinesté-
sico» segundo Husserl!) possivel, uma vez que é preciso pressupd-
-lo — um «aqui» absoluto para toda a distancia e movimentos re-
lativos, bem como um «agora» absoluto, imével no tempo, por re-
feréncia ao qual se situe um momento no passado ou no futuro?
Como se originam estes «aqui» e «agora» absolutos, eis uma ques-
tdo que interroga também o nascimento da imagem: uma vez que
todos os movimentos no espago e no tempo objectivos sdo relati-
vos, o seu padrdo absoluto nao poderd encontrar-se neles, mas num
«lugar» que todavia neles participe de algum modo (a fim de que
haja relatividade, «relagdo com» um referente abosluto). Esse lu-
gar paradoxal € o espago interno do corpo, enquanto solo de onde
irrompe o espago de imagem.



Na realidade — e trata-se de um outro paradoxo —, 0 espago
interno do corpo s6 existe como ja espago de imagem: antes de ser
«percebido»-imaginado, ndo € pensado. Mas podemos sempre
pressupor um estddio «antes» dessa percepg¢do particular, porque
ela € referivel unicamente ao espago interior visto do exterior, co-
mo simples conteido escondido de um continente objectivo. Re-
tragar a formagdo da percepgdo-imagem do espago interno equiva-
le a descrever o nascimento da primeira imagem, a do espago-meio
onde nascem todas as outras. Captaremos assim nio s6 o processo
geral de formagio das imagens, mas o da construg¢do do sistema-
-zero do aqui e agora absolutos, sem o qual ndo haveria campo
perceptivo possivel.

Este campo depende, como vimos, de uma certa imaginagdo do
corpo. A percep¢do depende, portanto, como de uma condigio sine
qua non, da imagem. Todas as dificuldades de Husserl nas suas
descrigdes da «constituigdo» da «posigdo-zero» vém do facto de
ele limitar as suas investigagdes ao sistema cinestésico («em re-
pouso»), portanto a um sistema de movimentos eles préprios ob-
jectivos, sem conceder a menor importéncia ao papel da imagina-
¢ao02. Pelo contririo, se nos aplicarmos ao espacgo interior, obtere-
mos dois resultados: 1. temos a partida um espago no cruzamento
do objectivo e do subjectivo, do percebido e do vivido, e isto, no
coragdo da prépria percepgdo mais objectiva: perceber o espago in-
terno € imagind-lo; 2. a «constituigdo» deste espago «originario»
supde as do espago exterior e da sensagdo; ou antes, todas elas sdo
concomitantes. Ndo ficamos deste modo encurralados nas aporias
da descri¢do do origindrio a partir dos «derivados». Mas, a0 mos-
trar como se forma o sistema-zero como sistema padrio do movi-

mento relativo, tornamo-nos capazes de compreender as relagdes .

que os moveis objectivos estabelecem com o seu referente absolu-
to. Em suma, descrever a constituigdo do espago e do tempo abso-
lutos € mostrar como se percebe a relatividade do movimento; res-
tituir o processo de formagdo do espago de imagem é desposar a
génese do espago objectivo.

O aqui absoluto é a localizagdo do corpo em si préprio, gragas
a qual ele € vivido como localizag¢do no espago. O corpo é imével
em si préprio e mével no espago, por referéncia a si préprio. Se
todas as coisas que se deslocam, incluindo o meu corpo, seguem
direcgdes precisas a distancias precisas, é porque alguma coisa
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no meu corpo, seja qual for o seu movimento, conserva a imobi-
lidade.

Se ndo houvesse sistema absoluto de coordenadas espaciais, o
corpo, com as suas direc¢des privilegiadas, seria também relativo:
ndo poderia ordenar o espago porque ele préprio estd no espago, e
as suas direc¢des (a/b, d/e) dependem de outros pontos de referén-
cia espaciais. Um sistema absoluto implica que todo o movimento
(relativo) deixe intacto o sistema das direcgdes; que se a esquerda
do corpo mudar de lugar, induzindo toda uma regido diferente do
espaco como «esquerda», eu continuarei ainda a orientar-me por-
que a minha esquerda nio mudou, nunca deixou de estar «a (mi-
nha) esquerda» (embora se tenha deslocado relativamente aos
pontos de referéncia exteriores); e aquilo relativamente ao qual o
meu lado esquerdo continua a esquerda quando me viro ou me
desloco ja ndo estd a esquerda nem a direita do que quer que seja.
Estd no zero de esquerda, é auto-orientado, supde um «aqui» ab-
soluto.

Para que haja sistema absoluto, é necessario: 1. que toda a trans-
formagao no sistema A (o corpo prdprio) relativamente ao espago
exterior seja referida a um outro sistema que goze de imobilidade
absoluta; 2. que este outro sistema B ndo seja inteiramente imével:
se fosse absolutamente e objectivamente imével, induziria neces-
sariamente direc¢des rigidas, absolutas, imutiveis no sistema de
coordenadas do corpo (A), de tal maneira que este Gltimo induziria
por seu turno as mesmas direc¢des no espago: teriamos entdo uma
esquerda tnica, objectiva, e portanto um tnico movimento lateral
para a esquerda, um tnico movimento frontal para a frente, etc.
Resultaria daqui que, a cada transformagéo das direcgdes do corpo
(gragas a uma rotagio, por exemplo), o mundo inteiro deveria tam-
bém mudar de posi¢do (2 maneira do que acontece com esses cor-
pos rigidos do rei — das realezas magicas do Japdo de outrora ou
de Africa — dos quais cada movimento indevido implicard uma
modificagdo catastréfica no espaco e na ordem césmicas).

Teremos portanto que afirmar o sistema de coordenadas-referen-
te como ao mesmo tempo absolutamente imutivel e mével; mas
mével no interior de si proprio, num espaco nio definido pela ex-
terioridade das suas partes, quer dizer, num espago ndo-objectivo,
mas do qual o espago objectivo depende. S6 assim o préprio movi-
mento do sistema poderd ser referido a si préprio. Ora, A, enquan-
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to sistema de coordenadas corporais visto do exterior ndo pode si-
tuar-se num espago radicalmente diferente de B, uma vez que en-
tdo seria necessdrio admitirmos um outro sistema C que convertes-
se A em B; mas, pondo-se 0 mesmo problema para C, seria neces-
sdrio admitirmos D, e assim por diante, indefinidamente. Por outro
lado, a experiéncia do corpo no espago infirma esta hipétese de
uma multiplica¢@o dos sistemas: com efeito — e trata-se da condi-
¢d0 3. para que um sistema absoluto seja afirmado —, imutdvel e
mével, o corpo tem a propriedade de se deslocar e, ao fazé-lo, de
conservar o sentido da orientagdo; de tal maneira que o sistema A
do corpo préprio se move relativamente as coisas enquanto perma-
nece imével relativamente a si. E se podemos dizer que o sistema
A mantém a sua orientagdo porque supde um referente absoluto B,
0 movimento relativo das coisas exteriores reporta-se ao sistema A
do corpo préprio como ao seu referente absoluto imével. Isto su-
ple que continua a converter-se o sistema A no sistema B, mas
também que A pode tornar-se B. E por referéncia ao corpo préprio
tornado sistema absoluto que os movimentos no espago nio trans-
formam as direcgGes e as distincias relativas das coisas e as destas
em relacdo ao corpo.

Se A =B ou, pelo menos, se A pode conectar-se tdo intimamen-
te com B, € porque o corpo se auto-reflecte. Os dois pontos de vis-
ta sobre o corpo — «de fora» e «de dentro» ndo constituem seno
um dos efeitos de tal reflexividade. Porque, se a A pode tornar-se
B, se o sistema de coordenadas exteriores pode converter-se em
sisterna absoluto gragas a transformagdes que ele (B) opera em si
proprio, é porque o exterior tem a sua face interior, o direito o seu
avesso.

Como conceber esta transformagdo de um sistema relativo em
sistema absoluto ou sistema-zero? E preciso, antes do mais, que
dois pontos diferentemente situados no corpo estejam ao mesmo
tempo distantes um do outro e no mesmo lugar. Se, quando me vi-
ro, todos os pontos do meu corpo que mudaram de posicao relativa-
mente a0 espago se encontram na mesma posi¢do por referéncia «a
mim», € que tenho a possibilidade de converter cada ponto An na
superficie do meu corpo num novo ponto Pn (nova posi¢io), como
se a nova posigdo valesse agora igualmente como posicao de um
sistema-padrdo. A conversdo de Pn em An (ou do sistema P em A,
implicando que se mantenha o sentido da orientagio) supde o poder
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de anular a distincia entre Pn e An, por um lado, e, por outro lado,
o poder de restabelecer as mudangas de orientac@o. Tais sdo as duas
condigdes necessarias do funcionamento do sistema-zero.

Com efeito, sem anulagd@o da distancia, nunca Pn poderia reocu-
par o lugar de An; e sem restabelecimento da orientagio, a identifi-
cagdo de An e de Pn resultaria de uma ubiquidade confusa, do tipo
«todo e qualquer ponto equivale a todo e qualquer outro ponto».
Reciprocamente, o restabelecimento da orientagdo sem anulagio
da distincia desagregaria o sistema, imprimindo-lhe um movimen-
to que impediria a sua imobilidade de ser absoluta. )

Comecemos por examinar a anulaciio da distincia. E ela que
precisamente permite a reflexividade do corpo: «eu» estou ao mes-
mo tempo na minha boca e na minha mao, no meu brago esquerdo
e no meu brago direito. Em suma, percorro a distincia objectiva
entre Pn e An a uma velocidade infinita. Anulo essa disténcia gra-
¢as 2 minha imaginagdo (corporal, como consciéncia imediata do
corpo): que vai de Pn a An (da minha mao esquerda & minha mao
direita) atravessando o espago interior, o espaco de imagem.

Cada ponto que o corpo ocupa no espaco € convertivel em pon-
to absoluto porque o corpo estd, por referéncia a st proprio, numa
dupla situagdo: € objectivo, situando-se no espago como qualquer
outro corpo; e escapa a este espago, sendo como € «visto do inte-
rior». A reflexividade do corpo permite localizar as sensagdes no
espago e, portanto, desdobra-las num mapa objectivo das distan-
cias; a0 mesmo tempo, funda porém a ubiquidade que anula todas
as distancias.

A anulagdo da distdncia caminha a par do seu desdobramento.
Nio hd anulag@o a ndo ser porque a distdncia ndo se «percorre»,
mas se desdobra; engendra-se a0 mesmo tempo que se actualiza e
por isso pode igualmente «encolher» até ao zero. A imaginagdo
corporal néo faz o trajecto objectivo entre dois pontos do corpo,
gera essa distincia desdobrando-a, actualiza e objectiva o espago
virtual — o corpo «visto de dentro» desenrola-se para se ver do
exterior reflectindo-se. Porque, se ndo ha trajecto exterior (partes
extra partes), teremos de admitir que o espago se desdobra a partir
de um interior.

O mesmo é dizer que precisamos de alargar a nogdo de ubiqui-
dade a todo o «espago do corpo». Este concebe-se como um pro-
longamento do corpo préprio e do seu espago interno no espago
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exterior circundante: habito este espago como habito o meu corpo.
Quando conduzo um automével desposo o espago objectivo do
carro, de tal maneira que em todo ele «l4 estou eu», 0 que me per-
mite calcular o dngulo do volante ao virar, e todos 0s movimentos
como se fosse no meu corpo que estivesse. £ esta ubiquidade do
sujeito no espago do corpo que fundamenta a existéncia dos instru-
mentos.

Analisemos a seguir a conversao das transformagdes da orienta-
¢d0: porque, ndo basta que eu esteja no meu corpo em toda a parte
ao mesmo tempo, € preciso ainda que, quando viro, o ponto Pn
possa manter a mesma posigao relativa («a mim» e portanto as coi-
sas do espago inteiro) que na origem ocupava. Porque é que, quan-
do viro por exemplo 180 graus para a esquerda, todos 0s novos
pontos do espago a minha direita sio convertiveis nos pontos ante-
riores & minha esquerda? E porque o meu proprio corpo oferece a
possibilidade desta conversdo pela sua estrutura anatémica: todos
0s pontos que estdo agora a minha direita continuam em certo sen-
tido a estar a minha esquerda, uma vez que a rotagio possivel do
meu corpo estd implicada na percepgio desses pontos; porque ar-
rasto toda a regido Esquerda/Frente (bem como as outras) comigo,
na minha rotagio.

Isto € possivel porque tenho umas costas, ou seja, porque hi
uma assimetria Atras/Frente. Se ndo a houvesse, haveria confusio
das dimensdes Esquerda e Direita quando viro. E a assimetria im-
plica uma espessura entre as duas superficies, a de Frente e a de
Atras, quer dizer, um espago interior.

O sistema-zero supGe a existéncia de um interior do espago que
€ um espago interior. A esquerda, a direita, todas as direc¢bes cor-
porais se determinam a partir da superficie e dos limites do corpo
proprio. Estes limites constituem uma «interface»: ai onde cada
ponto estd no exterior e se enterra no interior. A interface, como
efeito maior da reflexividade e da ubiquidade do corpo, na char-
neira do visto e do sentido, torna possivel a constitui¢io de um
«aqui» absoluto.

A posigdo de um «agora» absoluto revela-se igualmente neces-
saria.

Em primeiro lugar, do mesmo modo que para o espago, temos
que admitir um ponto-zero do tempo a partir do qual as suas di-
mensdes se desdobram e tomam sentido. Com efeito, em que con-
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di¢des poderemos orientar-nos no tempo, quer dizer, estabelecer
um passado, um presente e um futuro? E preciso que haja um refe-
rente im6vel capaz de medir o escoamento temporal, referente que
s6 pode ser o presente; mas um presente que o continua a ser a ca-
da momento do tempo. E a permanéncia do presente. Sem isso, o
presente actual que se torna passado ou continuaria a ser presente,
e o tempo paralisar-se-ia; ou daria lugar a um outro presente que
nem sequer chegaria a sé-lo, desmoronando-se acto continuo no
passado (o presente actual reduzir-se-ia a um ponto abstracto). Nos
dois casos, seria abolida a nogdo de tempo. Daqui, a necessidade
de «retensGes» e de «protensdes» segundo Husserl. Ou ainda: a ne-
cessidade de estabelecer-se um presente-referente ao mesmo tem-
po imével e mével, que deve poder permanecer «presente» a cada
instante. Um mesmo presente através de todos os momentos do
tempo, através de todos os presentes que se transformam. E preci-
so também que esta permanéncia seja conectada com o movimento
do tempo, que se mova, caso contririo nenhum presente se torna-
ria passado nem futuro nenhum, presente.

Este presente deve, portanto, referir-se a si préprio, para poder
referir a si o tempo do mundo. Nao € um tempo objectivo, o tempo
de uma coisa, porque € a coisa que se situa no tempo; e também
ndo € um tempo subjectivo, a duragdo de um «eu» que seria neces-
sdrio conectar com o tempo exterior. Todavia ndo se trata de um
tempo sem «coisa» e sem «espago», uma vez que nao podemos di-
zer da auséncia de movimento que esta tem um tempo. Portanto,
este presente supde um espaco, e € preciso defini-lo sobretudo co-
mo um espago-tempo presente, imutdvel e mével.

Como conceber uma unidade de espago-tempo (presente) tal co-
mo ela se revela ser um «aqui-agora» absoluto? Apliquemo-nos
para comegar ao tempo em si préprio.

Poderia pensar-se que a posi¢do de um «agora» absoluto resulta-
ria automaticamente da de um «aqui» absoluto. Fé-la-famos deri-
var da ubiquidade do sujeito no espago do corpo: seja qual for o
movimento do corpo, a distincia franqueada anula-se sempre gra-
cas 2 ubiquidade e, anulando-se, o tempo anula-se também. For-
mar-se-ia assim um presente imutével.

No entanto, é de facto preciso que este presente dure, quer dizer,
que o tempo nele se escoe embora ele permanega imével. Precisa-
mos de conceber uma duragio-padrdo que possa tornar-se a medi-
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da do tempo. A anulag¢do pura e simples do fluxo temporal ndo
basta; e a sua manutencdo na irreversibilidade impede o pensa-
mento do presente como unidade, de certo modo fixa, de tempo.
Como para o espago, talvez seja preciso pensarmos o desdobra-
mento ou o engendramento do tempo.

Para que haja desdobramento do espacgo, tal como o detecta-
mos no «aqui» absoluto, teremos de supor a reversibilidade do
tempo. A irreversibilidade estd ligada a vectorializa¢do tnica do
movimento: seguimos «a flecha» do tempo. Se imaginarmos um
movimento reversivel tal que afrouxe a velocidade da flecha do
tempo de maneira a criar um presente imutével, serd preciso que
esse movimento nio tenha apenas o vector contririo: porque se
obteria assim ou uma paragem total do tempo — o que é impos-
sivel —, ou um afrouxamento da flecha do tempo; nos dois ca-
sos, lento ou rdpido, um movimento regular. Semelhante movi-
mento ndo poderia fornecer a unidade de medida absoluta do
tempo, uma vez que se trataria de um tempo objectivo, capaz
unicamente de avaliar outros tempos objectivos. Ora, nés quere-
mos chegar a um «agora» absoluto tal que possa medir a cada
instante o proprio nascimento de todo o movimento. Nascimento:
nao arranque, aceleragdo, etc., quer dizer, uma quantidade do mo-
vimento ja constituida, mas também a sua qualidade, a forma da
sua energia (movimento continuo ou sacudido, «suave», «violen-
to», etc.). S6 este tempo pode avaliar qualitativamente o movi-
mento: a sua forma e a sua qualidade de energia estdo na origem
do seu dinamismo particular, assinalam o seu nascimento e en-
contram-se em todas as sequéncias do seu trajecto. A unidade do
«agora» absoluto € tal que se engendra sempre; em suma, a per-
manéncia do presente resulta de um engendramento permanente.
O sistema-zero do presente € um tempo sempre do nascimento;
ndo do nascimento paralisado, mas da geracdo do movimento e
da forma. O movimento da geragio do movimento, tal é o pre-
sente da origem.

E portanto impossivel conceber o presente absoluto como uma
espécie de tempo parado ou sequer afrouxado, sempre o mesmo,
ao longo sempre do tempo objectivo que passa. Um presente «eter-
no» s6 poderia ser um presente de engendramento ou o engendra-
mento do presente. De facto, trata-se da prépria origem do tempo
na temporalidade do presente absoluto.
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Suponhamos agora que a marcha para diante do tempo era tam-
bém uma regressdo; que esta regressdo nao era portanto uma mar-
cha recuando no tempo, mas que a progressao nos levaria a remon-
tar a série dos acontecimentos passados como se essa série, orde-
nada do avesso, fizesse sentido; e, precisamente, o mesmo sentido
que a ordem da série do direito. Como se, caminhando no deserto,
eu encontrasse primeiro uma mulher, a seguir um cdo, depois um
homem; em seguida, continuando, encontraria 0, mesmo,céo, e por
fim a mesma mulher; e como se tudo isso (ABC = CBA) tivesse
sempre o mesmo sentido (dado que A # B # C). Néo poderia con-
cluir que descrevera circulos; ou qualquer outra figura geométrica
num espago de 2 ou 3 dimensdes. Na realidade, saira do espago
objectivo para me situar num espago paradoxal, onde ir de um
ponto para outro é como ir do segundo para o primeiro.

E o que acontece no espago sem-peso: 0 movimento ndo acarre-
ta o tempo, opera-se uma separagio entre tempo e movimento, co-
mo se estes, porque ndo sdo direccionais e irreversiveis, se consu-
massem na imobilidade do tempo. A duragdo subjectiva recorre a
este sem-peso, uma vez que comporta um sentimento de perma-
néncia do presente. A duragdo ndo muda, os nossos movimentos
interiores ndo conseguem desagregar a unidade deste tempo imo-
vel que nos permite percorrer em todos os sentidos as nossas ca-
maras interiores.

Para que haja desconexdo do movimento e do tempo ndo basta
que o sentido do movimento se desligue do sentido do tempo. o
tempo s6 tem um sentido, o da flecha (para diante); o movimento
ndo pode possuir sentido preciso: desconecta-se 0 movimento (a
sua direcgo) do peso (da massa) do corpo — e ele fica desconeg—
tado do tempo. Surge assim a reversibilidade: a direcgdo do movi-
mento deixa de depender da massa do corpo (e do seu peso, agora
= 0); toda a direcgdo, todo o movimento se passa num'gres,:ente de
ubiquidade. Movimento de ludido, de sem-peso. O lucilao é o pon-
to material que percorre de um ponto a outro a extensao do espaco
cujos limites indefinidos o seu movimento de .rever81b111dade tece.
Este ponto expande-se, recolhe-se, toma miiltiplas forfnas ou tor-
na-se um ponto abstracto — € assim inaugura a extensao do' tempo
de ubiquidade, o seu desdobramento temporal. quqpe a ub19u1da—
de do presente implica uma extensao temporal (limitada, e a qual
ndo podemos todavia assinalar limites). E o que funda o sentimen-
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to de um presente vivido extenso, mas cujos comeco e fim é im-
possivel indicar.

Mas o presente absoluto supde também um espago de profundi-
dade. Porque, se é mével e im6vel, € porque todo 0 movimento ne-
le se desenvolve segundo a flecha do tempo, mas a partir de um
ponto zero de «repouso» absoluto; melhor: encaminha-se para a
objectivagdo do tempo, mas a0 mesmo tempo para a sua desobjec-
tivagdo; no sentido do desdobramento linear e no sentido da cumu-
lagdo vertical. Como?

E um tempo paradoxal. No sem-peso (ou instaurando-o), todo o
movimento linear que se esboga é imediatamente puxado para um
fundo, para uma verticalidade que afrouxa a sua velocidade no pla-
no horizontal. O movimento para o fundo representa um arranca-
mento ao «peso» do mével (se se tratar do ponto material, deverd
dizer-se que o seu movimento o arranca 2 «massa do seu gesto»:
esta expressdo serd explicitada a seguir). Arrastado para o fundo, o
moével move-se cada vez mais lentamente. Na realidade, tende para
uma lentidéo infinita. O «fundo» compde-se de miiltiplos horizon-
tes de movimentos, de ritmos todos eles diferentes, cada vez mais
lentos.

Vejamos de imediato um exemplo, ilustrado por um exercicio de
«pranayama» i6guico: se retenho a respiragio enquanto penso, o
meu pensamento abranda. O ritmo da respiragdo gira agora no va-
zio; € 0 meu pensamento € arrastado para outros ritmos, mais pro-
fundamente escandidos (cardiacos, etc.). A medida que retenho o
movimento do meu pensamento, retirando-o ou cortando-o de to-
dos os ritmos orginicos que o acompanham, o meu pensamento
torna-se mais lento; mas, a0 mesmo tempo, muito mais livre, mais
solto. E mais livre porque estd desligado dos ritmos do corpo; é
mais lento porque ndo movido por forgas exteriores a si proprio.

A profundidade funda a lentiddo: cada movimento linear, hori-
zontal, ao desencadear-se € puxado para o fundo; este fundo fica a
uma distancia infinita do plano horizontal do movimento, de tal
modo que o mesmo ponto A (& superficie) indo na direcgio de B,
cai na direc¢do de A, infinitamente afastado na sua vertical. Sendo
infinitamente afastado, A € igual (ou corresponde) a A, mas tam-
bém a B, a C, a D... no plano de superficie, no sentido do movi-
mento linear. Forma-se um tempo vertical (correspondendo ao mo-

vimento AA’).
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A superficie, o movimento linear irr}plica um tempo de percurso
e, portanto, a ndo-ubiquidade. Todavia, quan?o mals‘longe cai o
ponto material, mais longe se acha da superficie, e mais se aproxi-
ma a ubiquidade; porque, identificando-se com A’ numa pr9fun§1-
dade infinita, A, B ou C encontram-se no mesmo lugar: € assim
que a profundidade acarreta a ubiquidade («vemos» A, B ou C do
infinito, quer dizer, A’).

Mas quem se desloca, aqui? Qual € o agente-m_ével que tem de
ir e vir de um ponto para outro para que se constitua um presente
absoluto? Trata-se, decerto, do ponto material; e este desloca-se no
espago interior, af onde se escava a profundidade. Ne§te espago,
cada movimento linear irreversivel insere-se num continuum nao-
-linear de movimentos néo-objectivos tal que, a cada morpento, a
cada movimento linear que preenche uma distincia, continuamos
ainda no mesmo lugar. _

Este movimento paradoxal — pois que horizontal e vertwa} a0
mesmo tempo — descreve a lentiddo do ponto material: lentiddo
de um movimento nio-objectivo que implica o engendramento do
tempo. Lentiddo que significa expansdo, dilatagdo incessantes do
espago interior. o

Na realidade, é o movimento temporal que constitui o~ sistema
de coordenadas-zero do presente absoluto, 0 <'<agora»-padrz§o de to-
dos os tempos. Porque eis que temos uma unidade de rpedlda tem-
poral capaz de reduzir ou de alargar a vontadg cada 1nte_rvalo de
tempo; uma vez que a ubiquidade e a profundidade permitem que
A'A se torna igual a A’B, logo que A = B: q~ualquer mte;vgl‘o é
convertivel em qualquer outro, objectivo ou nao. Esta possibilida-

de permanente de conversdo ou tradugdo de todo o fluxo de ;empo
num outro gragas a lentiddo cria o presente absoluto de todos os
1HSKU!1?;t-id50 ¢ aprofundamento do tempo: na lentiddo cada se-
quéncia temporal se desdobra segundo a ﬂecha fio tempo e, toda-
via, retém-se infinitamente, produzindo a ubiquidade do presente
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extenso, capaz de se dilatar até ao infinito, de tal maneira que pode
incluir (no seu espago de tempo, que € um espago-tempo) qualquer
outra sequéncia temporal. E na lentidio do engendramento do tem-
po — porque engendrando espagos interiores — que toda a se-
quéncia temporal se compara aquela que a inclui, no préprio mo-
vimento de inclusio que €, a0 mesmo tempo, movimento de dilata-
¢do do espago. A lentiddo € o movimento de proliferagdo dos espa-
¢os incluidos, proliferagdo infinita dentro do infinito: o espago mo-
ve-se, dilata-se e fica no mesmo lugar — eis o que define a lenti-
dio.

Esta nasce de (e na) dilatagdo do tempo: podemos tentar descre-
ver-lhe a génese como um processo de aprendizagem do controlo
do tempo.

Tomemos um exemplo: suponhamos que adquiri a capacidade
de dilatar o meu tempo subjectivo: tenho sempre tempo, tenho to-
do o tempo, 0s meus gestos, os meus pensamentos, as minhas ac-
¢0es sdo doravante mais numerosos, mais ficeis no interior de um
mesmo intervalo de tempo objectivo. Como aprendi eu a controlar,
a dilatar e a retrair o tempo 2 minha vontade?

Em primeiro lugar, é preciso fazer o vazio. Fazer o vazio do es-
pago interior. Porque me sinto pressionado pelo tempo exterior; ou
estou em dispersdo, com a minha atengdo atraida e fixada por v4-
rios pontos ao mesmo tempo. Nos dois casos, 0 espago dos meus
pensamentos estd cheio, ou cada vez mais preenchido e atravessa-
do por pensamentos vindos do exterior. E a pressa, o turbilhdo dos
pensamentos, o stress. O tempo necessdrio a realizagio de uma ac-
¢do ou de um pensamento revela-se sempre insuficiente; o tempo
interior de que disponho, necessario ao desdobramento dos gestos
ou do pensamento, € sempre mais curto do que o tempo exigido
pela ordem das coisas (que, em principio, permite a sua efectua-
¢ao).

Podemos dizer: o tempo subjectivo de que disponho parece
mais curto e as distancias a percorrer mais longas. Porqué? Porque
0 espago de pensamento estd mais cheio, mais atulhado. Para ir de
um ponto para outro (movimentos de pensamento, ou movimentos
de um gesto) outros movimentos parecem interferir, outras distan-
cias se criam exigindo ser percorridas, outros pensamentos noutros
planos vém sobrepor-se no primeiro plano. Esta agitagdo e esta
proliferagio das distincias interiores — que se apresentam como
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distancias objectivas — podem estender-se a todo o espago do
pensamento, transbordando os seus limites que o sujeito jz’} ndo al-
canga reafirmar e opor a invasdo exterior (stress). Par~a se ir de um
ponto para outro, os trajectos que tem que se fazer sdo muito lon-
gOs: «nunca temos tempo». . : o ‘

O que é uma distancia longa? E uma distancia dispersa, mgltl-
plicada pela interferéncia de outras finalidades. Alonga-se, ad!an-
ta-se sempre, sem retorno. Ndo depara com contornos, quer, dizer
homélogos do ponto de partida. ) o

O que é uma distincia curta, num tempo dilatado? E a possibili-
dade constante da reversibilidade. Ha reversibilidade quando o
ponto de partida descobre o seu homélogo, ou o seu Areﬂexo assi:
métrico (ponto de reversibilidade). Percorrer uma distancia c’urta é
atingir o seu limite de tal modo que ela se encontre também no
ponto de partida: «jd anddmos tanto e mal acabamos de comecar.»
Como o movimento daquele que encontrava no deserto uma mu-
lher, e um ciio e um homem. Como consegue ter ele tanto tempo?

Gragas a uma dupla operagdo. Em primeiro lugar, a consciéncia
do corpo cria um espago interior; em seguida, esburaca-o e esva-
zia-o.

Se nos reportarmos ao precedente esquema do movimento da
lentiddo, veremos que A vai até B caindo até A’. Quando A mergu-
lha até ao infinito (rumo a A’), este movimento vertical coincide
com o movimento horizontal: A, ponto material, desce vertical-
mente para A’, mas B e C também, de tal maneira que o ponto ma-
terial A’, enquanto ponto de aplicagdo da consciéncia, marca o
ponto de vista ubiquo (a partir do infinito) de toda a consciéncia
sobre o corpo: a consciéncia estd em todos os pontos (da superfi-
cie) do corpo. Espago de ubiquidade da consciéncia do corpo.

O espago interior resulta da projecgdo deste espago no pensa-
mento. Deveremos dizer: cada gesto corporal ressoa no pensamen-
to, ai deixando um eco. O eco do gesto € o.moyimento de pensa-
mento, o gesto do pensamento. Ora, a consc1épCIa do corpo despo-
sa 0s movimentos corporais mais finos que mmscrevem o seu eco
(como eco dos movimentos da consciéncia do corpo) no pensa-
mento: assim nasce o espago do pensamento, um corpo-de-pensa-
mento, um espago interior que tem limites e contornos. E este es-
pago que se dilata quando realizo a segl.m(;a operagéo sobre o pen-
samento: o seu esvaziamento e a multiplicacdo dos seus espagos
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interiores. (Operagdo que requeria, portanto, a titulo prévio, um es-
pacgo-corpo de pensamento, limitado e fechado ao exterior.)

Uma vez constituido o corpo-de-pensamento, reiinem-se os tem-
pos exteriores dispersos. Ddo-se como blocos fragmentarios rigi-
dos de temporalidade, ou como presentes caéticos, dificilmente
captdveis. Sdo agrupados sob a imagem de um novo corpo-de-pen-
samento (que é também a imagem de um mundo). Ao formar no
corpo-de-pensamento um outro espago interior, um outro mundo,
afasta-se da imagem criada qualquer outro pensamento, qualquer
ponto de ancoragem de um outro niicleo de pensamento; em suma,
abrem-se buracos no pensamento, este é esvaziado, obtém-se gran-
des intervalos no espago do pensamento, que é estirado e onde se
faz o vazio. E o movimento de dilatagio que assim comega.

Os buracos escavam a profundidade do tempo. A elasticidade
do espago separa os niicleos de pensamento uns dos outros, a ubi-
quidade permite andar agora muito depressa na quase-imobilidade.
A distancia (que parece) objectiva deixa de impor as suas determi-
nagdes, a velocidade exterior diminui consideravelmente, enquan-
to a distincia subjectiva se retrai € 0 movimento de pensamento se
torna instantaneo sobre um fundo de imobilidade.

A agitagdo, a pressa, a velocidade do (e no) esfor¢o desapare-
cem. Estabelece-se uma lentiddo que € condicdo da velocidade
maior. Cada gesto de pensamento (mas também do corpo) desdo-
bra-se na lentiddao do tempo, porque a imobilidade € a condi¢do do
ajustamento perfeito do gesto ao seu alvo. O gesto do pensamento
ajusta-se ao seu sentido: desenvolve-se como sendo o préprio tra-
cado do sentido, o préprio movimento do sentido. Ha gesto (e ndo
simplesmente movimento de um mével) porque o pensamento se
comporta como um corpo num espago do corpo. J4 ndo hd interva-
lo entre movimento e sentido, mas cada movimento de pensamen-
to € o pensamento justo, ajustado.

O gesto do pensamento é, portanto, gerador de formas, uma vez
que é a forma do gesto que encarna, desdobra e exibe o pensamen-
to. O desdobramento do gesto atinge quase instantaneamente o seu
alvo, enquanto devir-instantineo de formas. O que supde o sem-
-peso: para que a forma se ajuste ao sentido, a sua finalidade, o
movimento deve ser livre e ndo depender sendo de si préprio.

A lentiddo € consentimento no tempo objectivo, mas sobretudo
retensdo da sua pressa. A lentiddo revela-se necessdria ao controlo
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do gesto através da sua forma. Permite o tragar, o desenho da for-
ma, o seu engendramento: o gesto desdobra-se a partir da sua for-
ma em movimento de engendramento na lentiddo. Lentiddo ndo-
-real, ndo-objectiva, ndo de um movimento percorrendo uma dis-
tancia linear, mas lentiddo de uma durag@o; ndo de uma sucessao,
mas de uma permanéncia, ou de uma reitera¢do ou de uma expan-
sdo. E uma lentidao ontolégica, a de um nascimento ou de um sur-
gimento. Facilita a expressdo, quando toda a velocidade objectiva,
toda a pressa sdo para ela um obsticulo. A lentiddo deste movi-
mento define-se como o movimento da lentiddo. Nao a lentidao de
uma coisa, s6 pela lentiddo sendo toda e qualquer coisa possivel.
Enquanto movimento, a lentiddo supde pois a cada instante a reite-
racio do mesmo, a reversibilidade e a ubiquidade do espago, ainda
quando haja deslocamento e alteragdo. De facto, esta lentidao
transforma todo o deslocamento em alteragdo, uma alteragdo que
nunca serd apreendida sendo retrospectivamente: deslocamento
surdo de todos os pontos a0 mesmo tempo.

Em suma, na lentiddo a forma toma forma. Na lentiddo, o gesto
ajusta-se e coincide com o seu alvo, o pensamento com a imagem.
Gragas a ela, todo o gesto comega por ser estético, todo o pensa-
mento comega por se desdobrar como forma estética (antes de ser
técnico ou cognitivo).

Se assim &, a tese da terceira Critica kantiana, a saber que o li-
vre jogo estético da imaginagdo e do entendimento fundam — en-
quanto condi¢do de possibilidade e movimento originério — o co-
nhecimento, sai reforgada. Compreendé-lo-emos bem, se conside-
rarmos o livre jogo em causa um movimento de pensamento en-
tendido antes do mais como movimento de engendramento de for-
mas.

Uma consequéncia: o belo, a «forma bela» (generalizando, para
14 de uma estética do belo: o «artistico») serdo indentificados no
movimento de facilitagio da expressdo. Este movimento provoca,
sem didvida, como diz Kant, um prazer especial. Mas ha prazer
porque h4 facilitagdo da expressdo, jogo livre, deslizar sem «entra-
ve», sem fricgdo dos movimentos de pensamento: tudo isto, coisas
que, precisamente, a lentiddo proporciona. ‘ )

Porque se diz de certas demonstragdes matemadticas que sao
«belas» e de outras que sdo «feias»? As primeiras possuem uma
forma (um movimento de pensamento) inteiramente ajustado asua
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fungéo (provar a verdade de um enunciado). O ajustamento da for-
ma manifesta-se em certo a-vontade da expressdo, em movimentos
sem friccdo. As demonstragdes de Galois sdo «elegantes», as de
Gauss «pesadas». Em dois, trés movimentos, Galois atinge o alvo:
entre o comego e o fim, hd uma distancia curta. Em Gauss, as me-
ditagcdes sdo numerosas, as interferéncias miltiplas, as distancias
longas. Nunca o belo serd pesado. De onde, o seguinte resultado
aparentemente paradoxal (relativamente a Kant): o belo realiza
uma finalidade sem fim nio porque haja auséncia de fins no movi-
mento de engendramento da forma, mas porque esse movimento
se ajusta tdo perfeitamente ao seu fim, coincide tdao bem com ele
que este dltimo é reabsorvido por esse movimento. Mas Kant diz
também que o movimento das faculdades leva a reconhecer na for-
ma bela uma forma «final para a faculdade de julgar». O movi-
mento torna-se estético (quando a partida era 16gico-matematico,
no caso das demonstra¢des) quando o seu fim se confunde tdo es-
treitamente com a sua finalidade que o primeiro desaparece. A
mascara religiosa neo-zelandesa é «bela» quando a sua fungao reli-
giosa é absorvida pela forma, quer dizer, quando essa forma, e s6
ela, € apta para preencher a funcéo religiosa: 0 movimento estético
torna-se movimento religioso. No tantrismo, o desenho dos man-
dala € um gesto religioso: o mandala é «belo» porque o gesto reli-
gioso desposa o engendramento das formas. Se o fim ndo se inte-
grar totalmente no movimento da forma, se o0 movimento deixar de
se subordinar a lentiddo de engendramento das formas, retomari a
sua funcdo primeira ndo-estética — gesto cognitivo, ritual ou ou-
tro. Em suma, quando Kant fala da «finalidade sem fim», ndo o
devemos entender como gratuitidade do acto estético, mas como
desaparecimento do fim na finalidade — definindo-se o acto esté-
tico pela sua propriedade de reabsorver os seus fins no seu movi-
mento especifico. Decorre daqui que ndo existe material privile-
giado da arte, mas que tudo pode tornar-se estético, na condigdo de
satisfazer a condi¢do seguinte: reabsor¢ido do fim no movimento
que a ele conduz.

Compreende-se que se possa achar um readymade belo: diz-se
bela uma hélice de avido cujas formas «puras» encarnam tao per-
feitamente (sem desperdicios, sem defeito) o seu fim utilitario que
depressa poderemos abstrair dele, para atermos o olhar apenas ao
movimento estético das linhas.
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Notas

1 Cf. E. Husserl, Chose et espace. Legons de 1909, PUF, 1989, «Textes complé-
mentaires», sobretudo §§5, 6,7, 8, pp. 380-387.

2 Narealidade, € a prépria nogdo de «espago interior do corpo» que ndo tem lu-
gar nas investigagdes husserlianas sobre o sistema-zero. Quando Husserl, aqui
e ali nas Ideen II, se refere ao interior do corpo (sobretudo a propésito das «lo-
calizagdes das sensages»), é sempre num espago anatémico objectivo que
pensa. Ora, enquanto percebido (ou nao-percebido, ou simplesmente «indica-
do» pela percepgdo do corpo préprio), tal espaco estd a0 mesmo tempo no es-
pago objectivo (pelo seu contelido percebido), e fora dele (pelo seu conteiido,
im-presente). E um espaco paradoxal. E é condicio da constitui¢ido do préprio
sistema-zero.
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O intervalo absoluto. Beuys.

Caracterizemos entio «o tempo da obra de arte»!. E o tempo da
génese das formas, a lentiddo ontolégica da formagdo. Mas esta
formagdo, na medida em que supde um «agora» absoluto (mais
exactamente, um «aqui-agora» absoluto), unidade-padrao de todos
os tempos, equivale ao surgimento do préprio tempo. Digamos,
com Heidegger: & «temporaliza¢cdo do tempo». Assim, as técnicas
orientais de controlo do tempo (retraimento e dilatagdo) agem so-
bre a textura do tempo, quer dizer, sobre a sua criagdo. Resuma-
mos:

1. A temporalizagdo, ou a criagdo, do tempo é implicada pelo
controlo do tempo. E preciso supormos o vazio (ou o caos) a cada
instante da temporalizacdo. Com efeito: antes de esburacar o espa-
¢o da consciéncia, € preciso misturar todos os movimentos que ne-
le se cruzam. Eles tornam-se entdo cadticos no informe e no ho-
mogéneo. Assim, a consciéncia do corpo (o ponto material) podera
desprender-se dos ritmos corporais objectivos e instaurar a ubiqui-
dade. O vazio e o caos permanecem na origem da temporalizagdo
porque o presente de ubiquidade é a primeira unidade constituida
do tempo (a permanéncia do presente): estd ao mesmo tempo fora
do tempo e no tempo.

2. Abre-se, dilata-se uma sequéncia do tempo. A velocidade da
passagem do tempo desacelera-se por isso. Por exemplo, abran-
da-se a respiragdo, detém-se o pensamento, diminui-se o ritmo
cardiaco, desprendemo-nos dos movimentos do mundo exterior:



este, com os seus méveis, 0s seus trajectos, a sua agitagdo, ja sé
passa como uma espécie de sombra ou de eco de si préprio — o
tempo € amortecido; enquanto este desfasamento em relag¢do aos
relégios objectivos conduz a um «ajustamento para consigo».
Duas faces de um mesmo movimento: por um lado, o tempo ob-
jectivo ja ndo se manifesta sendo como eco. A sombra do tempo
instala-se no horizonte de negatividade sobre o qual se esboga
agora a lentidao ontolégica da formacdo. Por outro lado, a forma
ou o gesto nasce do acordo total com o espaco e o tempo do
mundo.

3. A medida que a sombra do tempo se atenua, surge uma nova
temporalidade (tempo da nova forma); e a dissipagdo deste inter-
valo assinala o desaparecimento do caos. O caos mede-se — se as-
sim se pode dizer — pela distincia que separa a sombra do tempo
objectivo do nascimento do tempo das formas. Ora, no plano do
tempo dos relégios objectivos, teremos que dizer que este interva-
lo se mostra a cada instante: o «tempo da obra» ndo o atravessa
sem embates, sem interferéncia com o tempo cronolégico, produ-
zindo neste rupturas, gaguezes, outros desvios. Cada instante é do-
brado por — ou «encerra» — um intervalo.

E o intervalo de que qualquer instante «se rodeia» que o separa
do instante precedente e do instante seguinte (sem o que nao have-
ria instante individuado). O intervalo separa e religa dois instantes
sucessivos.

Para ndo cairmos nas aporias cldssicas do tempo (o intervalo de-
ve ser a0 mesmo tempo preenchido e vazio), admitiremos que o
caos como distincia absoluta entre dois instantes ou dois tempos
s6 pode surgir num espago virtual, fora do tempo objectivo mas na
sua origem. Temos entdo o intervalo absoluto. Este interpde-se en-
tre dois instantes que se sucedem. Vai de um ponto A no tempo a
um outro ponto B que nasce para o tempo. Acolhe e oferece o tem-
po da origem do tempo. O intervalo separa o virtual do actual, o
espago interior ji construido daquele que vem, o tempo vertical de
acumulacio do tempo cronolégico horizontal.

O presente de ubiquidade define-se assim: a partir de um instan-
te (ou de um intervalo) inicial (caos), desdobra-se um movimento
que ndo € apenas ainda um puro impulso sem alvo, sem fim, sem
ponto de queda. Estamos no intervalo. Neste intervalo absoluto, o
tempo temporaliza-se, a forma nasce.
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Este duplo movimento assemelha-se ao detectado em Malevitch
ao fazer nascer o Quadrado Negro € uma nova linguagem das for-
mas pictéricas. E assim que o movimento do espago-tempo do cor-
po se transfere para o espago e para o tempo de formagio das for-
mas estéticas. O tempo temporaliza-se ai também a partir de um
momento inicial caético, e todo o processo desposa 0 movimento
que acabamos de descrever (incluindo a lentidao que Malevitch
suspende e reintegra no deslocamento lento das formas suprema-
tistas completas).

O momento inicial é o do ponto cinzento da cosmogénese de
Klee. Ou o primeiro esbogo de formas, as «sugestdes» apercebidas
no Diagrama de Bacon e de Deleuze. E também o movimento da
atmosfera que se anuncia gracas as pequenas percepgdes: o caos
cria o intervalo absoluto na medida em que pde em marcha o seu
contrdrio, intervalo entre uma pré-forma — retroactivamente ja
presente, na tela branca pincelada em todos os sentidos, nos mate-
riais tomados ao acaso — e uma forma por vir; entre uma forma
que foi detida e apagada (na sombra do tempo) e uma outra que
desperta e se anima; entre Caos ¢ Cosmos. No que o caos convoca
miltiplos movimentos: de perturbagio, desordem, confusio; de
tensdo mantendo a neutralizagdo ou o vazio da inscri¢do; movi-
mento do material delineando por si préprio, pela sua textura, uma
pré-forma, etc.

O caos abre a obra a vida, tecendo subtis — e por vezes imper-
ceptiveis — lagos entre o plano de composi¢io e o plano de ima-
néncia. melhor: gragas ao caos que irriga o tempo da obra, a ima-
néncia continua a ser uma tentagdo, sendo uma vocagao, perma-
nente do plano de composigao.

Em primeiro lugar, na emergéncia da forma, o material apresen-
ta-se como a-significante; em seguida, criando o seu diagrama, o
caos di-se a sua propria l6gica de desenvolvimento. O diagrama
«sugere» porque contém nele as formas potenciais que se desdo-
brardo nos movimentos por vir anunciados pela agitacdo das pe-
quenas percepg¢des (pré-formas do aleatério).

O aleatério entende-se aqui de vérias maneiras, aparentemente
contraditérias: a. como o que ndo tem lei interna; b. como o que
escapa 4 imposi¢do de uma lei por um sujeito; ¢. como 0 que «su-
gere» porque encerra a lei de um movimento préprio pré-formador.
Neste ultimo sentido, o aleatério afirma as prerrogativas de uma
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formagio auténoma da obra, estabelece o nexo da obra como lei de
autonomia. Lancar manchas de cor, misturar, apagar, criar o caos é
significar que o quadro se faz por si préprio, € um gesto mostrando
que a obra tem o seu tempo préprio. Tempo de colocagdo das for-
mas, tempo da légica da composicio ou da «necessidade interna»
de Kandinsky.

Mas, por outro lado, o desenvolvimento das «sugestdes» do
caos, a actualizag¢do do virtual entregam duplamente a obra ao
tempo «exterior»: em primeiro lugar, o nexo deve obedecer tam-
bém as imposi¢des dos materiais; em seguida, o desenvolvimento
da légica do diagrama reclama um aleatério temporal fora da pré-
pria obra: que um tempo caético se insinue «no interior» do pro-
cesso de formagdo das formas implica que este Gltimo sofra a ac-
¢do do exterior, também ele caético. E por isso que o plano de
imanéncia se infiltra até ao nicleo da composigao.

A obra ndo € uma ideia transparente onde tudo seria predetermi-
nado pelo espirito. Mas, na medida em que envolve materiais, tem
de haver aleat6rio nela; e porque somos feitos de aleatério (Klee
escreve: «Comego pelo caos, € a maneira mais légica e mais natu-
ral. Ndo me inquieto por isso, porque posso considerar-me, antes
de mais nada, a mim préprio como um caos»)2, o artista é chama-
do a entrar na l6gica da obra, enquanto esta € o que opera a media-
¢do entre o caos € a necessidade diagramatica (plano de composi-
¢do), por um lado, e, por outro lado, o caos e a necessidade exte-
riores (plano de imanéncia). E ao mesmo tempo uma coisa ¢ outra,
o interior e 0 exterior, interior exterior como testemunha o seu es-
pago de imagem ou espago interior. O artista «pde-se ao servigo»
da obra, submete-se a sua logica; mas esta tem necessidade da sua
ac¢do e do seu pensamento a fim de que o caos deixe de ser redu-
zido (ou apagado demasiado cedo); a fim de que a necessidade
emane do préprio caos; a fim de que o caos-necessidade da com-
posi¢do se conecte ininterruptamente com o (e ininterruptamente
se alimente do) caos-necessidade da imanéncia.

O aleatério entrega ao tempo objectivo, ao tempo dos materiais
e da sua manipulagéo a representag@o ou a ideia. E o intervalo ab-
soluto (o caos) que liga o trabalho do artista ao plano de imanén-
cia. E pela (e na) origem do tempo que o tempo da obra entra em
contacto com o tempo real da vida. No que se torna claro que sé o
real esta na origem.
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Compreende-se que a obra ndo acabe nunca, uma vez que o
aleaté6rio faz parte dela: o efeito cadtico permanece até ao fim; a
prépria decisdo de terminar o trabalho contém necessariamente
uma parte de aleatério.

Forma-se assim o tempo da imagem que ndo é um ndo-tempo,
mas a junta onde o volume, o acaso, o peso dos materiais se mistu-
ram com a pura superficie, com a necessidade, com a impondera-
bilidade. A imagem estética depende do material que impde certas
direcgdes a imaginagdo. A imagem tece-se na textura do material,
enquanto imagem material. Mesmo quando a vontade de esconder
o material por detrds da representagdo ou da forma parece fazé-lo
desaparecer, € ainda da sua transparéncia ou da sua evanescéncia
que o efeito de imagem continua inteiramente impregnado.

O tempo exterior aleatério entra portanto necessariamente na
composi¢do da obra. J& ndo nos surpreende a pertinéncia dos pro-
cedimentos de Pollock, ou de todas as tendéncias (provindas de
Duchamp) que queriam misturar a arte com a vida. Beuys em par-
ticular: mais do que qualquer outro, ele quis prolongar o plano de
composi¢do no plano de imanéncia, explorando até ao extremo es-
se movimento da arte que quer confundi-la com a vida.

Em tal direc¢do, Beuys vai decerto mais longe do que Du-
champ. De facto, s6 por efeito de um mal-entendido teve Du-
champ tao grande influéncia fecundadora sobre a produgio artisti-
ca. Como observa Beuys, o destino préprio da obra de Duchamp €
a esterilidade (ou a «neutralizagdo») e o siléncio. A «sobreavalia-
¢d0 do siléncio de Duchamp» (Beuys) traduz o mal-entendido.
Porque o readymade ndo visa abolir a fronteira entre «arte» e
«ndo-arte», mas neutralizar a primeira através da segunda. Du-
champ quer anular uma série de nogdes herdadas da estética ro-
mantica (o0 gosto, o trabalho da mao, a emogio estética, a aura, a
unicidade da obra, o «processo criador», 0 autor-criador sujeito
consciente); mas s6 o consegue estabelecendo «uma antinomia
fundamental entre a arte e os readymade»3, que nao explicita, mas
que poderfamos enunciar como se segue: por um lado, o readyma-
de mostra que a obra de arte ndo € sendo um objecto convencional
(basta que uma série de condigdes concretas, artificialmente cons-
truida, seja dada, para que o juizo «isto é arte» seja enunciivel);
por outro lado, que o readymade possa ser considerado como uma
obra de arte — e que seja concebido e escolhido para nisso se tor-
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nar — mostra que € o valor da arte que determina o valor estético
do readymade, e portanto que este ndo poderia destruir aquele.

Que a antinomia ndo apaga realmente a demarcagao entre esfera
artistica e ndo-artistica, porque ndo logra poér no mesmo plano de
valor o readymade e o objecto de arte, torna-se evidente na ideia-
-gracejo do «readymade reciproco»: «servir-se de um Rembrandt
como tdbua de engomar.»* Ideia que ndo funciona: enquanto pode-
mos conceber a passagem do objecto utilitario a objecto de arte,
nem todo o objecto de arte pode tornar-se objecto utilitdrio. Con-
clusdo: o objecto de arte € absolutamente diferente do readymade e
do objecto utilitirio. Longe de tornar manifesta a artificialidade do
objecto dito de arte, o readymade confirmaria a sua especificidade.

Poderia aplicar-se a demonstragdo ao «readymade ajudado» ou
«assistido» que serve a Duchamp para afirmar que «todas as telas
do mundo sdo readymade ajudados e trabalhos de montagem»S.
Em suma, ndo se pode dizer que a intengdo de Duchamp tenha si-
do impelir o plano de composi¢do no sentido da imanéncia, abrin-
do a arte ao tempo real dos homens.

Gragas a um mal-entendido — pois nao foi compreendida no
sentido que Duchamp lhe atribufa —, a antinomia criava as condi-
¢Oes da sua prépria solugdo. De facto, varias solu¢Ges se encontra-
vam ja inscritas nos termos do seu enunciado. Entre elas, uma
«afirmava que tudo € arte»: foi a via escolhida por Joseph Beuys.

O seu conceito de «campo alargado da arte» (com o seu corola-
rio: «todo o homem € um artista») nio visa todavia alargar a toda a
esfera de objectos — transformando estes em readymade — a no-
¢do de arte. Neste plano, Beuys diverge radicalmente de Duchamp:
enquanto este dltimo reduzia a0 minimo a intervengdo do artista, o
primeiro amplia-a a ponto de ja n3o corresponder a ideia tradicio-
nal de trabalho artistico. O alargamento do campo da arte nao se
faz, para Beuys, ao prego da destrui¢do da nocdo de arte, mas gra-
¢as a sua integragio numa concep¢do mais vasta; gragas, de facto,
a andlise e a generalizagdo daquilo que recobre, no mais profundo
de si préprio, o gesto que cria a forma artistica.

O que é uma «obra» de Beuys? Como descrever uma das suas
instalacGes se cada uma delas era quase sempre acompanhada por
uma «Acg¢ido»? De resto, € sabido o que o separa das perfomances
do grupo Fluxus: as Acgdes de Beuys partem de uma outra ideia
da forma e do objecto «artistico».
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E assim que se torna muito dificil descrever uma Acg¢do. Em
primeiro lugar, h4 a intervengdo fisica do artista, presente, agindo
amidde durante toda a durag¢do da exposicao: a forma dos objectos
prolonga-se nos gestos reais do autor. A localizagdo dos objectos
pode ndo ser fixa, ainda quando determinada antecipadamente, po-
de mudar de maneira imprevista e aleatéria. Em seguida, a forma
do «objecto» ndo se esgota nos seus contornos visiveis. A «obra»®
nédo se completa no espacgo real percebido, ndo se compde do con-
junto dos materiais e dos gestos visiveis de Beuys. O invisivel pe-
netra a Accdo e atravessa-a de lado a lado.

Eis uma amostra dos materiais utilizados por Beuys nas suas
instalacGes e nas suas Acgdes, segundo a descri¢do de Willi Bon-
gard: «Ratazanas mortas na erva seca. Uma salsicha de Frankfurt
besuntada de cera castanha. Garrafas, de todos os formatos, rolha-
das ou desrolhadas. Abelhas mortas em cima de um bolo. Muito
perto, uma tranga de pao negro, com uma extremidade atada com
fita isolante negra. Uma caixa de lata, cheia de fuligem, e 14 dentro
um termémetro. Crucifixo de feltro, de madeira, de gesso, de cho-
colate. Blocos de gordura do tamanho de um tijolo, poisados nas
placas de um velho fogdo eléctrico. Um biberdo. Barras de choco-
late preto, cobertas de tinta castanha. Bocados de feltro cinzento.
Magos de jornais velhos, atados com cordas e pintados com cruzes
castanhas. Salsichas com bolor. Dois fervedores presos a uma lou-
sa. Pedagos de unhas dos pés. Peras de conserva nos seus bocais.
Tridngulos de cobre embrulhados em feltro. Pontas de salsicha.
Ovos de Piscoa de todas as cores. Marcas de dentes em fuligem»”.

Nada, do ponto de vista da forma e da significagdo, liga aparen-
temente estes objectos uns aos outros. A sua disposi¢do numa ins-
talagdo deverd, no entanto, destacar (ou fazer nascer) afinidades
entre eles. Nada de visivel para isso contribui: o sentido simbélico
de cada um dos objectos ndo interessa Beuys. Sdo imagens-nuas.
Que h4, portanto, de ndo-visivel justificando a sua reunido?

Eis a descrigdo sucinta de uma Acgdo: «No dia 26 de Novembro
de 1965, Beuys deu 2 lebre o papel principal de uma Acgéo. O ti-
tulo: Wie man dem toten Hasen die Bilder erkldrt (Como Explicar
Quadros a Uma Lebre Morta). O lugar: a Galeria Alfred Schmela,
em Diisseldorf (...) Beuys estava sentado numa cadeira a um canto
da galeria, perto da entrada. Deitara mel por cima da cabega, e co-
lara-lhe uma folha de ouro verdadeiro com o valor de duzentos
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marcos. Embalou nos bragos uma lebre morta, que contemplou in-
sistentemente. Em seguida, levantou-se e deu a volta a sala com a
lebre nos bragos, aproximando-a dos quadros pendurados nas pare-
des. Parecia falar com ela. Por momentos, interrompeu a visita
guiada e, continuando a carregar a criatura morta, passou por cima
de um pinheiro seco instalado no meio da galeria. Tudo isto era
efectuado com uma ternura indescritivel € uma grande concentra-
¢do.

«E possivel que esta peca tenha sido, para Beuys, uma maneira
de exprimir, do modo mais fino e mais simples possivel, os seus
interesses profundos. Explicou um dia que as suas acg¢des e as suas
instalagdes se destinavam a fazer nascer nos outros ‘contra-ima-
gens’: a provocar uma resposta espiritual, a libertar uma ‘pulsdo de
energia’. Para que poderemos supor que serve uma tal pulsao? Ele
estava convencido de que as suas imagens, bem como as contra-
-imagens, libertavam alguma coisa no interior dos seres humanos:
poderes mentais e fisicos enterrados hd muito sob os hdbitos. O
que procurava fazer era concretizar imagens que tais, mais do que
simbolizar processos ou actos. ‘Nao trabalho com simbolos, disse
ele um dia, mas com materiais’. E esses materiais, empregava-os
em combinagdes especificas, de maneira a criar ‘naturezas-mortas’
concretas: imagens que revelam novas relagdes entre o ser e o tem-
po.»8

O que € uma contra-imagem? Como a constréi Beuys? E em
que sentido opde o material ao simbolo?

Beuys inventa uma nova linguagem «escultural» cujas unidades,
gracas ao mesmo processo que estd em ac¢do em Malevitch, resul-
tam de uma negagdo global de toda a escultura visivel. Neste pla-
no, vai mais longe que Duchamp que negava a arte em nome ainda
de formas visiveis (do readymade) que conservava. Beuys poe em
questdo o visivel em nome de um tipo novo de invisibilidade que
quer imprimir as formas.

As contra-imagens s6 se concebem a partir das imagens visiveis
das Acgdes. Aos que o acusavam de criar um universo cinzento,
sem cores, Beuys replicava: «Ninguém se pergunta se o que me in-
teressa ndo serd, através destes elementos de feltro, produzir no
homem o universo de cores inteiro como contra-imagem. Quer di-
zer, provocar por assim dizer um mundo luminoso, um mundo cla-
ro e luminoso, em certas condi¢des um mundo espiritual e supra-
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-sensivel por meio de qualquer coisa que € completamente diferen-
te, precisamente por meio de uma contra-imagem, sempre num
processo de contra-imagem.»®

Do mesmo modo que a imagem visivel de uma luz vermelha
provoca uma imagem segunda (ou uma contra-imagem) verde
quando fechamos os olhos, o cinzendo dos objectos de Beuys de-
ver4 suscitar um mundo colorido. Todavia, a invisibilidade da con-
tra-imagem compreende também, e sobretudo, o universo espiri-
tual; mas a contra-imagem ndo extrai o seu sentido espiritual do
sentido simbélico dos objectos visiveis. Os materiais utilizados —
o feltro, o cobre, a gordura, a pedra, a madeira, os animais — to-
mam, sem duvida, significagdes precisas; mas seria melhor dizer:
«tém fungdes precisas na produgdo de contra-imagens». Se Beuys
trabalha com materiais e nio com simbolos, é porque se interessa
mais pela substincia do que pela forma, e mais pela imagem do
que pelo seu sentido codificado.

Resultado ela prépria de uma acg¢do, a imagem ndo €, portanto,
para interpretar, mas para ser agida. E uma imagem dinimica, em
movimento; par-la, considerd-la no seu acabamento estatico (no
fim de uma Acc¢do, por exemplo) equivaleria a trai-la, a falhar o
seu alvo préprio que ndo consiste em construir uma significacao,
mas em suscitar uma for¢a!0: de onde a intervengdo do artista que
deve agir as for¢as destacadas dos objectos e dos seres presentes
no lugar do acontecimento. Cada material é uma substancia que
contém forgas. Segundo a maneira como se manipulam ou dirigem
essas forgas, cria-se uma «escultura» diferente.

A forga pertence assim 2 linguagem escultural cujo sentido ndo
releva de uma interpretag@o dos signos, mas deve irromper natural-
mente da accado da forga.

Eis um exemplo do modo como Beuys escolhe uma certa di-
mensdo de um objecto, uma mesa ou uma pilha de pedagos de fel-
tro: «Quando tenho um cubo ou uma pilha determinados — fiz
qualquer coisa que era constituida por vérias camadas empilhadas
— tenho uma certa ideia que examino muitas vezes durante o tra-
balho no papel até atingir uma certa altura dizendo para comigo:
isto agora ja estd ao nivel que deve ser. Mas neste caso ndo ha
grandeza de base objectiva a que se deva voltar, através da qual eu
possa dizer que falta certo 6rgdo [como uma cabega falt_a a um tor-
so], e é preciso ajuizar a partir da prépria coisa, da dindmica da
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coisa (...), € precisa uma visdo absoluta de um caracter determina-
do [como, para uma mesa baixa, “ter patas curtas”]. (...) € preciso
visar sempre um caracter determinado. E no caso da mesa, é preci-
so, digamos, ajuizar sempre de maneira a poder-se dizer: uma me-
sa pode ter uma expressdo particularmente conseguida, pode por
vezes, com pernas curtas e propor¢des particularmente estipidas,
ser incrivelmente expressiva porque exibe um cardcter como um
animal supostamente dotado de membros estipidos e pesados, um
basset por exemplo. Portanto, entre o potencial de forcas escolher
uma certa imagem para a deixar tornar-se real no dominio do néo-
-objectivo. E um critério possivel.»!!

Escolher a forma ou o objecto adequado equivale a saber se ele
exprime a forga necessdria. A forca revela-se no caricter expressi-
vo, vivo, da forma; e como a forma s existe enquanto expressao
do material, a forca é precisamente essa expressdo: «esta tdbua foi
decapada, perdeu todo o caracter.» Duas formas convém uma a ou-
tra quando deixam passar for¢as (de vida). Se o objecto «fala», é
que vive com uma vida prépria: exprime o seu caricter!2.

Cada substincia tem o seu carécter préprio, a sua forga. E por
isso que «devemos abordar [uma coisa ou outra, uma mesa)] como
se fosse uma coisa viva. Se ndo for bem feita, por assim dizer, en-
tdo € como um animal doente que sofresse por si préprio a vida to-
da. E assim que devemos abordar a coisa; a mesa deve obter por-
tanto uma forma tal que o material e as formas estejam verdadeira-
mente de acordo, estejam satisfeitos e queiram sobreviver. (...) A
mesa deve ter um certo valor de eternidade, deve sentir por si pré-
pria o desejo de continuar a viver, de difundir deveras por toda a
parte a sua natureza de mesa porque estad realmente satisfeita con-
sigo prépria e de boa saiide e €, portanto, um animal interessante,
uma construgdo interessante»!3.

O critério da forma adequada é assim contribuir para a constru-
¢do de um objecto vivo, como um animal de boa saide. O objecto
¢ transposto para «o dominio do ndo-objectivo», faz-se com ele
um homem, um animal, um ser vivo, e verifica-se se dele pode
emanar a forga correspondente. O critério da boa forma € o seu de-
vir-ser vivo; devir-ser vivo que ajuda a captar a natureza das forcas
que dela se destacam.

O artista ndo tem pois que avaliar os caracteres formais por si
préprios, segundo as suas propor¢des ou 0s seus tragos proprios;

206

mas estes sdo atingidos apenas gracas as tensdes das forcas que
emanam das substincias. O artista sente essas forgas, € o seu sen-
sor privilegiado, tem de «sentir o contexto total das forgas»14. A
combinatéria que decide da disposi¢do dos objectos torna-se assim
uma combinatdria das forgas respectivas.

A escolha dos materiais depende entdo: 1. da combinatéria das
forgas; 2. do contexto geral que compreende as forcas dos mate-
riais, da acg¢do do artista e dos espectadores presentes. E de notar
que deste modo se forma um sistema de dependéncias reciprocas,
de tal maneira que a escolha dos materiais depende da ac¢do do ar-
tista e da presenga dos espectadores, as quais dependem por seu
turno das for¢as dos materiais. .. Esta rede de «retroacgdes interac-
tivas» descreve um sistema dindmico cadtico: desenvolve uma
energia extrema (descobrir-se-a aqui uma das razdes da extraordi-
néria energia de Beuys que costumava dizer que se «alimentava da
delapidacdo das suas forgas»).

Em qualquer sistema caético, hd uma zona de indeterminagao,
um vazio. Este vazio corresponde ao inacabamento da «forma»
dos objectos na Acgido. Por outras palavras: se a for¢a de cada ob-
jecto depende das forgas dos outros elementos; e se € a for¢a que
antes do mais determina a forma, entdo, num sistema caético deste
tipo, haverd sempre qualquer coisa na sua forma (forma de uma
forca) que escapa ao conceito, quer dizer, a determinagdo — e a
percepgdo visivel. Ha vazio no visivel de uma Acgéo (€ por isso
que Beuys podia pretender suscitar uma imagem invisivel e uma
energia espiritual). Em suma: se o objecto (a instalagdo, o multi-
plo, a escultura) provoca um efeito no espectador, ndo € porque
constitua uma imagem possuidora de um sentido dado (simbélico
ou outro), mas antes porque a imagem e o sentido que ela oferece
se revelam incompletos, incompreensiveis ou incompletéveis no
simples plano da composigdo (da imagem). Uma Acgao define
uma imagem-nua complexa que produz forcas e induz acgdes por-
que contém vazio, ndo-dizivel por meio da imagem. O alvo de
Beuys é prolongar (ndo completar) essa imagem-nua pela acgéo
que ela devera provocar nas pessoas que a olham (como o conjun-
to dos objectos instalados provocou a sua prépria acgdo).

Eis a descrigdo de uma sequéncia de Acgdo pelo préprio Beuys:
«Eu era de facto obrigado a descobrir alguma coisa que fizesse
efeito, mais precisamente alguma coisa que nada tivesse de baru-
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lhento, quer dizer que ndo fosse dramdtica nem desenfreada, mas
qualquer coisa simples como encher os cantos de gordura. E quan-
do apliquei as primeiras manchas de gordura nos cantos [da sala]
— as vezes, eram deste tamanho — as pessoas comegaram imedia-
tamente a berrar (...) — Sim, pois bem, desculpem, mas tive ape-
sar de tudo muita sorte, ou entao fui realmente esperto ou realmen-
te perspicaz. Eu tinha mais ou menos previsto que aqueles cantos
cheios de gordura provocariam, suscitariam qualquer coisa, perce-
bem, e o certo é que funcionou. Entéo, eu ndo disse: olha, um can-
to feito de gordura! mas continuei logo, tentei explicar o porqué
daqueles cantos cheios de gordura, dos cantos em geral e das ou-
tras acgdes com gordura, porque € que aqui ndo era num canto,
porque € que ali havia simplesmente um bocado de gordura, por-
que € que ali tinha trabalhado com calor, porque é que a gordura
escorre, porque € que aqui hd um canto de sala cheio de gordura.
Depois repus tudo no seu contexto e afirmei acto continuo: € isto,
a verdadeira politica, a alternativa ao marxismo. O que pds as pes-
soas ainda mais furiosas e entdo a discussdo atingiu o seu ponto
méximo.» !5

Ja o vimos: a contra-imagem € inconsciente, por isso devera ser
desempenhada pela ac¢do do espectador. Somos capazes de com-
preender assim que as Acg¢des comportem pelo menos duas fases,
uma composta pela percep¢do das imagens estdticas dos objectos,
a outra formada pela ac¢do de Beuys que prolonga a primeira co-
mo uma espécie de imagem (ou mesmo de contra-imagem) incons-
ciente surgida das forcas destacadas pela instalagdo. O conjunto da
acgdo provoca no espectador um impulso para agir.

Tudo isto estd muito bem expresso num comentirio de Peter
Handke sobre uma Acgéo de Beuys: «Um ponto deve ficar absolu-
tamente claro: quanto mais os acontecimentos em cena sio repre-
sentados de maneira distanciada e hermética, mais a relagdo que o
espectador pode fazer entre estas criagdes abstractas e a sua pré-
pria situacdo na vida exterior € clara e racional... Beuys, em vez
de se ater a um comportamento unicamente distante € hermético,
reagia de vez em quando com trivialidade aos movimentos do pu-
blico: por exemplo, quando o cavalo urinava e o piblico aplaudia,
ele aplaudia em resposta. Os seus movimentos, a sua maneira de
ajoelhar e a sua maneira, soberbamente ndo-profissional, de recitar
versos: tudo isso deveria ser muito mais rigoroso, mais desespera-
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damente ilusdrio... Mas quanto mais o acontecimento recua no
tempo, mais inessenciais se tornam estes desvios, mais irresistivel-
mente o cavalo, o homem dando a volta a cena e as vozes dos alti-
falantes se fundem numa imagem a que poderiamos chamar arque-
tipo ideal (Wunschbild). Retrospectivamente, tudo isto parece ter-
-se imprimido na vida de cada um de nés, como uma imagem que
ndo inspira apenas nostalgia mas vontade de trabalharmos nés pré-
prios sobre imagens semelhantes; porque se trata de alguma coisa
que s6 comega a operar em cada um a titulo de modelo a imitar. E
uma serenidade exaltada submerge quem pensa nisso: € uma coisa
que pde em acgdo; € tdo dolorosamente belo que se torna utépico
— quer dizer, politico.»16

O que é uma Acgdo? Um dispositivo visando criar imagens in-
conscientes indutoras de forgas que tendem a provocar a ac¢ao no
espectador. Tais imagens ndo se limitam ao dominio visual: podem
ser auditivas, tacteis, olfactivas... Por vezes estendem-se até a es-
fera verbal: o hermetismo a que se refere Peter Handke pode nas-
cer no interior das préprias palavras dos titulos ou das explicagdes
de Beuys.

Os titulos das Acgdes e instalagGes: sdo ou literais, e o hermetis-
mo da imagem-nua ressalta ainda mais; ou incompreensiveis em si
préprios ou relativamente & imagem-nua («como explicar quadros
a uma lebre morta»). Neste tltimo caso, transformam a significa-
¢do verbal em imagem-nua; e do desfasamento entre o titulo e as
imagens da Acgdo fazem uma imagem-nua que se acrescenta a fal-
ta (e ao apelo) de sentido da instalagdo. Longe de esclarecer o sen-
tido das imagens-nuas, o titulo da Acg@o pode contribuir para a
nudez, para a auséncia de sentido da imagem.

Paradoxalmente, as explicagdes de Beuys (sobre os seus pro-
prios objectos) ajudam eventualmente a construgdo da imagem-
-nua da Acgiio. Com efeito, a sua aparente racionalidade sustenta-
-se apenas da légica das forgas na combinatéria necessdria ao por
em forma (e em andamento) da Acgdo. Ora, Beuys ndo desvela es-
ta légica (faz parte dela, molda uma forga enquanto fié explicg-
¢oes), deixa-a uma e outra vez desenvolver-se de maneira a condi-
cionar o seu préprio discurso: segundo o escoamento das i:’orgais,
pode passar bruscamente, no plano do discurso, de uma explicagio
sobre a necessidade da gordura num dado canto, e sobre a natureza
da gordura, a afirmagdo de que «€ esta a alternativa a0 marxismo».
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Inseriu-se no seu discurso uma outra légica: o sentido global dos
seus gestos — que ao por gordura nos cantos em angulo recto con-
trariava um trago essencial da civilizagdo ocidental —, apesar de
sempre encobertos pelas explica¢des, irrompe nas palavras de
Beuys, deixando os espectadores perplexos e furiosos.

Beuys provoca o inconsciente das pessoas. Interpela directa-
mente as suas for¢as (ou «pulsdes») inconscientes, mas de uma
maneira particular: ndo suscitando «representagdes recalcadas»,
mas visando os «buracos» do inconsciente, 0 que nele ndo estd
inscrito (a ndo ser como vazio e contorno de auséncia). De onde o
efeito de passagem ao acto que as suas Acgdes induzem. Diga-
mos que Beuys visa ndo «a representagdo de coisa sem a repre-
sentagdo de palavra correspondente», segundo a defini¢do de
Freud, mas o vazio que se instalou entre a auséncia de «represen-
tacdo de coisa» ou imagem, e a pulsdo correspondente. As ideias
— ou imagens — que introduz tdo amitide nas suas instalagdes e
nas suas Acgdes, e que se referem a uma percepgcdo primitiva e
mdgica, ou profética do mundo (por exemplo, 0 animismo, 0 jogo
de forgas que povoa o espago, o sofrimento dos objectos e das
plantas; os horrores da guerra; mas também ideias utdpicas de um
mundo outro, «luminoso» e «espiritual» como em «Bomba de
Mel no Local de Trabalho») sdo da ordem do «ndo-inscrito», do
branco que foi elidido (ndo recalcado) do inconsciente. Restam
apenas contornos de auséncia e de siléncio. E sobre eles que
Beuys trabalha. Em iltima anélise, as suas contra-imagens sdo as
imagens desse vazio.

A contra-imagem € inconsciente; € o inconsciente ndo € uma
instincia psiquica individual (uma vez que hd um inconsciente da
histéria), liga-se 4 imagem-nua e a acc¢@o. Beuys esforga-se por
promover uma outra ideia do inconsciente: o inconsciente é uma
forga, e a arte, quer dizer, a «escultura social» devera fazer comu-
nicar o inconsciente do autor com o inconsciente do espectador
através da Acgiol”.

O inconsciente encontra-se aqui activo desde o inicio do proces-
so que se compde de imagens invisiveis inconscientes. A este ma-
terial inconsciente, Beuys chama, num texto de 1977, «informa-
¢do». A informagdo que se transmite através de uma escultura €
como uma marca de impressor na matéria. O acto de imprimir
(quer dizer, de esculpir) consiste em dar forma «ao que j4 14 estd»
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em toda a sua corporeidade, mas ainda disperso, amorfo ou cadéti-
co. Por exemplo, falar € uma maneira de esculpir: «A informagdo
pode ser transportada pelo aspecto fisico da lingua, pelo facto de o
homem pOr em movimento alguma coisa que j4 14 estd e ji esta
disponivel para ele em toda a sua corporeidade. O homem devers,
gracas a toda a forga que se encontra por detrds da corporeidade,
pOr igualmente em movimento a corporeidade do seu ambiente: o
fluxo de ar que é posto em movimento pela artéria traqueia, depois
comprimido pela laringe, antes de chegar aos outros 6rgaos fonaté-
rios (lingua, palato, dente, cavidade bucal). E preciso esculpir uma
in-formagao neste fluxo de ar que o receptor ‘ex-formard’»18,

O homem acha-se rodeado de informacéo e, «por detrds da sua
corporeidade», ha forgas que impelem a «expressdo», quer dizer,
ao por em forma exteriorizada («ex-formagdo») aquilo que € ndo-
-formado e inconsciente. A corporeidade encerra informagédo in-
consciente porque ndo posta em forma. A escultura social consiste
simplesmente em percorrer em toda a sua extensdo este processo
de pdr em forma o inconsciente dado na corporeidade do homem ¢
do mundo.

Para o fazer, torna-se necessario alargar o conceito de escultura
ao préprio pensamento. Toda o «pdr em forma» comega por «um
pensamento ou representagdes»!?. Pode-se e deve-se esculpir o
pensamento: de todo o modo, «pensar € agir»20, ¢é seleccionar cer-
tas ideias e sequéncias de ideias num caos primeiro, imprimindo-
-lhe uma forma; mas, sobretudo, o artista (e, de facto, qualquer ho-
mem) retira a sua livre forga criadora da consciéncia que tem desta
moldagem do pensamento.

E um ponto acerca do qual Beuys tem uma ideia precisa: é pre-
ciso reter a vontade que acompanha e dirige todo o pensamento.
Transforma por isso a forga da vontade, destaca-a do pensamento
para dela dispor livremente. Poder4 entdo «esculpir» em toda a li-
berdade o seu pensamento e as suas acgdes; em suma, toda a sua
existéncia. Esculpiré a sua vida, operard uma verdadeira revolugdo
no interior e no exterior de si, no mundo.

A chave de todo o processo — na verdade, a chave da transfor-
magdo interior do revoluciondrio, tinica garantia da transformagéo
conseguida do estado do mundo — esta neste acto de suspensdo da
vontade do pensamento. Sigamos o texto de Beuys: «Pondo em
suspenso os contetidos do pensamento, a vontade activa no pensa-
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mento torna-se percep¢do. Quando verifiquei que aquilo que € per-
cebido tem de ser também concebido, tornou-se em seguida neces-
sario ver que esta forga, que posso perceber como actividade e au-
to-actividade do meu eu livre, poderd tornar-se conceito de liber-
dade. E s6 no limiar desta liberdade que o revoluciondrio alarga
para dentro o campo da sua percep¢do. V& como o interior € 0 ex-
terior se reportam um ao outro, € o seu préprio corpo, os seus pro-
prios sentimentos, tornam-se mundo externo, referindo-se ao mes-
mo tempo a essa fonte de liberdade»2!.

Suspender os conteiidos de pensamento ou suspender a vontade
prépria no pensamento significa deter a for¢a de significancia que
conduz as ideias; parar de seguir «a intencionalidade», o «visar de
sentido» que as acompanha; parar também o movimento que se di-
rige para o mundo visando a sua presenga (dupla «époché», em su-
ma).

Beuys acabava de descrever uma operagio idéntica de retencdo
da vontade que acompanha a percep¢do. Ao fazé-lo, obtemos a
imagem de um «caos dispar» que corresponde a passividade da
consciéncia e da vontade: «contempla-se passivamente o mundo.»
«Este impulso da vontade, acompanhando o processo de percepgao
contém alguma coisa que podemos reconduzir a bem mais do que
uma inten¢do de categoria: quer dizer (...) a ideia (...) segundo a
qual se age no pensamento. Pensar € agir.»22

Suspendendo a vontade no interior do pensamento, transforma-
mo-la em percepgdo, por outras palavras: vemos doravante o mo-
vimento da vontade que visava o exterior como um movimento in-
terior. Esta visdo implica uma reflexdo, quer dizer, um retomar da
forca da vontade pela consciéncia. Mas que v€ a consciéncia no
movimento da vontade? Nao o movimento anterior dos contetidos
de pensamento que pensavam o mundo, mas esse movimento
transformado: porque a reflexdo, enquanto suspensdo e retomar do
movimento da vontade, age agora sobre o préprio movimento do
pensamento. Tendo comegado por «soltd-los», destacou uns dos
outros os contetidos de pensamento, produziu um caos de pensa-
mento; tendo-os «retomado» em seguida na sua visdo «interior»,
moldou-os, esculpiu-os, p6-los em forma. Porque suspendeu a
vontade que os impelia, afrouxou o seu movimento proprio: pode,
doravante, a partir da lentiddo, imprimir-lhes o movimento e a ve-
locidade que quiser.
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Assim, o escultor consegue a adequagao perfeita entre o interior
e o exterior, entre o0 seu pensamento € 0s seus gestos, entre a sua
vontade e o movimento do mundo.

O artista revoluciondrio mantém-se no limiar destes p6los. Per-
tence a um e a outro, mas, além disso, e como condi¢do da sua du-
pla pertenga, coloca-se entre os dois: «realizou o que pode viver
conscientemente como sendo a sua acgdo prépria e livre, nesta si-
tuagdo de limiar entre mundos interno e externo: trata-se aqui do
ja-ai-dado, sem divida numa situacdo de excepgdo, onde aquilo
que é produzido s6 é percebido e compreendido por aquele que
produz: pura actividade, processo pldstico no qual age a vontade
pura. Sabe doravante que € ele préprio o criador, ndo criatura ape-
nas. (...) Experimenta-se um pensamento vivo, que se pde em re-
lagdo com a realidade fisica através de etapas operacionais. Tal € o
revoluciondrio, cujas natureza e sobrenatureza exigem por si pré-
prias que ponha em acgdo o processo que percebeu quando ligou a
vida a vida. Contemplando os dois processos do vivo, realizou que
a terra era um ser vivo e sabe agora como pode ligar a vida a vi-
da.»?3

A escultura social alarga o campo da arte ao pensamento, a exis-
téncia individual e colectiva; a arte torna-se uma terapia social re-
voluciondria. O por em forma € um processo infinito que ndo ter-
mina no objecto; pelo contrario, nascido na escultura do pensa-
mento, abre-se & escultura da ac¢do e do mundo. As instalagdes, os
miltiplos destinados a produzir contra-imagens de vazios e de bu-
racos, reclamam posigdes em forga da acgdo.

Tudo isto é sistematicamente pensado por Beuys naquilo a que
ele chama «o processo evoluciondrio». Eis um aspecto particular,
que se refere 4 passagem do caos 2 forma, de uma teoria global da
evolugiio espiritual do homem: «...descobri alguma coisa que €
muito simples, mas que em todo o caso esclarece de maneira mui-
to nitida o que € uma escultura, o que é uma pléstica. A saber: que
é composta por forgas e que tais componentes sio muito importan-
tes. E se estivermos conscientes das componentes, poderemos tam-
bém julgar uma escultura, poderemos atribuir-the um lugar por as-
sim dizer, como numa escala espectral, poderemos localizd-la
quando aparece. Poderemos dizer quando se encontra mais perto
do ponto do caos, quer dizer, af onde a gordura derrete e nao tem
forma precisa, ai onde é uma energia ndo dirigida que tem um po-
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tencial caédtico, indeterminado de recursos simples, af onde apre-
senta as caracteristicas cadticas em toda a sua vitalidade. Portanto,
e isso era claro, hd um pélo que € indeterminado e hd um outro que
¢ inteiramente determinado e até mesmo sobredeterminado. Por-
que — como ji vimos — o dngulo recto é representativo da nossa
civilizagdo, onde é tudo em angulo recto, onde tudo tem a forma
de uma cruz, € o principio cristalino.

«H4 um principio completamente diferente. Um é determinado,
outro € indeterminado, e entre os dois hd um principio de movi-
mento, quer dizer: se uma coisa é transportada de tal ponto para tal
outro, trata-se sempre de saber em que medida conseguiremos tra-
z8-la ao espago situado entre os dois pélos. Porque se nos afastar-
mos um pouco apenas do pélo do espectro, a coisa conservara ain-
da muitas das caracteristicas do indeterminado. Se a levar até ao
meio, adquirird numerosos tragos do equilibrio harmonioso entre
as forgas que estdo na substincia e o principio de forma, o que faz
avangar a coisa até ao ponto onde tudo est4 presente em harmonia,
mas ndo a conduz nunca, digamos assim, ao principio de forma ex-
tremo, intelectual. Obtemos, portanto, o esquema seguinte: Defini-
do — Movimento — Indefinido. E isto coincide exactamente com
o homem. Coincide com a vontade inconsciente, caética — en-
quanto ndo € apreendida pelo principio de forma — e com o 6rgio
de movimento médio, equilibrando, com o coragio, a circulagdo
sanguinea, a respiragio, etc.»24

Onde se situa, nesta escala espectral, a escultura de Beuys?
Decerto que muito mais perto do ponto de caos do que do ponto
da forma cristalina; porque € um incitamento a posi¢cio em forma.
Consiste antes do mais num movimento no sentido da desestrutu-
ragdo das formas rigidas da nossa civilizagio, depois num apelo 2
construgdo de novas formas. E sintomatico que Beuys, no final
do texto citado, inverta a direcgdo do movimento que acaba de
descrever e fale de «Definido — Movimento — Indefinido», e de
«vontade inconsciente cadtica». As Acg¢des e miltiplos desenca-
deiam o caos e abrem o processo de posi¢do em forma — para
um novo movimento de escultura do calor. Os feltros, os termé-
metros, a gordura, o cobre (bom condutor do calor) tdo amitde
presentes nas suas obras comparecem para produzir € mostrar o
movimento de posi¢do em forma do calor a partir do caos e do in-
forme.
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As esculturas de Beuys situam-se deliberadamente perto do mo-
vimento, no trajecto evoluciondrio que vai do caos a forma: longe
de exibir formas acabadas, «frias», mostram o caos actuante, o
processo das vontades caéticas — sdo esse movimento e esse caos.

A obra de Beuys € inseparavel da vida. O conceito de «campo
alargado da arte» mistura indissoluvelmente o plano de composi-
¢do com o plano de imanéncia, o que estd na 16gica de um trabalho
que coloca o aleatério no seu centro: vimos como deixa entrar o
tempo «exterior», o tempo da imanéncia no tempo das formas. Pa-
ra Beuys, toda a arte, e ndo somente a sua, se acha pouco mais ou
menos a0 mesmo nivel que o plano de imanéncia: porque nasceu
do «gesto do pensamento» que € um movimento escultural. Beuys
situa-se assim na linhagem dos grandes pioneiros da arte moderna
que queriam mudar o mundo.

Nenhuma outra arte se reporta tanto ao presente como a sua.
Nao s6 no sentido em que os seus «temas» (ecologia, guerra fria,
talidomida, etc.) foram sempre de uma terrivel actualidade, mas
ainda no préprio plano da temporalidade de cada obra realizada.
Toda a «obra de arte» cria um presente. Nao exprime o tempo pre-
sente, o presente da imanéncia, porque o tempo ndo € um, mas plu-
ral: no presente misturam-se estratos de passado e de futuro com-
pletamente diferentes e heterogéneos. Ha passados que ndo aca-
bam de passar, futuros que tardam indefinadamente a chegar; ha
passados préximos que parecem longinquos, e futuros que sio ja
anteriores; em suma, miltiplas camadas de dimensdes temporais
diversas coexistem e atropelam-se no presente. Estamos longe da
linearidade a que a filosofia ocidental do tempo nos habituou.

O objecto de arte tem essa propriedade extraordinaria de produ-
zir presente. Ndo s6 pode conter todos os miiltiplos presentes hete-
rogéneos de que o presente se compde, como inventa um novo
presente, o do surgimento inédito das formas, o do intervalo abso-
luto — entre o virtual e o actual, entre o caos e a préformacio da
forma. Tempo fora do tempo cronolégico, mas intrometendo-se
nele e na intemporalidade (eternidade).

A arte faz com que irrompa o presente de ubiquidade; porque €
préprio do objecto artistico (um quadro, uma instalagfﬁq, uma Ac-
¢do) transformar os estratos de temporalidades heteréclitas e con-
flituais numa superficie tnica do presente em que as temporalida-
des heteréclitas coexistem perfeitamente. Este presente estd em to-
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da a parte, em todos os pormenores de uma paisagem de Ticiano
ou de uma marinha de Turner.

Este presente de ubiquidade ou do intervalo absoluto transforma
o que restitui do tempo real ou vivido. Mantém-se por detrds e, em
toda a parte do espaco, sustenta os tempos outros que a obra apre-
senta. E solidério, ndo da percep¢do imediata desses tempos, mas
de uma percepgdo ndo-consciente, ndo-visivel que a acompanha.
Porque € o tempo de um aparecer e de um nascimento — tempo da
origem do tempo —, anuncia os tempos por vir, é em si préprio
profético: no seu caos formador agitam-se as pequenas percepgdes
cujos movimentos contém j4 as grandes formas que mais tarde sur-
girdo. E por isso que obra de Beuys, em que o presente de ubiqui-
dade permanece tdo pregnante, contém uma dimensdo profética
evidente.

E também por isso que a arte contempordnea — que comega
nos finais dos anos 70 — possui esse trago paradoxal que consiste
em fazer coexistir todas as espécies de imagens, de correntes, de
tempos histéricos passados: a imanéncia retirou-se, a pintura, a es-
cultura recuaram para o plano da composigio e a imagem falsa-
mente representativa. Na realidade, foi o plano de imanéncia, a
prépria vida, a mudar; foi a vida que se tornou plano de composi-
¢do, impregnada e formada de imagens, desviada cada vez mais de
uma natureza que desaparece brutalmente e sé sobrevive, também
ela, em imagem. As «substincias», os materiais cujas forgas Beuys
auscultava para construir formas tornaram-se raros perante os mul-
timédia e os artefactos de todo o género. O presente tende a con-
centrar em si deliberadamente todos os passados e todos os futuros
possiveis: feito de arquivos, de acumulag@o e de coabitagdo de to-
dos os tempos, o presente transforma-se também em artefacto.

Se o artista «liga a vida a vida», ou extrai vida da vida (para ne-
la a insuflar de novo), o projecto de Beuys, que foi o de toda a arte
modemna, depara actualmente com os maiores obsticulos quando
quer realizar-se. Porque ja ndo se trata de conectar, de imbricar, de
prolongar o plano de composigéo artistica no plano de imanéncia
da vida, quando € toda a vida tornada composicdo que se rebate
bruscamente sobre a arte. Ao mesmo tempo, o plano da vida perde
imanéncia, transforma-se em artefacto tecnocientifico, impregna-
-se de uma nova transcendéncia, a da imagem de sintese. Instala-se
a confusdo entre os dois planos.
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Todavia, estd a operar-se ja uma mutagdo que manifesta a insis-
téncia do desejo de imanéncia: se o caos parece ter recuado para os
labirintos do «processo criador» das imagens «pés-modernas», por
outro lado, um movimento cadtico atravessa o conjunto do campo
artistico. De facto, o caos e o tempo da vida ndo deixaram de habi-
tar a esfera da arte desde o fim das vanguardas: mudaram simples-
mente de plano. A relagdo ja ndo € objecto de arte/objecto vivo co-
mo queria Beuys, mas esfera da vida/vida-artefacto. Trata-se de sa-
ber como, no grande rebatimento da arte sobre o plano de compo-
si¢do, o caos, af se inscrevendo, age também como movimento de
invengdo. O caos conecta os dois planos, mas, de momento, s6 na
confusdo os mistura: entre a esfera da arte e a vida-artefacto, as
imagens migram, vdo ¢ vém. A «confusdo» € aqui o conceito que
designa um movimento preciso de indefini¢do, de «mistura» das
energias a fim que um novo desejo de vida surja, melhor: a fim de
que se faca uma nova demarcagdo entre vida e ndo-vida, a fim de
que uma nova distingdo rompa os dois planos misturados e separe
no primeiro o que cabe a vida e o que cabe ao artefacto, € no se-
gundo, o que cabe a vida e o que cabe as imagens artisticas. Para
que uma nova imanéncia os una e se possa viajar de um plano ao
outro como numa sé superficie, desencadeando, acelerando, mo-
dulando intensidades.

E significativo que no recuo da arte para a sua prépria esfera a
for¢a da imanéncia que impelia a arte moderna ndo tenha desapa-
recido; que por todo a parte se continuem a fazer «instalagdes» ou
miiltiplos, embora, as mais das vezes, protegidos do exterior, nas
galerias e nos museus; que a arte abstracta, a arte minimal, a arte
conceptual, e miltiplas outras correntes «modernas» subsistam,
ainda que esvaziadas da sua substincia. Como se este recuo repre-
sentasse apenas o tempo de expectativa de uma nova distribuigdo
do jogo. Que passard necessariamente por um retomar-negacio de
todas essas formas artisticas (mais as do «pds-modernismo») numa
s6.
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Notas

1 No tempo da obra, Jean-Francois Lyotard distingue: a. o tempo necessdrio pa-

ra produzir, por exemplo, um quadro; b. o tempo necessério para a olhar e

compreender (tempo do consumo); . 0 tempo a que a obra de arte se refere

(um momento, uma cena, um acontecimento); d. o tempo que a obra levou pa-

ra chegar até ao que a olha desde a sua «cria¢@o» (o seu tempo de circulag@o)

«e por fim, talvez, o tempo que ela prépria é». Limitamo-nos ao exame deste

Gltimo tempo, sem divida préximo do «tempo implicado» (mas que ja ndo € o

de uma presenga) de Maldiney (cf. Henri Maldiney, Regard Parole Espace,

Ed. L’Age d’Homme, Lausanne, 1973).

Paul Klee, La pensée créatrice. Ecrits sur I’art/1, Dessain et Torla, Paris, 1973,

p-79.

M. Duchamp, DS, op. cit., p. 191.

Idem, p. 49.

Idem, p. 192.

Como veremos, todos estes termos, «objecto», «obra» perdem o seu sentido

habitual quando os aplicamos a Beuys.

7 Die Zeit, 6 de Setembro de 1968. Citado por Heiner Stachelhaus, Joseph
Beuys, Ed. Abbeville, NY-Paris-Londres, 1994, pp. 116-117.

8 Idem, p. 125.

9 Ibidem.

10 E por isso que os conservadores de museu t€m extremas dificuldades quando
querem organizar exposi¢cdes postumas da «obra» de Beuys.

11 Joseph Beuys, Volker Harlan, Qu’est-ce que I’art?, L’ Arche, Paris, 1992, pp.
58-59.

12 Idem, p. 61.

13 Idem, pp. 71-72.

14 Idem, p. 113.

15 Idem, pp. 93-94.

16 Die Zeit, 13 de Junho de 1969. Citado por H. Stachelhaus, op. cit., p. 130.

17 Joseph Beuys, Par la présente, je n’appartiens plus a I’art, L’ Arche, Paris,
1988, p. 51.

18 Idem, pp. 52-54.

19 Idem, p. 51.

20 Idem, p. 55.

21 Idem, p. 58.

22 Idem, p. 55.

23 Idem, p. 58.

24 Idem, pp. 96-98.
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A sombra branca e o movimento transcendental.
Esgueire e equivoco.

Desenhar-se-ia como que para tragar signos. Di-segno, diz o ita-
liano. E segundo Ravaisson, o desenho seria apenas a representa-
¢do das coisas «apenas através das suas proporgdes, COmo outros
tantos signos»!. Todavia, estes signos trazem consigo a substincia
viva de onde vieram, porque valem mais pela sua presenca plastica
do que pelas significagdes abstractas que transmitem. Estas signifi-
cagOes encarnam no tragado e no espagco em que se inscrevem:
conforme o trago freme ou a totalidade dos signos varia, o seu sen-
tido muda. E de outras coisas que ndo de signos que, no disegno,
se trata.

Suponhamos um desenhar d’apreés nature (e, de certa maneira, €
sempre segundo a natureza que se desenha: até mesmo na pura im-
provisagdo do trago, sem motivo exterior ou interior, 0 movimento
de inscrigdo ou de incisdo num suporte é governado pela sua textu-
ra; e o lapis obedece-lhe como a um modelo). O enigma da repro-
dugio liga-se a conexdo do olhar e da mio menos no que diz res-
peito a linhas visiveis do que naquilo que do invisivel entdo se joga.

O desenho nio «restitui» nem a percepgdo trivial nem a imagem
mental. Alguma coisa de novo tem origem na acgdo de tragar, vin-
do sem diivida dos materiais utilizados, mas também do corpo do
desenhador. Digamos que este «traduz» o que vé em movimentos
da sua mdo; e que entre um e 0s outros varios mediadores inter-
vém, contando-se o corpo entre estes iltimos.




Consideremos o seguinte texto de Henri Maldiney, a propésito
de Tal Coat, no campo, a desenhar no seu canhenho: «O olhar dele
passava do motivo para o papel, do papel para o motivo, mas a di-
visdo era desigual. Ficava muito mais tempo a seguir ao longe o
motivo desenhando do que a controlar o seu desenho. Era 14 no
longe, um longe que de repente se tornava préximo, que ao ritmo
do motivo o seu olhar se mantinha num estado perpétuo de surpre-
sa, enquanto aqui a mao entrava em ressonancia com ele.

«A operagdo comportava dois tempos. Havia em primeiro lugar
uma tensdo: a tensdo do olhar a requerer todo o corpo cujas siner-
gias culminam na mio. O olhar de silex, todo de concentragio, co-
munica & méo o seu rigor. Nem o olhar pestaneja nem a mio tre-
me. Preparada para tudo mas transbordada por todos os lados, a
mao mantém-se alerta sem poder comegar nem ousar comegar.

«E o primeiro momento. Depois, chega o segundo, aquele a que
os pintores chineses chamam ‘pulso vazio’. Anulando-se toda a ten-
sdo do corpo, a méo deixa de ser condutora para ser conduzida, con-
duzida em ressondncia com o motivo... esse movente. O olhar indu-
zido pelo motivo € um esbogo motor cuja transmissdo a0 movimen-
to da mao nio € directa. Como o n@o € a relagdo de mundo a mundo
entre o motivo e o desenho. Entre ambos acontece o instante do pul-
so vazio. Esta passagem ao vazio é uma passagem pelo vazio, pelo
nada. E mais do que uma passagem. Nesse vazio, o artista é intima-
do a desaparecer ou a nascer para si proprio €, com ele, o mundo,
ndo sendo o seu desenho c6pia, mas metamorfose desse mundo.»2

No primeiro momento, a «tensdo do olhar» prepara 0 momento
da intervengdo da mao. Tensdo que concentra todo o corpo em si-
nergias que convergem no sentido da mio. Que sinergias? Supon-
do que o olhar passeia pelos contornos e tragos percebidos, que
movimentos de «marcha» temos aqui? Ou talvez o olhar s6 meta-
foricamente passeie, ndo siga nunca um tragado determinado, mas
flutue sempre segundo outras linhas de for¢a nio necessariamente
visiveis? Talvez seja isso mesmo o que quer significar a metafora
do «passeio»: o olhar procura e persegue curvas, arcos e vectores
numa atmosfera. O olho do desenhador quer errar, escreve Valéry.
A sua concentragdo seria como uma paragem imposta a tudo o que
de fora viesse perturbar essa atmosfera: aten¢do extrema e tanto
mais flutuante por isso mesmo aos movimentos internos que a
atravessam.
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O olhar nio segue uma linha no espaco visivel. Vai e vem, poi-
sa, desliza, retira-se, contrai-se ou amplia-se, vacila, quebra-se, re-
toma-se, recomega a seguir uma sombra ou um mdével, multiplica-
-se. Nao acompanha o movimento de um mével no seu campo de
visdo, torna-se o0 mével e o campo a0 mesmo tempo, expande-se
com o espaco em dilatagdo de uma claridade que aumenta. Nao ha
olhar que simplesmente veja, sempre a distancia; mas o olhar assi-
mila e integra em si o campo de visdo como atmosfera porque € at-
mosférico ele préprio.

Porque, antes do mais, para desenhar (mas também para pintar,
para escrever, para esculpir), € preciso um por-se em atitude, na ati-
tude do desenhador (ou do pintor, ou do poeta): dispondo-se a vi-
sdo de maneira a ndo receber sendo certos estimulos, € preciso criar
em si préprio uma pré-superficie de inscrigdo onde, inscrevendo-
-se, os estimulos se tornem imediatamente desenhdveis. A atitude
designa aqui uma transformacdo do espago da percepcio (e, de
uma maneira geral, do espaco estético): o sujeito desliga-se brusca-
mente dele e instala-se num novo espaco «imaginario»: espago-pa-
ra-o-desenho, espago-pictérico ou espago-poético3. Acolhe dora-
vante através de si os estimulos exteriores, experimenta o eco emo-
cional das suas imagens e dos seus pensamentos. O seu espago de
visdo transforma-se em espaco de olhar. H4 um «existir-para» (o
desenho, a pintura, a musica) que define o ser-artista. Este «existir-
-para» marca o primeiro tornar-se-outro do sujeito e a primeira me-
tamorfose da sua matéria: o espago perceptivo ou emocional torna-
-se entdo espago de imagem. E desta textura imagética particular
que vio ser feitos os desenhos e as cores. Para que um desenho
surja na ponta do l4pis e se formem ao mesmo tempo espagos de
um lado e de outro do tragco em movimento, € preciso supormos um
suporte diferente que impregnou totalmente a pagina branca: a ma-
téria-imagem que vai permitir as linhas, pontos, sombras que nele
se inscrevem a plasticidade ou a liberdade de composi¢do propria
do artista. O espago de imagem é feito de matéria-imagem.

Por outras palavras, a atitude estética transforma as condigGes
da percepgdo (e das imagens interiores) a ponto de operar nelas
uma primeira metamorfose (o pintor vé ou pensa em cores como
se elas fossem imediatamente cores de pintar, 0 escritor ouve ou
imagina frases transformando-as em esbogos de esprita). O espago
de imagem € o espago interior tornado espago estético.
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Como passa o desenhador do motivo ao desenho, da atitude e do
olhar a execugdo e aos movimentos da miao? Maldiney evoca dois
requisitos: o olhar esboca os movimentos que vdo culminar na
mado; e € preciso passar pelo vazio para que o desenho se torne nio
s6 a copia do mundo, «mas a sua metamorfose».

O espago de imagem € composto de uma matéria tal que pode
dilatar-se, retrair-se, distorcer-se, etc. sem cessar. J4 0 vimos: a sua
plasticidade implica «buracos», vazios na sua textura. Pintor, sou
um ser de vazios: sou capaz de desenhar certo motivo porque a mi-
nha percepg:ao da paisagem é também formada de vazios. E esta
identidade primeira entre 0 mundo ¢ a minha natureza que torna o
desenho vivo. E ela que faz com que os movimentos da mdo sejam
mais do que a reduplicag@o miniaturizada dos movimentos dos tra-
¢os do motivo (que formariam, pelo seu lado, o desenho do Gran-
de Desenhador da Natureza). Mas de onde vem o facto de a per-
cepgdo se apoiar, também ela, no vazio?

Ha, em primeiro lugar, o corpo do outro. Visto do exterior, é na
aparéncia o volume que a pele envolve: vemos, em outrem, o en-
vélucro do seu corpo e depois, no interior, nada ja vemos. Todavia,
¢ a esse nada que hi «dentro» que nos dirigimos, € a ele que fala-
mos, € ele que escutamos e que desejamos. Onde se situa? Nio
«no interior» da pele como o contelddo de um continente, um volu-
me, o ar, uma respirag¢do. Nao: de certo modo, o invélucro contém
um vazio, mas um vazio particular uma vez que no é somente au-
séncia de matéria (corpo), mas plenitude. Uma vez que é af que «o
outro» se abriga, é dai que nos fala.

Quando olho outrem ndo vejo o interior do seu corpo e, contu-
do, ele é-me constantemente remetido segundo o modo da nio-
-presenga. Nido-presenca radical ndo disto ou daquilo, mas do
préprio visivel. Nunca dada, a sua falta irradia em todas as for-
mas do corpo do outro que dela se impregnam: a presenga pré-
pria dessas formas decorre desta falta que supde o «alhures» in-
visivel do sentido delas; o qual deita raiz «no interior». (E por is-
S0 que 0 corpo € sempre expressivo — a expressdo € nele o sen-
tido —, e sempre aquém da expressdo: toda a forma corporal
tende a tornar-se forma do sentido, encarnando a significacao; e,
ao mesmo tempo, remete para um inexprimido irredutivel, como
se o sentido nunca pudesse inteiramente entregar-se na expres-
$30.)
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Assim, quando olhamos um corpo para buscarmos nele o seu in-
terior, descobrimo-lo a superficie; esta € expressiva em toda a par-
te, na velocidade do gesto, na cor dos cabelos, na forma das maos
ou na curva md dos joelhos. O interior exprime-se por toda a parte,
o corpo indica o lugar ubiquo do espirito; e todavia, esta mesma
ubiquidade, esta cobertura total do espago pelo espirito represen-
tam um apelo para um outro lugar que ndo estd no espago. A ubi-
quidade derrapa para um «alhures» do visivel: olhar um corpo é
também ser-se confrontado sem cessar com a disjunc;z"io do sentido
—a 1magem expressiva do corpo que é ¢ uma 1magem-nua exige
outra coisa diferente do que proporciona, reenvia constantemente
para o lugar do seu sentido fora do espago. Quando nos dirigimos
a um espirito «no interior» de um corpo, nao fixamos ponto ne-
nhum do espacgo, mas deixamos o olhar flutuar a0 mesmo tempo
que salta de um trago expressivo para outro. Procura o lugar, ndo-
-visivel, onde convergem todas as formas que se exprimem. L4 on-
de nasce o sentido do sentido (das formas).

Assim, o corpo € o primeiro visivel que se rodeia de uma atmos-
fera. O «alhures» da sua percepgio encontra-se incessantemente in-
dicado pelas pequenas percepgdes que dele se destacam; porque a
nao-presenga do interior cria a instabilidade dos limites, a indefini-
¢do dos seus contornos e a indecisdo das suas formas: de onde re-
sulta um frémito perceptivo permanente que s6 as pequenas per-
cepgoes transmitem. Esta imagem-nua primeira que € o corpo cons-
titui a origem das pequenas percep¢des que emanam do mundo.

Ha qualquer coisa de cego e de impenetrdvel que prende a si
prépria toda a sensag@o. Por outro lado, seja auditiva, olfactiva,
gustativa, a sensagio € acompanhada por uma espécie de visao que
é como a metalingua de todo o sensorium. O ouvido, o tacto, o
gosto, o olfacto véem. Reciprocamente, o «olho escuta», saboreia,
toca, acaricia... Mas ndo serd facil pretender que o ouvido toque
ou que o tacto ouga: quanto mais nos afastamos da vista, mais as
metaforizagOes entre os sentidos se tornam dificeis.

A vista, pelo seu lado, apenas vé na reflexividade circulante dos
corpos; a qual supde um primeiro reenvio do corpo de outrem que
ilumina e obscurece o seu préprio corpo. Ver é esquivar ao olhar o
nicleo ou o interior daquilo que se vé. A sombra situa-se no pré-
prio dentro do percebido. E o olhar emanando .do corpo do outro
que me esquiva o seu centro interno e o constitui como sombra.
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Decerto, ndo vejo a superficie € o contorno das coisas a nio ser
porque as coisas t&m um interior. Porque, se houvesse apenas pla-
nos exteriores oferecidos a vista, se a visdo tivesse a propriedade
de omnividéncia, toda a coisa seria sua percepgio (esse est perci-
pii), toda a percepgao se esgotaria no limite das coisas; todo o mo-
vimento seria desprovido de sentido uma vez que todo o ponto de
vista seria por si préprio absoluto. Se as coisas e as suas aparéncias

mudam com os deslocamentos do ponto de vista, é pois porque os

corpos tém um interior que se esquiva a vista. .

E aqui que se situa o verdadeiro punctum caecum da visio. O
que significa que, se a percep¢do ndo se detém nos limites do visi-
vel, € porque os bordos do corpo préprio (e de toda a coisa perce-
bida) irradiam no espago circundante a sua prépria textura espa-
cial; porque a percepgdo de uma coisa que implica uma rede com-
plexa de relagdes, de movimentos virtuais e actuais do seu espago
por relagdo com o seu «lugar», s6 é possivel gracas ao exercicio
concomitante e permanente da imaginagio. Nao porque esta aja
sobre unidades sensoriais primeiras (as «sensagdes» ou «impres-
sOes sensiveis») associando-as e sintetizando-as A maneira kantina
(ou husserliana), mas porque os movimentos da imaginacdo se
imbricam na, e supdem a, constincia da percepgio; e porque o fa-
zem sobretudo do interior do percebido: ultrapassando a irradia-
¢do das superficies o seu bordo, o infinito deslocamento virtual
das coisas percebidas (podendo, tal como o meu corpo, estar alhu-
res que nao aqui ou 14), que, por outro lado, permite a sua efectiva
estabilidade perceptiva, implica que a paisagem seja feita de som-
bra, de uma sombra branca por assim dizer, sombra por auséncia
daquilo que € para se ver e ndo pode ser visto, o espago interno do
corpo.

A sombra branca estende-se por toda a paisagem, acompanha a
imagem-nua. Funda a sua unidade, que é a unidade da coisa perce-
bida. E o «elemento» do espaco de imagem, a sua matéria-ima-
gem, o tecido «de que sdo feitos os sonhos». O espago interno do
corpo ndo € nem percebido nem perceptivel; nem pensado nem,
em si proprio, pensavel. Nio é tematizdvel uma vez que nio tem
determinagdes positivas. Faz todavia a imaginagido mover-se:
quando percebemos uma coisa e a sua percep¢do «remete parax,
esse movimento parte de um nicleo obscuro mas branco, de um
interior impenetrado mas para sempre invisivel da prépria coisa.
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Assim, em toda a parte do campo perceptivo (espaco de reenvio), a
sombra branca habita o visivel.

Porque o corpo de outrem se dobra de um alhures, langa uma
sombra sobre o mundo.

Olho 4 minha volta, e o espaco oferece-se na paisagem aberta.
Antes da visdo, a obscuridade das trevas recolhia o mundo sobre si
proprio: reinava a indiviséo entre 0s objectos arzlontoqdos, envol-
vidos, interferindo uns nos outros. Os objectos ndo se situavam em
parte alguma, ndo tinham nem contornos nem unidade. Participa-
vam na substéncia da noite. ‘

Quando a luz foi, a individuagdo dos objectos e dos seres tor-
nou-se possivel. Separaram-se uns dos outros destac~ando-se das
massa conjunta das trevas. A individuagao e a separagao marcam a
abertura da visdo. Devemos entender o Aberto de Rilke como uma
primeira divisdo entre luz e trevas: e a visdo permanece no limiar
do Aberto, partilhando a partilha que o Aberto inaugurou. Cada
coisa se oferece doravante a luz conservando para si, entretanto, a
sua parte de obscuridade invisivel. ) o

Antes, estas drvores, estas montanhas, estas casas nao existiam.
Agora, visiveis, existem duplamente, 14 onde qstﬁo e No meu corpo
que as reflecte. Simplesmente, para que estas imagens ex1§tam em
mim, para que eu as veja como se se tratasse do onglnal: € preciso
que entre mim e elas se estenda a sombra brgnca cujo ndo-visto se
mantém por detrds dos meus olhos, no interior do meu corpo (de
onde irrompe o meu olhar, o espago por detrds do meu olhar quan-
do ele olha). Entre «o sujeito» e «o objecto», ha qualc,lu.er‘consa ao
mesmo tempo de vazio (perceptivo) e de cheio (matéria-imagem)
que os religa. O espago ndo-visivel por detrds do meu ponto de

vista rebate-se sobre o campo perceptivo e habita-o enquanto som-
bra branca.

Em suma, na separagio que conduz ao Abel_'to, e o0 acompanha,
o meu corpo recolhe a parte de trevas necessdria a luz para se tor-
nar visdo. Na reduplicagdo inaugural das coisas no Abi:rto, a mi-
nha prépria separagdo do mundo, vivo-a como separagdo e emer-
géncia do corpo de outrem: a minha parte de trevas € 0 que 0 outro
me reenvia como a sombra branca do meu corpo. ‘ o

Esta sombra ndo tem nem contornos nem lugar precisos. N'ilq é
ela prépria uma coisa, uma mancha ou um vazio numa superficie,
mas «cobre» ou «habita» indefinidamente o visivel inteiro.
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Olho o campo aberto da paisagem. Aqui e ali, outros corpos
idénticos a0 meu surgem e, de siibito, a minha visdo tolda-se, o
fulgor das coisas embacia-se — nio tanto na minha prépria per-
cepgdo dos objectos como no meu pensamento da paisagem. Obs-
curecimento sob o visivel, encoberto nele, uma vez que nele nada
mudou. Somente sei agora que nele alguma coisa me escapa, algu-
ma coisa que eu nio poderia ver. Tudo permaneceu semelhante,
mas sinto que estes corpos agem como buracos negros cuja obscu-
ridade, todavia, ndo & visivel: sombras brancas. Doravante, cada
coisa € puxada na direcgdo de pélos que se esgueiram 2 vista, en-
trando assim num espago de possibilidades desconhecidas. Outros
seres como eu véem as mesmas coisas que eu € ndo sei o que eles
véem. A sombra projectada do corpo do outro estende-se a tudo,
criva a luz de incerteza e de dividas, carregando de desconhecido
toda a evidéncia. O olhar do outro afecta o meu de um indice de
cegueira. Mas a cegueira provoca a imaginagio.

Porque os corpos possuem um interior que néo vejo mas que
ndo pira de me ser indicado pela superficie mais ostensiva (a sua
pele), a imaginagio das coisas visiveis acompanha toda a per-
cepedo como o seu alhures possivel, espago de descolagem e de
voo da forma das coisas. O espago interior serd o da inscrigio do
desconhecido, o espago onde toda a percepgio, toda a imagem, to-
da a ideia se redobrardo de uma sombra insuspeitada. Do mesmo
modo que a minha imaginag4o se pde em movimento quando vejo
o invélucro do espago interno do corpo, o alhures da paisagem de-
senvolve entdo um espago maior, sem limites determinados, em
que se inscreve: € 0 seu espago interior como espago da sua imagi-
nagio possivel, o lnico em que ele serd pensivel enquanto outro
(prolongando, transformando as suas propriedades reais). Instala a
ilimitag@o no espago do visivel.

Invisivel, nem por isso assombra menos os nossos pensamentos
do exterior. Nunca vemos a nfo ser contra um fundo de auséncia,
o invisivel ¢ antes do mais o que se esquiva 2 vista. E por isso que
0 espago interior se infiltra na luz mais crua e se torna o quadro
(invertido) e o ecri (ausente) dos nossos pensamentos: encontra-se
por toda a parte, uma vez que por toda a parte os objectos se ex-
pdem e entram no circuito dos corpos; por toda a parte a sua trans-
paréncia pode a todo o momento obscurecer-se a sua suficiéncia
vacilar. Que um objecto possa ser outra coisa que nio o que nele
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vejo, que outros aspectos, outras propriedades se 9cre§center§1 ao
que dele sei, é uma eventualidade que s6 o espago interior esta em
condig¢des de lhe oferecer; porque o espago interior assombra 0 Vi-
sfvel como um seu outro, sem trégua pos§1vel. E 0 espago da ima-
ginagdo e das formas, o avesso do espago mtersubpctwo em mim.

O que percebemos seria irremediavelmente ll.mltadAo se ndo ti-
véssemos um espago interno do corpo. Se as coisas tém um inte-
rior (Cézanne: «a natureza estd no interior>.>), ¢ porque 0 nosso cor-
po o tem; € se o poder da imaginagdo se llpena a0 nascer das sen-
sagdes, é porque cada coisa percebida reactiva o circuito 1paugural
da percepgdo entre o cOrpo € 0 Corpo de outrem, entre a imagem-
-nua e a sombra branca. »

O «dentro» acha-se sempre implicado na percepgdo estética.
Ora, é de dentro que ndo péra de irromper o movimento de forma-
¢io das formas, esse movimento que o olhar desposa quando se
dispde a transmitir a mao os movimen.tos que capta. O olhar «des-
posa»: faz corpo com a coisa vista, integra-a na sua atmosAferg.
Neste simples devir outro, produz-se uma prlmelra.trapsfe‘renma
de espagos: o ponto de vista da visdo, situado no aqui objectivo do
corpo préprio frente ao objecto percebido, transforma-se em ponto
de vista do sentir, «do interior»; reciprocamente, € a0 mesmo tem-
po, o ponto de vista do sentir que se situa sempre numa zona mt.er-.
na vaga e indefinida, transforma-se em ponto de'v1st§1 espaf:{al.
constréi-se assim uma topologia prépria do espago interior estético
que corresponde ao espago de transformagdes do ob]ectl’vp (e de
todo o outro espago real ou imagindrio) em espago estético. De
facto, este sistema de transformagdes deriva do sistema padrdo de
coordenadas de um aqui-agora absoluto, j4 acima descrito.

Ha4, no olhar do desenhador, a atitude que opera todas estas
transformagdes: rebate o ponto de vista espacial sobrg o sentir €
cria uma «visdo interior», uma topologia que ordf:r}a a imagem re-
cebida segundo as suas préprias exigéncias espaciais.

Nio devemos, portanto, pensar que o olhar «desposa» os con-
tornos e as linhas do objecto a desenhar: tqrnando—se-objecto, ao
mesmo tempo que o vé do exterior, ¢ 0 movimento de transforma—
¢do de um espago no outro que o olhar segue; € esse movxmeiﬁto
equivale ao da formagéo da forma no espago t?pologlco. O olhar
do desenhador ndo corre ao longo da linha continua dos contornos
objectivos, mas salta de um trago para uma sombra, deixa de ser

227




tactil para se tornar éptico, desposa as descontinuidades lineares e
as linhas de forga, define espagos através de velocidades, etc.

Este movimento que ndo se concebe fora de uma tipologia im-
plica um olhar esburacante (ou «penetrante»): porque é preciso
desconstruir os espacos do objecto, € preciso analis4-los, é preciso
decompd-los e neles produzir vazios. O «olhar de silex» de Tal
Coat sugere esta operagio. O vazio prepara o espago para o exerci-
cio da imaginacdo. No seu tornar-se-objecto, o desenhador tem
portanto apenas que o habitar do interior para nele criar um «den-
tro» de onde resultardo todos os vazios visiveis. Depois do que, os
seus planos, concavidades, superficies se desarticulario: o vazio
faz o seu trabalho a partir de dentro. Contém j4 em si uma pré-for-
ma que dirige 0 movimento de desconstrugiio, uma «forma do va-
zio» que desarticula e segundo a qual se desarticula o espago. A at-
mosfera esboga essas pré-formas: por isso a atengio tensa do pin-
tor visa apreender os movimentos atmosféricos a fim de neles re-
colher os intervalos do vazio que af se desenham muitas vezes com
mais nitidez do que as formas nascentes. O vazio conduz o olhar
por trajectos precisos. Se o pintor precisa de um «pulso vazio», é
porque precisa de o deixar encher-se por movimentos que gover-
nam o movimento das formas antes ainda de estas serem tragadas:
o vazio que dirige a desconstrugio orienta j as formas por vir.

Quem desarticula o espago do objecto (percebido, imaginado ou
concebido)? O corpo ou antes, o ponto-corpo ou ponto material.
Este corpo, capaz de se tornar o objecto, integra-o a tal ponto no
seu espago de imagem que o obriga a seguir sem dificuldade todos
os movimentos que lhe imprime, entre os quais se conta, a desarti-
culagdo dos seus «<membros», dos seus «6rgios», dos seus espacos.
Porque, a0 mesmo tempo que se torna objecto, o corpo torna-se es-
pago, assimila o espago do objecto ao seu espago de imagem, e a
textura material percebida a2 matéria-imagem. Descrever uma de-
sarticulag@o do espago do objecto é desarticular o seu corpo torna-
do espaco, € alcangar a origem da esquerda e da direita, do alto e
do baixo, do dentro e do fora a propésito do caso singular desse
objecto que se trata de desenhar. (O envolvimento do corpo do ar-
tista, manifestando-se eventualmente em toda uma gestualidade
corporal — desde da descrigdo de Valéry: «avanga, recua, inclina-
-se, pisca os olhos, comporta-se com todo o seu corpo como se es-
te fosse um simples acessério do seu préprio olho, transforma-se
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plenamente num 6rgdo de mira, de assestamento, de reg}llagao, de
focagem»4 aos movimentos de Polock sobre a’tel_a —, € apenas o
efeito empobrecido exterior, sobre o corpo proprio, da acpwdade
intensa e complexa do ponto-corpo esbogando os seus movimentos
no espago de imagem. _ N

O ponto-corpo comega por operar de maneira sumdria: 0 espago
¢é «imaginado» (através da imaginagdo corporal do devir-objecto)
como se fosse uma coisa. A coisa € projectada no espago, 0 espago
¢ coisificado: resulta daqui um espago-coisa, coOmo se O espago
imaterial assumisse os contornos de uma coisa. Desposamos o ob-
jecto gragas ao devir-outro, e as suas formas transformam-se nas
de um corpo; e esse corpo-coisa imaterial transporta o espago nas
suas articulagdes. Basta entdo decompd-lo para desarticular a coisa
e o seu espaco. Tratando-o como um corpo, a coisa € desmembrg—
da, sdo separados os seus elementos, feitos girar, deslocados, torci-
dos, submetidos as opera¢des que sobre eles induzem as linhas de
for¢a do corpo-coisa; e o espago decompde-se ou desfaz-se, cresce
ou dissipa-se como se se tratasse de um corpo muito particular,
etéreo e infinitamente pldstico. Descobrimos assim as estruturas
mais intimas, mais subtis da organizagio do objecto; e 0 movimen-
to do desenho limita-se a retracar-lhe a génese, como se a recom-
posi¢@o ou a rearticulagio dos espagos devesse ne(;essariamente
partir da sua origem. Uma vez acabado, o desenho, flgur.a ou trago
abstracto, exibe este mesmo movimento, longe de constituir 0 seu
desfecho: o interesse do esbogo, por exemplo, vem do factq de
apresentar os primeiros movimentos, as aproximagGes e tentativas
da mdo para agarrar os movimentos do olhar. Nele descobrimos
com frequéncia «inabilidades» aparentes, linhas incompreensivel-
mente abstractas ou barrocas, ou tdo afastadas da imagem do ob-
jecto que é impossivel adivinhar a que se ligam elas e quais as suas
fungdes. .

Mas fazem irrecusavelmente parte do desenho. Talvez sejam
apenas testemunhas dos movimentos o‘rigin,ai.s de tranfformagﬁo
do espago do olhar em espago éptico-cinestésico da mdo. Muitos
destes tracos, de tdo estranhos a figura rgpreseptada, mal se dest~a-
cam dos musculos, extremamente envolvidos ainda [Zela sua tensdo
e pelo seu peso. Atestam o esvaziamento do pulso, s6 como espago
de imagem puro criam espago em redor, ou como criagao de vazio,
ndo ja como novo espago induzido pelas formas do desenho. E por
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isso que estes tragos do esbogo se referem mais 2 sombra bran-
ca — aquilo que na figura permanece de direito irrepresentavel (o
seu interior), mas de onde sai a anima, o movimento vivo de todas
as suas partes — do que aos contornos visiveis da imagem. Retra-
¢am os movimentos do espaco interior do desenhador ajustando-se
ao interior da coisa, movimentos que abrem, nas préprias cineste-
sias, alvéolos vazios, fossas de espago-tempo.

A tres niveis €, portanto, preciso supor o vazio para que haja
transferéncia dos movimentos do olho para a mio: na atmosfera do
olhar; no espago de imagem; e nas «sinergias» que governam a
mdo. Todos estes niveis se imbricam e o conjunto cinético engen-
dra o desenho.

Que faz a mio que desenha? Traga, no papel, os movimentos
cuja percepgdo vai suscitar os movimentos do espago de imagem e
do olhar. O desenho obriga o olhar a refazer o movimento de cons-
trugdo de espagos do ponto-corpo: em suma, desencadeia directa-
mente a imaginagdo do corpo como se este representasse uma es-
pécie de esbogo de movimento que a imaginagio fosse convidada
a completar. Kant tem decerto razdo ao insistir no jogo e no movi-
mento das faculdades que a percepgio estética suscita. Esta é sem-
pre dindmica e dinamogénea; os movimentos da imaginagio nunca
se detém uma vez que sdo os mesmos que, no espago de imagem,
0 ponto-corpo engendra para culminar no tragado do desenho. Este
«culminar» no papel constitui, aos olhos do espectador, um «co-
mego» perpétuo.

Suponhamos um desenho d’aprés nature. Se o olhar do pintor
decompde a coisa-corpo no espago de imagem, é para que o dese-
nho final induza o mesmo movimento de decomposigéo-recompo-
si¢do no espectador. O desenhador teve de condensar (recompor) a
complexidade infinita dos movimentos do ponto-corpo (que de-
compuseram 0 espago-coisa) num tracado particular. Este tem a
propriedade de provocar de novo, e imediatamente, no olhador os
mesmos movimentos do ponto-corpo que estiveram na origem do
desenho. De tal maneira que, olhando este ditimo, aquele vé os
movimentos da imaginagao (e do corpo).

A «condensagio» destes movimentos ndo é descritivel — ou se-
Ja, traduzivel em palavras e imagens, num outro desenho; tal dese-
nho, com efeito, exigiria um outro, e assim por diante, indefinida-
mente. Porque, em dltima andlise, o ponto material ndo «traga» o
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seu movimento (cujo tragado sé surge precisamente gragas a mio,
ao lapis e ao papel). O que se passa entre o espago de imagem e o
papel, e a que chamei «condensagdo», supde uma espéme de ins-
crigdo de forgas nas formas do desenho, de tal maneira que a per-
cepgao destas formas desencadeia de novo e sempre forgas: E pre-
ciso que a condensagdo transporte consigo o vazio onde c1rcpli1 a
energia dos movimentos no espago de imagem (de onde a exigén-
cia de um «pulso vazio»). A inscrigdo das for¢as acompanha por-
tanto a condensagdo, quer dizer, a redugio sintética de todos os
movimentos do ponto-corpo (e da matéria-imagem no espago-tem-
po interior) num tragado visivel: como se estes movimentos ai se
achassem doravante concentrados, envolvidos em dobras e sobre-
dobras.

Chamemos a esta condensagio «esquematismo estético», segun-
do a expressdo kantiana. Esta convém-nos para.expfimir a passa-
gem ao visivel que vai do pensamento e da imagmagap ao desenho
(ou ao quadro), Na Critica da Razdo Pura, Kant des.lgnava 0 mo-
vimento que engendra a imagem do esquema «movimento trans-
cendental», «movimento [ndo de um objecto no espago, mas] en-
quanto descri¢do de um espago (...), acto puro da sintese sucessi-
va do diverso na intui¢io externa em geral»>. Ndo €, portanto, um
objecto que se desloca num espago dado, mas a descrig?o dq espa-
¢o como acto puro da imaginagio. E do movimento d.a imaginagao
e nio de um objecto imaginado que se trata no movimento trans-
cendental. Para obtermos uma imagem do conceito de um objecto
sensivel por exemplo, o entendimento tem de afectar o sengdo in-
terno, o tempo, determinando-o segundo a regra .do conceito (es-
quematismo). Esta determinag@o implica um movimento, indicado
no «esquema», espécie de «monograma da imaginagdo pura» que
dé a maneira como a regra do conceito conduz a imaginagao para
que esta produza uma imagem, uma figura sepsive} que lhe corres-
ponda. Este movimento é o movimento da imaginagao transcen-
dental.

Poderia comparar-se 0 movimento transcendental do esquema-
tismo dos conceitos com a passagem dos movimentos do)ponto‘-
-corpo no espago de imagem aos da mao que desenha. E até possi-
vel conceber-se a maneira como o ponto-corpo «descreve», «pu-
xa», «faz partir» linhas que vao formgr circulos', rectas, perpendi-
culares (exemplos de Kant dos movimentos criando imagens de
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conceitos). Embora o esquematismo estético nio admita conceito,
e embora este movimento origindrio kantiano suponha de facto
uma certa ideia do espago ja constituido, é o movimento de engen-
dramento deste espago que Kant tem na ideia, quando elabora o
conceito de movimento transcendental. Podemos sem perigo trans-
por a mesma expressao para um plano diferente (estético), mas no
qual ela continua a conservar o sentido de movimento de génese e
de figurag@o do espago.

Regressemos ao campo perceptivo onde a sombra branca tolda a
visdo. De onde vem a sombra branca? De um esgueire, que se des-
creve do modo seguinte: viso outrem no corpo diante de mim, e
encontro apenas indices, signos da sua presenga longinqua — ob-
tenho uma certa forma de auséncia. E este desfasamento entre o
sentido visado e a percepgdo «em carne e 0sso» (que ndo estd pre-
sente) o que define o esgueire.

Esgueire da percepgio de outrem: viso o outro e nunca o encon-
tro. Uma espécie de nio-ajustamento primordial, uma fossa no
preenchimento da intencionalidade provocam um outro modo de
presenca: o outro € aquele que, nunca presente, se d4, todavia, no

~ equivoco. Em seu lugar chegam o corpo e os seus signos como se
Se tratasse de outrem «em carne e 0sso». E, num certo sentido, tor-
nam-se outrem, porque a percep¢do dos signos exteriores vai ser
envolvida por uma atmosfera tnica, singular cuja forma (que € for-
ma de forgas) aparecerd sempre esquematizada nesses mesmos sig-
nos: o outro (ou o seu ego) mostra-se aqui, encarnado, nestas ex-
pressoes, nestes indices, nestes movimentos do rosto e do corpo. O
outro, cujo sentido € apreendido apenas na atmosfera (que remete
para o interior esquivado do olhar), aparece a percep¢do como fa-
zendo um s apenas com este corpo. :

Todavia, os signos exteriores nunca satisfazem inteiramente a
exigéncia da percepgdo directa. O esgueire continua, ainda que o
equivoco continue sempre a manter viva a relagio com o outro. A
sombra branca € af que estd: porque nunca se d4 a consciéncia,
porque ndo € nem sensivel nem visivel, mas cobre estes dois ter-
mos com uma sombra interna, uma sombra que tolda do interior
(como uma luz que se enevoa), o campo perceptivo é afectado de
um quociente imaginério.

A luz sobre a paisagem nunca poderia ser absoluta: impediria de
ver. Se vemos apenas gragas a sombra, mais profundamente a con-
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digdo do ver é o velamento imperceptivel da luz. Ao projectar-se
sobre as coisas, a luz vela-se (e vela-as) porque as transforma em
superficies exibidas para outrem — € por isso' que ver é ser visto,
que ver é ver uma superficie reflectida para mim e para outrem. O
olhar do outro ensombra a paisagem. Do mesmo modo, o reflexo
abre o espago a luz, mas absorvendo uma sua parte: ndo s6 porque
as leis fisicas assim o querem, mas sobretudo porque, como condi-
¢do do ver, o reflexo supde o interior da coisa toldadq e toldando o
seu exterior. J4 vimos que este interior sombrio que irradia a som-
bra branca sobre todo o campo perceptivo, se constitui no esguei-
re. Se é necessdrio as coisas um certo grau de luz para serem vistas
(demasiada luz ofusca), é porque s6 se vé sendo visto; s6 se yé
vendo-se o olhar de outrem projectado sobre a mesma superficie;
s6 se vé com o olhar de outrem.

Esgueire e equivoco inauguram o lago ou «relagdo inters_ubjecti-
va». Notemos imediatamente que esta relagio ndo é nem unicamen-
te «intersubjectiva» nem apenas «intercorporal». Mas que a aﬁrma—
¢d0 da relagdo entre «sujeitos» provém de um egufvoco primeiro
que transfere para a intercorporeidade as propriedades da inter-
subjectividade; e reciprocamente. A constitui¢do do alter ego (para
empregarmos a terminologia husserliana) funda-se numa dupla ope-
ragdo de fuga a percepgdo imediata, e de emergéncia de' um ‘veu'(a
sombra branca) que se torna o préprio «elemento», 0 meio primeiro
da comunicag¢do. Porque a sombra branca ndo € nem consciente
nem inconsciente (no sentido metapsicolégico de Freud), mas abre
o campo da passagem entre os dois planos (correspondendo de mo-
do um tanto fruste ao «Pré-consciente» insuficientemente elaborad‘o
por Freud). A sombra branca constitui o canal. iptersupjectivq pri-
mordial religando ndo o inconsciente de um sujeito ao inconsciente
do outro, mas cada passagem de um (cs 1-ics 1) & passagem ~clo ou-
tro (cs 2-ics 2). Compreende-se assim que o espago interior nao seja
monddico e auto-suficiente; que se defina a partida, desde 0 mo-
mento da constituigdo, pela presenga do outro nele. O espago 11,1te-
rior & relacional, é a0 mesmo tempo aberto e fechado porque so se
pde negando-se enquanto uno: € meu porque esta «no interior» c~la
minha pele; mas este contetido envolve-se num continente que nao
¢ seniio o reflexo do continente do outro que retomba sobre 0 meu
préprio contetido. Este continente outro pertence ao meu proprio
contetido e proporciona-lhe limites (um continente meu).

233




Comunicamos sobre um fundo de identificagio ou de reconheci-
mento em outrem de um mesmo que eu. Reconhecimento que su-
poe um meio (medium), alicerce da palavra e das linguagens nao-
-verbais. Este meio, camada profunda de passagem imediata de
forgas de um sujeito para outro, constitui-se no esgueire, pelo
equivoco, como sombra branca.

O esgueire da percepgdo de outrem instaurou por toda a parte,
na expressividade do seu corpo, signos que valem para mim como
presenga sua «em carne € 0sso». O equivoco que se indica neste
«como se» ndo abole, ndo compensa a falta da percep¢do de ou-
trem: € por isso que toda a comunicagio que se estabelece entre
dois sujeitos é acompanhada pela sombra branca, ou antes, efec-
tua-se gragas a ela. Porque ha equivoco (outrem nunca esti ai onde
julgo encontri-lo, nos seus signos e na sua expressividade), ha
abertura de um lago mais profundo (do que o visivel), de canal a
canal: os homens reconhecem-se por meio da (e na) sombra bran-
ca.

O esgueire como esquiva, que é impossibilidade de percepgio
imediata, fez nascer o meio da relagio intersubjectiva: esquivando-
-se, esta presenga tornou-se a condi¢do da minha prépria presenga
a mim préprio. Se tenho consciéncia de mim enquanto ego, é por-
que vejo esgueirar-se o ego do outro; o que é im-presenga em ou-
trem torna-se presenga de um punctum cecum em mim. A sombra
branca em outrem e na paisagem corresponde o buraco negro por
detrds da minha consciéncia; o branco indirecto do outro reflecte-
-se como negro imediato em mim.

Tal € o reflexo primeiro que define a intersubjectividade: a no-
-presenca (ou a im-presenga) do ego do outro no campo percepti-
VO, que se escapa no esgueire, reenvia (ou reflecte) a presenga do
meu ego no interior do meu corpo. Mas essa presenga transporta
com ela a presenga de outrem: no equivoco da minha relagio com
0 outro (em que tomo sempre signos por sua presencga real), resta
sempre um vazio que assinala a esquiva, uma margem de liberdade
em que indefinidamente procuro outrem. Este vazio do lugar de
outrem em mim faz parte da constituigio interna do meu ego: por

outras palavras, eu s6 sou eu porque ex sou O outro, porque me
constituo como outro diferente de mim, na disposi¢do sempre
aberta de acolher o outro em mim. Esta disposi¢do para tornar-se-
-outro define antropologicamente o ser do homem?.
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Se o espago interior se esgueira a minha percepgio do corpo de
outrem, € porque é vivido do interior como interior, quer dizer, co-
mo um espago interior que ndo existe (ndo se mostra a si) sendo
como interior. Mas que tal espago me seja indicado neste corpo de
outrem pelo exterior prova que a minha experi€ncia interior existe
em outrem-para-mim como seu equivalente. De facto, 0 meu espa-
¢o interior ndo se constitui como tal a ndo ser gragas ao reflexo-es-
gueire que me vem do corpo do outro. Este reflexo abre em perma-
néncia ao outro o meu espago interior, a0 mesmo tempo que o
constitui como espago € como interior. Enquanto tal, ndo forma o
objectb de uma experiéncia empirica (ndo é um espago psicol6gi-
co): porque o reflexo que me reenviam 0s signos do corpo dq ou-
tro a0 mesmo tempo que esquivam a percepgdo do seu ego-inte-
rior, significam-mo todavia como avesso (por impossibilidagle qua-
se-l6gica) da exterioridade percebida. Significam-me um interior
que se «aloja» no interior, como contetddo do meu corpo-continen-
te. O reflexo compreende duas operagdes essenciais: 1. um reenvio
da imagem do corpo préprio; 2. O esgueire que implic?l uma torsdo
do interior em exterior: o que se reflecte como empirico rebate-se
sobre 0 meu interior invertendo-se, aplicando-lhe as suas costas
por assim dizer. Sdo as costas da imagem exterior do corpo de ou-
trem que vém coincidir com o meu interior — constituindo-o co-
mo obscuridade fundamental, buraco negro —, a0 mesmo tempo
que o bordam de limites invisiveis, de contornos inapreensiveis na
exterioridade espacial.

E assim que o espago interior se engendra gragas a uma me~tafo-
rizagdo, o que o designa desde o inicio como lugar de formagdo da
metafora. o

A torgdo que descreve o equivoco (tomo o exterior pelo interior,
viso doravante os signos expressivos para atingir o ego fie 01_1trem)
implica uma inversdo-negagdo generalizada. O espago Interior es-
gueira-se e s6 se mostra no exterior, a0 passo que do meu tenho a
experiéncia directa contra um fundo de int;rxorldafie ‘absolutz.i e
obscura; se a percepgdo indirecta, por esgueire, me indica empiri-
camente o interior do outro, a experiéncia que fago do meu ego €
uma experiéncia fora do espago e do tempo empiricos. E o alter
ego nio se constitui como tal a ndo ser através dg um duplo reflexo
simultineo: o rebatimento da exterioridade da imagem de outrem
sobre 0 meu espago interior é acompanhado do rebatimento sobre
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essa imagem e esses signos do meu interior como dentro absoluto

ndo-empirico. Assim se instaura o equivoco.

E, a0 mesmo tempo, o espaco interior potencialmente em abis-
mo, fractalizado, infinitamente incluido: eu sou a inversdo-nega-
¢do do outro, o qual € j4 o resultado da minha inversdo-negagio.
Nunca se produz o reflexo directo, em simetria perfeita, de dois
interiores. Deste modo, porque o outro Cuja inversdo-negagdo eu
sou (eu sou ndo-empirico, nao-visivel, ndo-sensivel, ndo-exterior,
ndo-limitado) resulta j4 ele préprio da inversdo-negagio da mi-
nha imagem, nio é de uma pura exterioridade que a percepgdo do
corpo de outrem € feita: redobro em mim infinitamente esta «pri-
meira» inversdo-negagdo, sou infinitamente alveolado, separado
potencialmente de mim préprio, sou outro. .. porque infinitamen-
te envolvido a0 mesmo tempo no outro e em mim proprio: tal é o
espaco interior incessantemente proliferante, sempre em divisio,
multiplicando-se noutros que nascem nele e retomando-se sem-
pre.

E por isso que nunca h4 percep¢io estavel (objectiva) do corpo
de outrem (como do meu corpo): a «imagem do corpo» vibra e al-
tera-se sem parar. Do mesmo modo, e pela mesma razio (intromis-
sdo da imagem do outro na imagem de mim), a percep¢do de ou-
trem e a de mim ficam afectadas desde o comego de um factor
caotizante: nunca sei quem sou eu e quem € o outro. (E para esta-
bilizar este caos que «objectivo» outrem sob diversas formas, re-
forgando a tendéncia paranéide inicial inscrita na relagdo de esqui-
va. E reintensificando o caos que a paixdo se desencadeia, apostan-
do na tendéncia de amor nele inscrita desde o inicio.)8

Liguemos estes resultados ao movimento transcendental. Enten-
dido aqui como fazendo a mediagdo entre os movimentos da ima-
ginagio corporal no espaco de imagem e os que conduzem a mio
no tragado do desenho; e, de uma maneira geral, como movimento
de engendramento das formas artisticas, esse movimento ergue o
véu estendido sobre as coisas pela sombra branca sobre a per-
cepgdo comum. De que maneira?

Que faz o ponto material quando a imaginagéo corporal se pde
em movimento? Ji o vimos: esboga linhas, segue pelo traco as
transformagdes da luz, as forcas das cores e do espaco. Pode tor-
nar-se corpo espacial ou espago do corpo; pode desaparecer e dis-
solver-se numa pura tensio de cor (deixando de ser um ponto geo-
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métrico, por exemplo). Torna-se (é) corpo-devir. Tem a proprieda-
de de se multiplicar e de sustentar, num mesmo .espfigo—terrt;po, um
fundo em expansio e figuras que nele se dellrflelam.'enfglol z}r um e
outras num espago unico. E absolu?amente mével e im6ve .al l:'anS-
forma-se em corpo-padrao originrio do~ espflgo-tempo, trabalha no
intervalo absoluto onde se situa e que ndo para de ultrapassar rumo
o tempo relativos. o
aogsszgodeo?nfnio Eitua—se imediatamente antes ou no limiar da se-
paragdo primeira entre obscuridade e luz, entre mim e o;;g:ln;, e:e
tre esgueire e equivoco. O que el}sombra o espacgo € tam " % .
torna as coisas distintas para a visdo: 0 olhar~do outro constituido.
A sombra branca esquiva 0 outro a percepgao porque zla proprl?
se esquiva ao olhar: o olhar nunca a alcanga e € afecta 0 ;:or_ er e.
Ela é o desfecho da subtil disjungﬁo que se opera entre 0 In ;rlose_
o exterior, quando se revelou ji impossivel ver-se o dentro dos
as coisas. o
resgrg, se o ponto-material ou ponto-corpo trabalha no llmlati3 daef/tia}
disjung@o, o desenho ou o quafir~o vai altgrar \necessarlalmen A
sdo comum: inaugura uma visdo anterior a separagao, m S as
condigdes novas. Ndo realmente uma visao pre-constltultlva, 52 s
instalando-se no meio das coisas constituidas como se e a(.js nda 1
estivessem ainda (do ponto de vista do espago-tempo € dos ae g-
mentos pictéricos). Em suma, a arte desensomb;a 0 e:ilz/egs;se;
Olham-se as formas de um quadro como se sobre elas se
ombra branca. ‘
leV:n:laf: ear;ue o véu deslocando a Sf)mbra branca: esta delli(eavclfi
estar ao lado, ndo-consciente, nﬁo-vxslv?l, o que fazia com q e Ve
lasse o mundo. O paradoxo da arte esta em que, pondo—sg a som-
bra branca «diante» do olhar, abalandq—a de den‘trs) (ga p?(;ii,;;as °
do olhar) para fora, fazendo deéa c:j meio (ig ;%2:29‘:; ¢ :: toma—s,e e
instaura uma visdo mais «profunda»: a
meio (de facto, o espago de imagem) ondq as ‘corgisagz(l)r;l;zrr; :S;eali
fulgor, onde as formas surgem como no prm’leltrjo ué A
¢O nasce € o tempo comega Z gn:j’a;;.lgtraves o que, R
revela, o «didfano» de Aristo . - .
Cor(;:e vemc;s na percepgdo de umz;) forrr;asgr?esttilr(;z:;? galin;aizr:
ooy lm:'gt:;:\li Zuétrizr;lggg d:,az‘r:n movimento interno as
;

a ais viv : s
o e of formas formando-se, movimento transcenden

formas: olham-se as
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tal ou de expressao-constitui¢do origindria. Movimentos da atmos-
fera sem véus.

O deslocamento da sombra branca destorce a tor¢@o do reflexo
que transporta o olhar do outro pelo meu interior. Como se o outro
constituido fosse doravante nio um alter ego que ensombra a vi-
$30, mas um puro revezamento que, em mim, a intensifica pela
multiplicag@o dos pontos de vista. (Pontos de vista também do sen-
tir: € assim, como adiante mostraremos, que se funda a uviversali-
dade do prazer no juizo de gosto segundo Kant.) Para nos aperce-
bermos disso, basta observarmos a maneira como a percepgdo de
um quadro transforma a sombra: nunca remete para um escondido
na tela, para uma obscuridade pictérica, como se a pintura esqui-
vasse a si propria alguma coisa, mas faz parte dessa «visdo total»
dos pintores de que fala Merleau-Ponty em O Olho ¢ o Espirito.
Até mesmo o fundo obscuro da sombra se torna mais vivo e preg-
nante.

Porque € toda a relagdo comum com o outro que se acha modifi-
cada. Porque, desensombrando o espago, transferimos na direc¢do
da superficie da relagio eu-outrem constituida a relagdo subterra-
nea que os unia no equivoco. Fazemo-la subir para a luz, trabalha-
mos como se a relagdo eu-outrem tivesse as mesmas caracteristicas
da sua pré-constituigio, ou desse lago originério anterior a separa-
¢do. Como se um lago directo e visivel se estabelecesse entre ou-
trem e mim. A arte levanta o equivoco do lago intersubjectivo. A
arte traz ao visivel o lago inicial invisivel com os seres e com as
coisas. Podemos exprimi-lo também de outra maneira: é o lago pri-
mitivo, original, anterior  separagio que adquire certas proprieda-
des da relagdo constituida: a divisdo na indivisdo, a individuagio
na simbiose, o devir na imobilidade, a forca sem a violéncia, a di-
ferenga sem a guerra. Como se este lago primeiro se tornasse ope-
rat6rio, manipuldvel, eficaz, ajustado ao real; como se a origem do
espago e do tempo se tornasse um lugar vivivel, um mito realiza-
do. Tal é uma das razdes que faz da arte o lugar necessdrio da uto-
pia; e que explica decerto a sua afinidade com a mitologia. No es-
pago da arte reina a l6gica da «conciliagio dos contrarios».

E por isso também que o pintor se sente tdo atraido pelo auto-re-
trato: porque, uma vez levantado o equivoco, espera alcangar o seu
«interior» ou a sua «verdade» (ndo psicol6gica, mas muito sim-
plesmente pictdrica).
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A verdade em pintura € o erguer do véu. ‘Que’ pinta Duchamp na
Mariée mise & nu... sendo o olhar dos celibatdrios que de§vela o
véu da Noiva e atinge o espago interno do corpo, as suas visceras:
com o que, este quadro representa o espago pictdrico, mesmo. E
com o que, o projecto de Duchamp — desmon_tar’ a enorme maqui-
naria de tal olhar — transforma a imagem pictorica em desvela-
mento real do representado, € as «apoteoses» da 'luz _mdxrecta em
cores bagas e toldadas. Como se, atrav{es dg uma ironia perve'rszial e
profunda, Duchamp quisesse mostrar pictoricamente a impossibili-

esvelamento pictdrico.
da(]j:",esctlaoédverdade que g Quadrado negro é « icone do nosso,tem-
po», como o designa Malevitch, € o espago interno por detrds do
rosto, e sem o véu do rosto, que nele é representado.

Notas

1 Félix Ravaisson. «Léonard da Vinci et I’enseignement du des§in>>, in L’art ]ft
les mystéres grecs, L'Herne, Paris, 1985; citado por Frangoxs(‘: Das’tur; «La
naissance des choses: le dessin», in L’art au regard de la Phénoménologie,
Presses Universitaires du Mirail, Toulouse, 1994,.p. 73. , - .

2 H. Maldiney, «Esquisse d’une phénoménologie de I’art», in L’Art au re

ard..., op. cit., p. 228. ) ]

3 é o «valor estético» que, segundo Fernando Pes§oa, a «sensagao bruta» con

quista, quando o poeta opera sobre ela uma prlmenga reflexdo.

/alé 1 is, Gallimard.

Paul Valéry, Degas Danse Dessin, Paris,

Kant, Critique de la Raison Pure, trad. Tremesaygues e Pacaud, PUF, 1986,

yti 2 edigdo), p. 133, nota.

Analytique transcendentale, §24 (2 edigao), :

6 E pozsfvel demonstrar como a estética barroca o exprime ex'emplaerT_r;t’e. \l:gf
o belo estudo de Christine Buci-Glucksman, La Folie du voir, Ed. Galilée,
ris, 1986. . ) )

7 Ponto a desenvolver noutro lugar. De notar que ’«esguelre» e «e.squnvaznstf:(:l
tradugBes quase equivalentes do termo francés «derobadg». f<Esqu1va>> afj )
o sentido de «fuga» ao que «esgueire» ihe acrescenta’a ideia de uma S«1n : ges
ra» (o inconsciente). Por isso serd este Gltimo preferivel. De resto{eaca ifulo
de «esgueire», «equivoco», «sombra branca», etc.,;sbtqg'fl((ji:jenesa SSimpcom(;

o iti ia husserliana da «intersubjectivi »,
supdem uma critica a teoria «i 1bje .
ideia di i - tica e ideia que exp
uma ideia diferente da relagdo eu-outro, critica e 8 por-
é fti - todos os escritos de Husserl em q e
bém noutro sitio. Note-se que em ritos ¢ e Maditages
a ita — desde as Investigagbes Logicas
cepgdo de outrem € descrita — des . Oes o Meallegoes
Ccfrgtesianas passando pelas ligdes de F ilosofia I-’rlmezrfz fjf:ng zisseﬁcial ™
facto primeiro, deixado por pensar. a saber, a impossibilidade

w &
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«ndo pOdt?r percepcionar o vivido de outrém», que s6 me € dado indirectamen-
te por meio de indices corporais. Este facto primeiro, sempre referido nos tex-
tos hu_sserllanos, aparece, apesar da sua «originaridade» (mas ela é empirica)
como impensado por Husser] (e, curiosamente, também por Derrida que a evo-,
ca, nomeadamente em A voz e o Jenémeno, que tanta importancia d4 ao «indi

€e» Contra a «expressao»). )

I()delll()s VEr neste p()ntO a Ouge”l de mal’llfesta(}oes l"aClOSCOPICaS de caos
l"dl v ldual (loucu{a)'
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Esquematismo e analogia

No movimento das faculdades que conduz ao juizo estético de
gosto, Kant distinguiu duas etapas da percep¢do: na primeira, a
imagem-nua aparece gracas a abstracg¢do; na segunda, a imagem
tornou-se «bela» (embora ndo se trate de uma propriedade do ob-
Jjecto) porque o trabalho da reflexdo permitiu ao sujeito da faculda-
de de julgar reconhecer nela uma finalidade subjectiva do jogo da
imaginagdo e do entendimento. De uma maneira ndo cognitiva,
mas simplesmente analégica, o sujeito descobriria na imagem a fi-
nalidade do movimento das faculdades. A imagem bela seria por-
tanto a imagem de um movimento — ou o resultado de um certo
movimento da imagem.

E portanto por meio da analogia que se opera a transformagdo
da representagdo (imagem-nua). Como procede a analogia?

Em primeiro lugar, devemos partir desse «momento formal na
representacdo de uma coisa»! que Kant define como «o acordo da
diversidade segundo uma unidade (sem que seja determinado o
que esta dltima deva ser)», e que resulta da abstrac¢do do conceito.
E este «momento formal» que o entendimento reflecte como «re-
gra numa percepgdo»2. Temos assim uma percepgio de formas —
a imagem-nua — 2s quais falta o sentido da sua unidade (dado pe-
lo conceito de «aquilo que a coisa deve ser»), embora apresentem
uma unidade — puramente formal e, por assim dizer, enigmatica.

Ora, a reflexdo compara estabelecendo uma propor¢do (entre
uma relagio: entendimento/imaginagio, e uma outra relagdo: con-




ceito indeterminado/imagem), quer dizer, uma analogia. Esta ana-
logia apoia-se numa forma (destacada do «momento formal» da
composi¢do do diverso), porque a reflexdo se aplica a forma: sen-
do ou esquemdtica ou simbélica toda a apresentacdo de um con-
ceito ou de uma Ideia (ou hipotipose, «como acto consistindo em
tornar sensivel [Versinnlichung]»3), esta dltima produz-se «quan-
do, a um conceito que s6 a razio pode pensar e ao qual ndo pode
convir intuigdo sensivel alguma, se submete uma intuigdo tal, que
relativamente a ela o procedimento da faculdade de julgar é sim-
plesmente andlogo ao que observa quando esquematiza, quer dizer,
que concorda simplesmente com este através da regra e nio da
propria intuigdo, simplesmente por conseguinte com a forma da re-
flexdo e ndo com o conteiido»*. Insistamos em dois pontos: que a
reflexdo utiliza um procedimento andlogo ao do esquematismo;
que esse procedimento «concorda» com o do esquematismo atra-
vés da regra ou forma da reflexdo e nio através do contetido. De-
veremos conceber portanto esta regra segundo uma analogia for-
mal com a regra do esquematismo.

Consideremos os mecanismos (procedimentos formais) da ana-
logia. Eis dois simbolos: «representamos um Estado mondrquico
por um corpo organizado, quando é governado segundo [nach] as
leis internas do povo, enquanto o representamos por uma simples
méquina (como um moinho de brago) quando é governado por
uma vontade singular absoluta; nos dois casos, a representagio é
apenas simbdlica. Se néo ha com efeito qualquer semelhanga entre
um Estado despético € um moinho de brago, uma h4 deveras entre
as regras da reflex@o sobre eles e sobre a sua causalidade.»5 Como
se chega a representar um Estado monarquico por um corpo orga-
nizado (ou um Estado despético por um moinho de brago)? Efec-
tuando «uma dupla operagdo, que consiste em aplicar em primeiro
lugar o conceito ao objecto de uma intuigio sensivel e em segundo
lugar, em aplicar a simples regra da reflexdo sobre essa intuigdo a
um objecto completamente diferente, do qual é simbolo o primei-
ro»%. Primeiro esquematizamos («aplicamos o conceito ao objecto
de uma intuigdo sensivel»), a seguir transferimos «a reflexio sobre
um objecto da intuigdo para um conceito completamente diferente,
ao qual talvez jamais corresponda uma intui¢do»’. Néo h4 intuigio
sensivel para o conceito de Estado monérquico; mas, transferindo
a imagem de um corpo organizado para esse conceito, fazemos de-
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le o simbolo do Estado monérquico: Orfl, esta imagem do corpo
organizado foi obtida pela esquematizagao do conceito de «corpo
organizado» de acordo com uma Intuico sensivel dada. A opera-
¢do propriamente analégica vem depois, pfarmmndo esta «transfe—
réncia da regra da reflexdo para um conceito completamente dife-
rente». E preciso que a reflexdo exerga Os seus poderes a fim de
que a transferéncia seja possivel: € preciso que gla apreenda essa
dissemelhan¢a adequada entre a imagem primeira (fesquemanza-
da) e o novo conceito (de que a imagem se tornard 51mbolo}, por-
que é uma certa adequagio (semelhanga) na disse_melhanga (inade-
quag@o) que garante a perti_nén@a da transferéncia: funda a analo-
gia e constitui todo o0 seu mistério8 . o )

Toda a analogia supde uma margem de variagdo para la’ da qual
falha, revelando-se artificial e inoperante: como s¢ mantém ?a se-
melhanga que a funda, enquanto a dissemelhanga aumenta? Por
outras palavras, como € que a transferéncia da regra da reflexdao —
que marca o desvio crescente da semell_langfl relativamente ao es-
quematismo — preserva também a sua ligagdo com a regra (esque-
mitica) que lhe serve de padrao (suporte)?

*
* *

Em que esquematismo se apoia a reflexdo para congtruir rela-
¢bes de analogia? De que formas conhecidqs hé analogia? Porque
o texto acima citado afirma que «o procedimento da faculdade de
julgar é simplesmente analogo a0 que ela préPria observa quando
esquematiza»; e uma tal analogia ndo podera ser gefal ou v?ga,
uma vez que se exerce por ocasido de uma representagao singuiar.

Tomemos como exemplo a representagéo de um quadro. O que
vemos nele (rosto, paisagem, formas abstractas). apresenta—s_e de~s-
provido de fins, ocultando o objectiyo que presidiu & organizagao
(composigdo) de tais formas. Todavia, reconhecemo-las como talxs
—_ a este nivel de re-conhecimento, ao nivel do «momento formal»
da composi¢do do diverso, ha esquematismcl. .Mas,se o olhar cog-
noscente em breve oscila para a atitude estética, € porque a ima-
gem carece de sentido: 0 esquematismo Fefendo (pgr‘c1al) revela-se
insuficiente para manter a imagem na atitude cognitiva. Ac? esque-
matismo da representagdo primitiva acrescentou-se Uma imagem
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de incompleto esquematismo. Sobre qual das duas construiri a re-
flexdo o simbolo?

Poderiamos, decerto, afirmar muito simplesmente que partimos
da imagem primitiva dada na atitude cognitiva: terfamos a solugdo
de uma dificuldade surgida atrds (mas deixariamos sem explicagdo
a fungio da imagem-nua e da abstracgdo que a produziu). Tinha-
mos visto que, se a reflexdo (trabalhando sobre o modelo da refle-
xdo transcendental) verificasse a auséncia de conceito, deveria
obrigar & cessagdo de toda a actividade esquematizante; ora, € o
contrério que se observa, uma vez que é a tendéncia para o conhe-
cimento — falhando sempre — que constantemente activa a refle-
xdo.

Devemos levar aqui em conta o facto de o olhar poder regressar
a atitude cognitiva, apesar de ter detectado a auséncia de conceito:
vejo a clareira, ndo conhego o seu fim (um baile campestre), volto
a atitude cognitiva procurando descobrir a sua finalidade objectiva
— sem jamais «avangar» na direcgio da atitude estética.

E o que efectivamente acontece 2 reflexdo légica depois de ter
sido «corrigida» pela reflexdo estética: ao esforgar-se por de novo
esquematizar, s6 poderd enganar-se apesar da vigilancia da refle-
Xao estética porque tem aqui, por assim dizer «diante dos olhos»,
uma imagem pronta, embora incompleta e que exige assim ser
«acabada»: a reflexdo tentara prolongar a primeira esquematizagio
através de outras que lhe estejam «préximas» ou sejam mesmo
suas «associadas». Embora esta produgio de conceitos nunca con-
siga descobrir um conceito apropriado, define-se assim um lugar
enquanto lugar da falta desse mesmo conceito: «em redor» deste
lugar proliferardo outros conceitos.

Deveremos portanto distinguir um esquematismo e um movi-
mento rumo ao esquematismo, que falha sempre. Por que € que es-
se movimento ndo para de renascer, apesar do trabalho da refle-
xao? Porque € suportado por uma representagio cognitiva; a qual
leva naturalmente o olhar a recair numa atitude de conhecimento; e
desta, o olhar regressa de novo 2 abstracgio, e em seguida a0 mo-
vimento rumo ao esquematismo (produgio de outros conceitos).

Compreende-se que a reflexdo estética nao impecga a tendéncia
para o conhecimento. Trabalha a um nivel diferente, e sobre uma
outra matéria — ao nivel ndo do conhecimento de um objecto par-
ticular, mas ao do conhecimento de um objecto em geral; e sobre
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relagées (ou uma forma), e ndo sobre impressdes sensiveis (ou um
contetido). Desenrola-se depois do malogro do esquematismo por-
que s6 segundo o modelo das relagdes de conhecimento poderia
exercer-se. _ o

Toda a questdo estd em definir o momento em que o olhar € ne-
cessariamente arrastado para a atitude estética, em vez de regressar
a atitude cognitiva. Terfamos assim uma «neces’s‘xdade estética»,
diferente da necessidade l6gica (e que se encontraria, por exemplo,
no niicleo do trabalho de todo o artista). E aqui que o simples es-
quematismo da imagem primitiva ndo bas’tz'l para dar conta da pas-
sagem da atitude pré-estética a atitude estética.

Em termos de movimentos de imagem, este momento deve ser
descrito como aquele em que a pregn;?mcia da forma na percepg¢éo
atinge uma forga tal que atrai irresistnvelm?nte outras formas\ que,
do fundo da imagem em plano de fundo, vém agfesgentar-se a for-
ma abstracta (abstracgdo em abismo). O olhar ja ndo pode recuar
para a atitude cognitiva; ou, se o faz, € porque a Forma destacada
ndo tem ainda a poténcia suficiente.

Voltemos & nossa questdo: em que imagem (ou em que esque-
matismo) se apoia a reflexdo quando «reflecte sobre a regra do es-
quematismo» para produzir o simpolo? Agabamos de o ver: numa
imagem que resulta da sobreposi¢do da imagem esquematizada
primitiva e da imagem «invisivel» da forma que dgla se destaca
para ai se inscrever enquanto «presenga de uma auséncia». A esta
sobreposi¢do de imagens poderiamos chamar uma «imagem mis-
ta». 3

Ora, é a partir da imagem mista que a reﬂexao desdobra os seus
mecanismos, € ndo unicamente a partir da imagem e.sAquqmatlzaQa
ou da forma invisivel-visivel. Mostrdmos a insuf:cnencm da pdrl-
meira para assegurar o desencadeamento da reﬂexao; e adseguq a,
por si s6, sem superficie (de imagem esquematlzadil) onde se ms;
crever, ndo poderia fornecer os elementos (as .re.lagoes, z;l «regra»
que formam o «material» sobre o qual a actividade reflexiva se

apl’i‘i:‘ta-se agora de saber como opera a analogia de mane;as:
superar as imposi¢Ges do esquematismo a0 mesmo tem;:iov (c)ls e
apoia nele; ou seja, de precisar bem os papeis respec vos cos
dois elementos da imagem mista: da rep.resgn’tagao primi “:] e

quematizada (em plano de fundo) e do «invisivel» (destacado na
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Forma) que se inscreve na primeira. Porque a reflexdo desdobra
0s seus mecanismos em vista de construir um sfmbolo, quer di-
zer, um analogon da apresentagio esquematica; reflecte sobre a
Jorma de maneira a produzir um conteiido (uma imagem). Esta
imagem, que pode ser ou idéntica ou ligeiramente diferente da
imagem esquematizada primitiva, Ja ndo deverd fazer conhecer,
mas simbolizar: escapa agora as limitagdes do conhecimento
alargando o conceito de partida (correspondente a imagem esque-
matizada).

Compreende-se bem a necessidade de se ter como suporte da re-
flexdo uma imagem mista, que apresente (quase) separadamente a
forma (abstracta) e o conteddo da representagdo: o trabalho da re-
flex@o incide sobre a forma de uma imagem dada em vista de a
transformar para com ela produzir uma outra. E portanto essa ima-
gem (esquematizada, em plano de fundo da percepgao) que deverd
ser modificada gragas a manipulacoes da sua forma. Quanto a de-
terminar os papéis respectivos das componentes da imagem mista,
verificamos que elas se sobrepsem intimamente: o trabalho da
imaginagdo implica um dinamismo interno da imagem (de que
descrevemos um aspecto, «a abstrac¢do em abismo»), uma vez que
as manipulagdes da forma (reflexdo sobre a regra) transformaréo a
imagem de origem.

O processo de transformagio da imagem passa portanto por trés
etapas: esquematismo, abstrac¢do, analogia. A estas trés etapas
correspondem trés tipos de percepgio: 1. percepgao de conheci-
mento (atitude cognitiva); 2. percep¢io «en bougé» por falta de
sentido (atitude pré-estética, presenga da auséncia de conceito); 3.
percepgdo estética por excesso de sentido (alargamento do concei-
to, presenga do conceito indeterminado ausente).

*
* *

A analogia consiste numa transferéncia de uma imagem de um
conceito para um outro conceito. Se a reflexio estética parte de
uma imagem esquematizada para lhe alargar o conceito, € porque
esta mesma imagem devera sofrer transformagdes que lhe permi-
tam significar outra coisa para 14 do seu sentido original. £ preciso
preparar a imagem para a recepgio desse outro sentido.
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Virias operagdes se requerem aqui, €, antes do mais, a abstrac-
¢do. Abstrafmos a finalidade, de Fal maneira que dela resta apenas
«o momento formal» da composigao do diverso: temos doravant.e
a imagem-nua, sem significagdo. Deixando de se _hgar a ur(;l senti-
do determinado, poderemos enxertar-lhe outros, diferentes do (mas

i ue lhe tirdmos. ‘ '

hg’?‘(ci)zsas;)zz,qabstrair nio basta. Toda a arte da analogia consiste
nessa transferéncia que deverd comportar uma trgqsformagao «na-
tural» (como «inintencional») da imagem cognitiva em imagem
analégica. E preciso que 0 novo ’sentldo (do novo conceito) se
adapte «naturalmente» a 1magem-51mt_>olo. ) -

Para que a representagao esquematlzadzil possa receber um
sentido, devera desempenhar um papel anglogg ao de uma 1m§§em
que, no esquematismo, apresente o conceito (1m.agem produzllt ata
partir do esquema). O simbolo € o analog.on. da imagem resu a? e:
do esquema: a analogia agird de modo similar ao do esquema bns
mo. Trabalhar a imagem dada & maneira como 0 esquema traba-

lha o conceito. Em suma, retomandq o exemplo de Kant, € ggemcslo
preparar a imagem do corpo organico para r,eceber o sentido do
conceito do Estado mondrquico por meios andlogos aos do esque-
malglissn::%mo a reflexdo procede em geral para construir um simbo-
= £tico): | |

° (11?21](3;8;?1: iZnagem do conceito de «corpo orgﬁr!lco», imagem
que resulta do esquematismo deste conceito; 2. {\nallso a sua regrej
de composigio do diverso, como regra da causalidade das sgas F]:;a‘;-
tes relativamente 2 unidade; 3. Comparo essa regra com a g <t Es
tado mondrquico»; 4. Transfiro a regra para o concelt(’)l(.jel Ss o
mondarquico aplicando-lha: ao escolher uma das suas miiltipla: rg s
sibilidades de aplicag¢@o através de uma imagem, adapto}a reg
novo conceito. Obtenho assim o simbolo do Estado mcznarqmco. .

Examinemos de mais perto as operagc”)es 2.e 3. s6 lelasrl')renre:?r .
tem agir sobre a imagem esquematn;ada e transforma- z;, [l)l r1n pelro
extraindo dela um «esquema», depois elaborando com ela

i m (simbolo). ‘
trazl\n;l%ieiise(da composi¢io do diverso segue um pcircursou;gv;r(;vi(f
do do esquematismo. Ao artlialisar a~rei12u?;:)e :lcl);ngo:sz sza tli)smo

i a reflexdo decompoe ¥

g;c::tiszzr;z:v:;,relagées das partes com o todo da representacao (e
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das suas representacdes conexas e subordinadas com as representa-
¢Oes principais e superiores: aqui, do tronco e dos membros com a
cabega), quer dizer, a maneira como a imaginagdo determinara o
sentido interno segundo um conceito (aqui: o conceito de corpo or-
géanico). Em suma, a reflexdo des-esquematiza; e, fazendo-o, pre-
para a comparagao da regra da composigdo do diverso — quer di-
zer, do esquema -— da imagem dada com a regra do conceito a
simbolizar. Esta comparagdo é decisiva; porque as duas regras siao
a0 mesmo tempo compardveis e incompardveis: a primeira, en-
quanto esquema, € um produto da imaginagdo, ao passo que a se-
gunda provém do entendimento; mas, na medida em que o esque-
ma participa também no conceito, hd alguma coisa nele que se dei-
Xa comparar com a regra do conceito.

A comparagdo entre as duas regras vai permitir destacar uma re-
gra ainda mais geral que funcionar4 como regra da analogia, espé-
cie de esquema geral para a apresentagio do simbolo. Por exem-
plo, podemos dizer que os dois simbolos evocados por Kant, o cor-
po organico e o moinho de brago, supdem um s6 «esquema geral»
da analogia, o «corpo» como regra de agenciamento das partes de
um todo aplicavel, com variagdes, a diversos conceitos do Estado.
Enquanto regra de agenciamento, fornece a unidade da composi-
¢do do diverso: unidade formal, é também geral, uma vez que re-
sulta de uma comparagdo — podendo aplicar-se tanto ao Estado
mondrquico («corpo orgénico») como ao Estado despético («moi-
nho de brago» ou corpo autémato). A aplicagdio do «esquema» a
este ou aquele conceito depende da variagdo que se faz sofrer 2 re-
gra esquematica. Posso até, analisando a imagem do «corpo orga-
nico» e tendo-a comparado com a regra do conceito de «Estado
mondrquico», verificar que ambas implicam a mesma variagio re-
lativamente ao «esquema» «corpo»: a transferéncia imediata est4
obtida, sem modifica¢io da imagem do «corpo orginico». Mas
posso construir também o sfmbolo do Estado despético a partir da
imagem de um corpo orgénico: a comparagdo das duas regras de
causalidade, e em seguida a formagdo do «esquema» geral «cor-
po», obrigardo a fazer variar a regra da primeira de maneira a que
se obtenha como simbolo um corpo autémato (e, por associagio,
um moinho de braco).

Assim, hd sempre, de certo modo, variagio da regra (relativa-
mente ao esquema), ainda quando n3o haja modifica¢io da ima-

248

gem: se transfiro sem modificagdo a imagem do corpo orgénico d(z
conceito de «corpo orgdnico» para o de «Estado moné.rqulco», é
porque verifiquei, comparando as duas regras d;l causal}d_ade, que
a sua dissemelhanga se mantinha dentro dos limites admitidos pelo
esquema geral; limites que definem o fupdo’ de semelhanga que
permite a analogia, e, no interior dos quais, € permitida qualquer
variagdo na construgdo do simbolo. O ultrapassar destes limites
destruiria a unidade da regra geral destacada no esquema. y
Como consegue a reflexdo definir uma zona de variagao lggxtl-
ma da regra? Comparando as duas regras de qausalldade, da ima-
gem e do conceito, a reflexdo faz como se real!zasse uma multipli-
cidade de comparagdes. Assim, por referéncia aos exemplos de
Kant, podemos até adiantar que a reﬂexﬁo compara, a0 mesmo
tempo, o desvio que separa a regra da imagem do corpo organico
da do conceito de Estado monarquico com o desvio que separa a
imagem do corpo autémato do Estado despétif:o — € determina a
variagdo da regra, do corpo orgdnico ao automato, comprovar}dp
entretanto, por exemplo, que o autémato esta no ll_mlte das possibi-
lidades do esquema. E assim que a reflexdo delimita a zo,na.de per-
tinéncia desta variagio: o esquema analégico seré ele proprio defi-
nido por um sistema de relagdes «corpo-Estado», 0s quais forne-
cem outras tantas possibilidades de criagdo de metéforas. Dei uma
maneira geral, é comparando desvios diferente; que a reflexdo es-
colhe o grau adequado da variagdo, ﬁxando)asgm a poa metéfora.
Em que € que este «esquema geral analégico» dlf?rg do esque-
ma do conhecimento? No facto de, a cada vez, este ult{mo_so per-
mitir construir uma imagem do conceito enquanto o primeiro ofe-
rece um método geral de produgdo de multiplos simbolos (todos
adequados, no interior da zona de variagao). L
Notemos que a formagio do esquema anal6gico 1mpl!ca a ela-
boragdo de uma outra regra de causalida(?e: qualqt_ler coisa (}ia re-
gra do conceito € agora pensado na causallqade da_ imagem-simbo-
lo. E por isso que o simbolo d4 a pensar muito mais do Esgldo mo-
ndrquico do que o seu conceito: basga explorar a imagem o cqr%c;
organico (que compreende a causalu_iade do Estado monar'qulcl
para se descobrirem aspectos desse tipo de EsFac’lo que o s:mlpdes
conceito ndo poderia mostrar-nos. Porque «aplicdmos» a fina I 1 ta}-
de (ou causalidade) do corpo ao Estado, .podemos pensar este dlti-
mo segundo a finalidade do corpo organico. Em suma, decompde-
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-se o diverso desta representagio (obtendo-se assim o analogon do
esquema do conceito de «corpo orgénico»); e recompde-se 0 mes-
mo diverso fazendo variar a regra da causalidade — variagio tor-
nada possivel gracas a decomposi¢do que «abriu» ou «desarticu-
lou» a imagem do corpo orgénico. Rearticula-se ou res-sintetiza-se
o diverso segundo uma nova causalidade (a do Estado monarqui-
c0); obtemos o «corpo organico» como simbolo do Estado monar-
quico.

Eis como procede a reflexdo quando transfere uma imagem de
um conceito para um outro que nio admite apresentagio esquema-
tica. Quando se trata de construir um simbolo estético ou, mais
simplesmente, quando se trata de perceber esteticamente uma for-
ma natural, o trabalho da reflexdo muda consideravelmente. Para
isso hd duas razdes essenciais: primeiro, é preciso uma operagio
prévia ao exercicio da reflexdo estética, a abstrac¢do do conceito
de fim da forma: depois, ndo hd presenga de um conceito para o
qual a imagem possa ser transferida. Ora, tal presenca é absoluta-
mente necessdria, porque a reflexdo tem de poder comparar as
duas regras de causalidade, a da imagem e a do conceito de que a
imagem devera tornar-se simbolo; e sendo o conceito indetermina-
do e ausente, no caso do belo natural, torna-se impossivel conce-
ber da mesma maneira o trabalho da reflexdo. Com efeito, enquan-
to o belo artistico procura, segundo Kant, exprimir um conceito ja
dado no seu contetido indeterminado, a forma natural ndo se des-
cobre expressdo de uma Ideia estética sendo, por assim dizer, «re-
trospectivamente» — depois de a analogia ter actuado e apés a
descodifica¢do da «linguagem cifrada» da natureza: «Pode em ge-
ral chamar-se beleza (quer se trate de beleza natural ou de beleza
artistica) a expressdo de Ideias estéticas: mas enquanto nas belas-
-artes esta ideia deve encontrar ocasifio no conceito de um objecto,
na bela natureza basta a simples reflexdo sobre uma intui¢io dada
sem conceito do que o objecto deva ser para despertar e comunicar
a ideia da qual esse objecto é considerado como a expressdo»?

Néo se pode dizer que Kant tenha em conta esta dificuldade
quando, no § 59, passa muito rapidamente do exemplo do Estado
mondrquico ao de Deus e, finalmente, a afirmagio do belo como
«simbolo do bem moral». O esclarecimento do mecanismo da ana-
logia quando se aplica ao belo natural é essencial para a compreen-
sdo do papel da reflexdo na formagdo do juizo de gosto, porque,
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como vimos, o juizo de gosto se identifica com esse mesmo papel.
A nossa hipétese é a seguinte: uma vez que 'nﬁo ha segundo con-
ceito para o qual transferir a regra da causahdilde, teremos de su-
por uma operagao que substitua a comparagdo com o CODC?lt?
(operagdo normalmente efectuada pela reﬂe)_(ao). Desta operagdo é
a imaginagdo a encarregar-se, revezando assim o trabalho d(f refle-
xdo: os movimentos da imagem fardo as vezes da comparagdo.

Como? Reportemo-nos ao processo de «abstracgdo em abismo»
atras descrito. Com a abstrac¢do do conceito de fim da forma, esta
adquire uma pregnancia perceptiva que relega.a matéria para o
Fundo. Esta Forma age agora como uma espécie de atractor que
atrai e absorve os residuos de outras formas que articulam ainda a
matéria da representacao. E assim que se desdobra o devir-forma
da matéria, até ao momento em que o movimento de absorgdo (de
abstracgio) se esgota: a Forma que resulta da sedimentagﬁcg dz?s
muiltiplas formas abstractas estabilizou-se, ja nao ha’} regresso a ati-
tude cognitival0. A Forma estética formou-se, depoxs de a primeira
abstracgdo ter desencadeado o movimento em abismo. )

Ora, todo este processo equivale ao trabalho da refle)fao. Que
faz a imaginagdo? Abstrai continuamente formas da matéria; ao fa-
zé-lo, compara sucessivamente a primeira forma abstracta'com to-
das as outras em seguida abstraidas. Comparagdes sucessivas que
operam, como sabemos, a libertagio (abertura) da Forma, por um
lado e, por outro lado, equivalem a comparagdo que a reflexdo
efectua aquando da constitui¢do do simbolo néo-estético. ‘

Abrir a Forma vem a ser torné-la cada vez menos determinada,
efeito em primeiro lugar da abstracgdo, depois da integragdo de
formas cada vez mais fluidas na primeira forma abstracta. O que
corresponde muito precisamente a andlise e 2 deco~mposu;éo da re-
gra de unificacdo do diverso (realizada pela rgﬂexao na construgio
do sfmbolo «corpo orgénico-Estado monarquico»): este movimen-
to delimita uma zona de variagdo da regra no interior fia quzll a
Forma pode sofrer modificagdes que a tornem apta a servir d.e sim-
bolo. Os limites desta zona sdo atingidos quando o olhar oscila de-
finitivamente para a atitude estética. A abstrac¢do em abl_smo cessa
(justificava-se porque havia ainda deslizamento no sentido ’da ati-
tude cognitiva). Estes limites marcam as ff(’)ntglraf para ali:m das
quais as formas sucessivamente abstraidas j& nao tcm relagdo com
a primeira Forma (a indeterminagao torna-se demasiado grande, a
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dissemelthanga também, ja& ndo ha regularidade da imaginagdo).
Em suma, se existe uma zona de variagdo legitima da regra de re-
presentacdo (quer dizer, da regra da primeira forma abstracta), te-
mos o equivalente do «esquema analégico» destacado pela analise
dos mecanismos gerais da analogia. Se a abstracgio em abismo se
detém, € que a transferéncia da imagem primeira do objecto (que
lhe corresponde segundo o esquematismo) para um outro conceito
(indeterminado = X) se completou. Por outras palavras, a imagem
transferiu-se de um conceito para um outro transformando-se pe-
los seus proprios meios: Tornou-se a imagem de um conceito inde-
terminado ao tornar-se imagem indeterminada ela prépria.

Como sdo comparadas as formas abstractas umas com as ou-
tras? Como sio analisadas? Para precisarmos bem a maneira como
tais operagdes sdo efectuadas pela imaginagio, deveremos ter em
conta um outro processo que acompanha o devir-forma (abstrac-
¢do) da matéria: o devir-matéria da forma.

Trés tipos de forma participam na abstrac¢io em abismo: ndo s6
a Forma abstracta primeira (F) tornada perceptivamente pregnante,
e as formas abstractas (Fn) que se lhe juntam, mas também a for-
ma do conceito de fim (Ff) cuja abstracgdo provocou a reinversio
da ordem Figura/Fundo. Ora, € a acg¢do dessa forma ausente (Ff)
que precipita todo o processo: porque a sua auséncia, inscrita no
que resta da representagio, atrai as outras formas [e, em primeiro
lugar, a primeira forma abstracta (F)], abrindo-as cada vez mais 2
indeterminagdo (uma vez que ela prépria falta, e é ndo-determina-
da), e libertando a imaginagdo.

A presenca constante da auséncia age como um atractor das ou-
tras formas: € o apelo ao conceito provocado pela abstrac¢io. Por
outras palavras, € a tendéncia para o esquematismo que se mani-
festa de novo. Com efeito, e a0 mesmo tempo que se desenvolve a
abstrac¢do em abismo, esta falta visivel na representacio adquire
uma configuragio (invisivel), uma vez que ¢ trabalhada, enquanto
«forma», pelas formas sucessivamente abstraidas (F e Fn). Por esta
razdo, a configuragio, embora se acentue progressivamente, preci-
sa-se na indeterminagdo: a auséncia de conceito assume a forma
indeterminada de um conceito ausente.

Como todo este movimento — de atracgdo e de absorgio de for-
mas pela falta de conceito — visa substituir um processo de esque-
matizagao ou, antes, de projecgdo (ilusdo de esquematismo) torna-
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do inoperante com a abstracgao, € ainda este processo que recome-
ca 2 medida que a auséncia ganha forma: no devir-matéria da for-
ma, esta tltima (enquanto resultado da integragdo das formas abs-
tractas Fn na Forma primeira F, e da sua abertura na «figuragdo»
do vazio) projecta-sena matéria-Fundo. Em suma, a percepgao vé
uma Forma pregnante, mas vé também a transforrpagﬁo do Fu'ndo.

Porque hd, de novo, tendéncia para o esquematismo, 0 vazio as-
sim trabalhado penetra a matéria e faz nela as vezes de regra de
unificagio do diverso. O que significa que vai decompor essa ma-
téria, nela estabelecendo desvios, vazios, no lugar precisamente
das relacdes formais (que asseguravam a armagao estéve’l _da re-
presentagio). Com efeito, ao contrério da imagem esquematica em
que o movimento transcendental de determinag@o do sentido inter-
no se encontra integrado, encastrado porque realizado na sensibili-
zagdo do conceito, o movimento de abertura da Forma ’nfostra-_se
na configuragdo do vazio: esta iiltima projecta-se na matéria abrin-
do-a também, quer dizer, indeterminando-a. E assim que 0 olhar
vé doravante (percepgdo estética) as relagdes formz}ls, enquanto
anteriormente (esquematismo) estas dltimas estavam integradas na
(ou davam a ver a) matéria composta. o '

Isto faz as vezes de uma andlise da regra de composicdo do di-
verso; e, ao mesmo tempo, de re-composigdao da matéria segundo
uma outra regra. Ao deixar-se abrir, a Forma (F) que permanece
como «momento formal» da unidade da composigdo do {11verso,
faz-se também analisar. Ao deixar-se «impregnar», quer dizer, re-
-organizar ou re-compor (sempre parcialmente, ten}dgncialrr_wnte
apenas) pela projec¢do de uma forma aberta, a rpater:a manifesta
os desvios ou vazios entre as impressdes sensiveis: vé-se agora o
entre (€ a percepgao estética). Vamos ver que este «entre» ou vazio
que tende a esquematizar-se se dd na representagio como espago €
tempo a priori. Mas, antes disso, detenhamo-nos nos dois meca-
nismos da imaginagdo descritos: ‘

A. Por um lado, abstrac¢io em abismo, pregnéncia da Forma
(F) sobre a Matéria (fundo), absorgdo das ff)r.mas abitragtas (Fe
Fn) pela auséncia (Ff); devir-forma da matéria, tendéncia para a
atitude estética. .

B. Por outro lado, e paralelamente a A., recaida na atltu_de cog-
nitiva, mas de uma maneira diferente, uma vez que esta atitude se
descreve como tendéncia para a projec¢do (esquematismo) da au-
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séncia cada vez mais indeterminada (segundo uma finalidade sub-
jectiva); re-sintetizagdo do diverso sensivel, mas invertendo a sua
ordem como se essa matéria servisse agora para a composigdo e
para a unificagdo do diverso «a priori» (espago e tempo), ndo vi-
sivel; devir-matéria da forma.

As duas tendéncias ou movimentos, embora tendo direcgdes
opostas, contribuem um para o outro, como é evidente: quanto
mais a forma se abre (devir-forma), mais d4 a ver as relagGes (in-
tervalos vazios) da matéria (devir-matéria); e quanto mais impreg-
nagdo (recomposi¢do) da matéria (devir-matéria) hd, mais esta se
anima, se indetermina e tende para a abstrac¢do e para a abertura
das formas (devir-forma). A estabilizagdo destes dois movimentos
contraditérios e todavia convergentes s6 se produz quando acabam
por coincidir num tnico movimento harmonioso, movimento que
desposa a prépria forma (indeterminada) do objecto; por outras pa-
lavras, quando a Forma se tornou inteiramente Matéria, e a Maté-
ria Forma (0 que jamais pode verificar-se: o duplo movimento no
se «estabiliza» ou ndo se detém, mas tende até ao infinito para um
ajustamento que nio péara de fazer recuar os seus limites. Porque o
proprio vazio da matéria s6 ressalta, s6 se torna pregnante através
da matéria sensivel; € um vazio, por isso, inesgotédvel pois que se
se esgotasse, se se esquematizasse totalmente, deixaria de poder
ser percebido — deixaria de haver forma estética. Este vazio é o
intervalo infinito que vai de um conceito determinado 2 auséncia
de conceito).

O desfecho é o «jogo harmonioso das faculdades». Notemos
apenas que se a imaginagdo desempenha aqui o papel principal,
uma vez que «esquematiza sem conceito», o entendimento, gragas
a reflexido, procura produzir novas regras, desposando o movimen-
to de abstrac¢do em abismo, quer dizer, do devir-forma da matéria,
e em particular tentando determinar uma regra de «configuragio
da auséncia» (que equivale a busca de conceitos): tal é o movi-
mento do entendimento em harmonia com o da imaginag@o.

Assim, € o vazio que toma forma, € o vazio que é esquematiza-
do, € ele que se torna o novo esquema que permitird operar as sin-
teses da imaginagédo (unificagdo e composi¢do do diverso). Pode-
riamos muito bem chamar a este processo um «esquematismo do
vazio» ou «esquematismo invertido». Porque, ao contrario do es-
quematismo do conhecimento, ndo proporciona visibilidade sensi-
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vel ao inteligivel, mas € o invisivel que, enquanto tal e sem deixar
de ser invisivel, adquire visibilidade. E um invisivel visivel, uma
visibilidade indeterminada relativamente ao conhecimento, mas
precisa relativamente a simbolizagdo. . )

A «configuragdo da auséncia» ndo € outra coisa sendo o esque-
matismo do vazio. Se o sistema inteiro das relagdes, quer dizer,
dos intervalos (écarts) entre as impressoes sensiveis for tomado
como matéria para a formagdo da imagem, entio a «<imagem» invi-
sivel resultante niio consistird em nada de sensivel: € uma espécie
de «negativo» da representagdo de partida. As relagdes (oppsigées)
vdo ser metaforizadas no espago: vemos doravante a oposi¢ao en-
tre o vermelho e o verde num espago (pictérico). Uma outra «ima-
gem» (ndo sensivel e, todavia, perceptivel), que se apresenta como
0 «avesso» da representacdo, aparece para se sobrepor a esta tlti-
ma. Como se se fizesse coincidir uma imagem fotogréfica com o
seu negativo: abre-se a imagem dando a ver as relagdes a priori de
composigdo do diverso. Simplesmente, aqui, a imagem fotogréfica
estd ja pronta a acolher o seu negativo, uma vez que foi trabalhada
pela abstraccdo das suas formas: € uma matéria} desestruturada,
parcialmente ndo elaborada, que «recebe» o negativo. )

Se hi «esquematismo invertido», se a matéria a recompor €
constituida pela multiplicidade das relagdes formais que deveriam
unificar o diverso sensivel, em suma, se ha inversido da ordem for-
ma/matéria, o que é que faz as vezes de forma, quer dizer, de ele-
mento unificador desta «matéria» nado-sensivel? Por outras pala-
vras, o que é que fornece a regra do esquema neste «esquematismo
do vazio»? Teremos de responder, sem diivida: o conceito indeter-
minado = X. Mas, uma vez que este se encontra ausente, cComo se
manifesta, através de qué age para unificar o conjunto das relagdes
tornadas «matéria» a compor? ‘

O que produz o mesmo efeito que o conceito — garantir uma
espécie de unificagio do diverso a priori — s6 pode ser a imagem
primeira na medida em que fornece formas abstractas sucessivas
segundo um mesmo molde (uma mesma regra, qmbora esta se tor-
ne cada vez menos determinada). E a matéria-fundo da representa-
¢do da qual se abstraiu o conceito de fim que garante a estabilida-
de do movimento de indeterminagio da Forma. )

Lembremo-nos da imagem do fogo de lareira da Antropologia:a
regularidade do movimento faz af as vezes de unidade. O que 1m-
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pressiona no movimento do fogo é o facto de ele esbogar formas in-
determinadas e que, todavia, sugerem iniimeras outras formas e
inimeros outros pensamentos. O fogo mostra a abertura da For-
ma, quer dizer, os intervalos das formas méveis, os miltiplos espa-
¢os intersticiais das chamas, os seus vazios(uma chama compacta
ou com uma diversidade interna de elementos sensiveis nio suscita-
ria os mesmos movimentos da imaginagdo). Ora, é alguma coisa
como a matéria da «forma global» da chama, forma que ndo para
de desagregar-se e de se refazer sobre esse substrato que permanece
(a matéria formada), que garante a regularidade do movimento! !.

Do mesmo modo, hd uma regularidade no movimento indeter-
minado das formas da percepgao estética que substitui a auséncia
de unidade do conceito. Podemos portanto dizer que h4, no «es-
quematismo do vazio», uma inversdo dos papéis: a matéria-fundo
faz as vezes de regra unificadora, ao passo que a forma serve de
multiplicidade sensivel. Mais exactamente: o movimento regular
de abertura e de recomposi¢do desta matéria-fundo substitui a au-
séncia de regra de unificagdo do diverso. De tal maneira que na
imagem que vejo, depois da abstracgio, a construgao da «configu-
ragdo da auséncia» e a sua projec¢do sobre a representacao, € na
realidade a inscri¢do do vazio deixado pela abstracgio do conceito
de fim que substitui este dltimo: é a inscri¢io numa matéria que
fornece a regra que falta — o que significa que vejo de facto, no
movimento das formas belas, a presenga de um conceito ausente
(indeterminado)12,

Tal € pois a acgdo da imaginagdo (produtiva) no esquematismo
sem conceito: a forma tende a tornar-se conteiido e o conteddo,
forma. Compreende-se que nada mude na imagem esquematizada
do inicio e que, contudo, tudo nela esteja j4 mudado: as formas
permanecem as mesmas para o olhar cognitivo; mas acham-se do-
ravante animadas por um movimento interno (da alma, diz Kant)
que as «transfigura». E o invisivel sintetizado pela imaginagdo; e
como estas formas esquematizadas sdo igualmente atingidas pelo
movimento geral da imaginagdo, podemos dizer que sofreram uma
variagdo da sua regra de composig¢io do diverso (empirico) tal que
Jé ndo sdo reconheciveis (embora continuando a sé-lo para o olhar
cognoscente), jd ndo se referindo ao objecto visivel representado,
mas a um outro, ndo dado, designado pelo conceito indeterminado
=X, e de que se tornaram simbolo.
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Eis como estas mesmas casas, arvores, rostos se transferira{r}
para um outro conceito: reconhego decerto as formas, mas elas. ja
ndo significam «casas, drvores € rostos», mas alguma coisa de in-
determinado. A andlise e a recomposi¢do do diverso (fo.rmal, a
priori) que incidiu sobre os intervalos, as relacoes entre,: as impres-
sbes sensiveis (empiricas), agiu também sobrez 0 f:onteudo cogniti-
vo da representagdo, inscrevendo nele a ten.denma para a formali-
zagdo. Se, antes de todo este trabalho, eu via uma clareira na flo-
resta como um conjunto de formas sem finalidade objectiva (.a de
um baile campestre, por exemplo), sem as julgar belas por isso,
percebo-as, depois, transportadas por um processo dc? formalxzagao
tal que até mesmo o seu conteddo (sensivel e cogn‘ltlvo enquanto
«&rvores», «clareira») tende a dissipar-se em proveito da sua per-
cepg¢io puramente formal. ‘ )

A recomposi¢do do diverso de maneira aquea .r?preseqtagao
primitiva se torne no simbolo de um conceito = X néo mgdlﬁcou
radicalmente a lei da sua unidade. «Abriu-a» ou, como dl? Kant,
«alargou-a». Abertura que n3o voltara a fechar-se: marca a indeter-
minagéo do conceito.

Notas

CFJ, §15, p. 69.
PI, VII, p. 44.
CFJ, §59, p. 173.
CFJ, pp. 173-174.
Idem, p. 174.
ibidem,

. 175. .
Ldlﬁ ?\ycF:)thescimento deste género é um conhecimento por analogia, ti;n}o que
ndo significa, como habitualmente se considera, uma semel_hanga perfeita en-
tre duas coisas, mas uma semelhanga perfeita de duas re!ac;oes entre duas coi-
sas inteiramente dissemelhantes» (Kant, Prolégomenes a toute métaphysique
future..., trad. Gibelin, Vrin, Paris, 1941, §58).

1, p. 149. ' )

?O %?h?rseitot;’ de facto, as duas atitudes continuaxp a (')scxlar., Dlgqmozt?:t:i,rgg
ponto de vista j4 ndo do espectador, mas do génio cr1ad.or, é [_)fe;l:_o aue agmen-
este ponto sem retorno para que 0 acesso ao plano estético seja deiin
te adquirido na construgdo da obra.

00 ~1\ W Hh W~
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11 A forma liberta-se num movimento. Se h4 paragem, é porque hi cognigdo. A
imaginagdo move as formas livremente. A energia passa. Quando as formas se
movem sem paragem, hd estabilizagdo. Este movimento de oscilagdo transfe-
re-se para o movimento das formas.

12 Porque h4 inscri¢do da auséncia, hd esquematizagdo do vazio. A primeira de-
sencadeia o wltimo. Por outro lado, é preciso que a indeterminagdo siga um
processo regular, sem o que néo hé legalidade da imaginacdo: ora, é a configu-
ragio do vazio que o assegura. Tal é o nexus da obra de arte.

258

O assentimento universal

Se estes resultados forem exactos, deverdo langar alguma luz so-
bre certas questdes obscuras da estética kantiana: refiro-me, em
particular, as que se referem 2 natureza do sujeito do juizo de gosto.

Este sujeito relaciona-se com o prazer estético que no € nem o
agradavel subjectivo nem nenhum outro tipo de sentimento ligado
a qualquer representagdo objectiva (como o respeito moral). A par-
tir daqui, a sua pretensdo de enunciar juizos dos quais espera que
atraiam a adesdo universal parece enigmética: porque, embora nao
se possa demonstrar a verdade do juizo de gosto, podemos provar
a legitimidade da sua pretensdo de universalidade. Que quer dizer
«uma pretensdo justificada» se ndo podermos demonstrar o que ela
pretende?

Com efeito, Kant quer simplesmente mostrar que a intengdo do
sujeito que julga ndo é afirmar o seu gosto ou o seu prazer subjec-
tivos em detrimento do dos outros, mas, pelo contrério, concordar
com todos os gostos de todos os outros sujeitos. E dai que vem a
legitimidade da sua pretensido: podemos provar que a pretensdo €
justa se mostrarmos que corresponde a natureza do juizo emitido.
Se for tal que manifeste as condigdes necessdrias para que a pre-
tensdo do assentimento universal se verifique necessariamente (e
ndo de maneira contingente), a dedugdo do juizo de gosto alcangou
o seu alvo.

Gostariamos de esclarecer esta dedugdao com uma luz lateral,
ndo seguindo as suas etapas, mas explorando os mecanismos de



formacéo do prazer estético; porque a natureza deste prazer revela
a do juizo de gosto; e se ha pretensio a adesdo universal, é porque
o prazer ndo € exclusivo do sujeito, mas goza de algum modo de
universalidade («Assim néo é o prazer, mas a universalidade desse
prazer, percebida como ligada no espirito ao simples juizo de um
objecto, que € representada num juizo de gosto a priori como re-
gra universal para a faculdade de julgar, como regra vélida para
cada um.»! Ora, que podera significar de facto a universalidade de
um prazer?

Sabe-se como resolve Kant a antinomia do gosto: para ele, a ex-
pressao «a cada um o seu préprio gosto» é um «lugar comum» que
resume uma das relagdes possiveis do juizo de gosto com o seu
principio (um sentimento de prazer). Isto equivale a afirmar que «o
principio de determinagdo deste juizo é simplesmente subjectivo
(prazer ou dor); e que o juizo ndo tem qualquer direito 3 adesdo
necesséria de outrem»2. Se cada um tem o seu gosto pessoal, pri-
vado, € porque este no é comunicdvel — e seria pura loucura as-
pirar a adesdo universal, ou mesmo ao assentimento de um outro
homem. Nada se poderia dizer a esse propGsito: uma proposi¢io
semelhante proibe que nos pronunciemos sobre o gosto, embora
permita que cada um de nés fale do seu proprio gosto.

Ora, acontece, escreve Kant, que podemos discutir os gostos, e
nao apenas devido ao efeito de uma ilusdo; podemos discutir os
gostos que nado derivem do prazer dos sentidos, mas do sentimento
desinteressado que o prazer estético manifesta. Discute-se o maxi-
mo que € possivel sobre a arte, € nem sempre com mas ideias: o
que Kant contesta € a possibilidade da utilizagdo dos argumentos,
da disputa com conceitos acerca da beleza de uma forma; porque a
beleza natural ou artistica ndo € cognoscivel, determinavel. Pode-
mos discutir, ndo podemos disputar acerca do gosto como se se
tratasse de uma verdade 16gica ou de um conhecimento.

O que € que permite discutir entdo o gosto? Discutir significa
procurar o acordo dos juizos, mas sem admitir principios objecti-
vos para o juizo de gosto. Procura-se o acordo sem se querer pro-
var; procuramos, no fundo, suscitar no interlocutor o mesmo tipo
de prazer que nés préprios experimentamos.

Em suma, se podemos discutir sobre a arte, € porque todo o jui-
zo de gosto exprime uma pretensdo de universalidade. Ora, se ndo
€ um conhecimento que determina o juizo (um cinone, uma regra,
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um nimero de ouro), mas uma certa maneira dp sentir, como a dis-
tinguiremos do sentimento puramente subjectlvo_que de;termma o
agradvel? Gragas, digamos, a sua carga de umve.rsa.l}dade: por
outras palavras, é preciso que o0 prazer do gosto seja ja, propria-
mente enquanto sentimento, universal, para que 0 juizo que 0 pro-
duz possa legitimamente pretendqr a universalidade. E preciso que
haja universal no singular, € preciso que o prazer pes,soal seja sen-
sagdo de prazer porque é universal. Como € isto pqsswel? o

Por meio da dessubjectiva¢do do sujeito empirico; dessubjecti-
vagio que acarreta uma mutagio na qualidade do prazer. Num tex-
to extraordindrio sobre o sensus communis (esse sentido que deve-
mos supor em todos os homens), Kant descreve este processo dg
transformagdo do sujeito: «Sob esta expressdo de sensus communis
devemos compreender a Ideia de um senso comum a todos [die
Idee eines gemeinschafilichen Sinnes], quer dizer, de uma facu.lda'-
de de julgar, que na sua reflexdo leve em conta ao pensar (a prlprt)
o modo de representagio de qualquer outro homem, a ﬁm‘ de 'hgar
por assim dizer o seu juizo a razdo humana em toda a sua inteireza
e escapar, fazendo-o, 2 ilusdo, resultante de condigGes s.ubj.ectlvas
e particulares que facilmente poderdo ser tidgs por ob;ectwas, o
que exerceria uma influéncia nefasta sobre 0 juizo. E isto que se
obtém comparando o juizo préprio com os juizos flos outros,’ que
estdio [de facto] menos nos juizos reais do que nos juizos possivels
e pondo-nos no lugar de qualquer outro, enquanto faze{no§ abs-
trac¢do dos limites, que de maneira contingente sdo préprios da
nossa faculdade de julgar; conseguimo-lo afastando tanto quanto
possivel aquilo que no estado representativo é matéria, quer dizer,
sensagdo, e prestando unicamente aten¢do as caractqr1st1c3as for-
mais da sua representagdo ou do seu estado representativo.» )

Que quer Kant dizer? Que reflectir esteticamente — operagao
necesséria a construgio do juizo — é pormo-nos no lugar de todos
os outros que julgam também; que somos assim, le_vados a ter em
conta no nosso juizo todos os outros juizos possiveis dos outros; e
que daf resulta um juizo de gosto puro. ) .

Porque ndo teremos em conta todos os juizos reais dos outros?
Supondo que tal fosse possivel, chegariamos apenas a um acordo
contingente de juizos empiricos. Pelo contrario, se eu tiver em
conta todos os juizos possiveis (e ndo reais), a natuFega d(~) meu
gosto subjectivo transforma-se. Todos os gostos possivels nao sao
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todos os gostos reais: estes dltimos, ainda que comuns a todos (os
gostos de um grupo social, por exemplo), nem por isso perderiam
O seu interesse, seriam gerais mas empiricos, agraddveis mas nio
esteticamente puros. Ter em conta todos os juizos possiveis obriga-
-nos, em contrapartida, a introduzir no nosso juizo um factor de
multiplicagdo infinita da diversidade dos gostos, factor de infiniti-
zagdo do meu préprio gosto: se o0 meu gosto deve concordar com
uma infinidade de outros gostos possiveis, ser4 obrigado a alargar-
-se infinitamente. Ora, ndo pode alargar-se infinitamente sem se
tornar, de uma maneira ou de outra, um gosto infinito. E um gosto
infinito j4 ndo é empirico, porque entre o meu gosto real e todos os
gostos possiveis a distancia ¢ infinita — distancia que levo agora
em conta, quer dizer, que faz parte do meu préprio estado repre-
sentativo. O meu gosto j& ndo se mantém nos limites da minha fa-
culdade de julgar, que se alargou infinitamente. E o que é um gos-
to infinito sendo um gosto do infinito? Vemos por que outro lado o
juizo de gosto, gragas i sua universalidade, «aponta» para o inteli-
givel infinito.

Eis como o meu gosto pessoal, ligado i finitude dos prazeres
materiais, adquire uma dimensdo infinita, imaterial, espiritual.
Quando procuro considerar, no meu juizo de gosto, todos os juizos
possiveis dos outros, a minha faculdade de julgar alarga-se, e eu ja
ndo julgo segundo a minha perspectiva particular, ou mesmo geral
(mas sempre empirica), mas segundo um ponto de vista a priori.

Precisemos o sentido deste alargamento da faculdade de julgar.
Que significa ele? Em primeiro lugar, uma transformagio do sujei-
to empirico, sujeito dos juizos de prazer empirico, em sujeito puro
do juizo de gosto. A passagem do empirico ao puro supde que fa-
camos «abstrac¢do dos limites da nossa faculdade de julgar», tal
como ela se exerce em cada sujeito particular. Como se faz abs-
tracgdo destes limites individuais da faculdade de julgar? Afastan-
do tudo o que € matéria, quer dizer, sensagdo do estado representa-
tivo e «prestando unicamente atengdo» as «caracteristicas da repre-
sentagdo». S6 isto permite ao sujeito «por-se no lugar» de outrem
para julgar.

Mas que pode querer dizer de facto «abstrair a sensagdo do esta-
do de espirito»? Parece que a operagdo de abstracgio do conceito,
e em seguida todas as que descrevemos na constru¢do do simbolo
t€m a sua contrapartida do lado do sujeito: porque, a2 medida que a
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representagdo estética se elabora (do lado da perce.pgﬁo),.o senti-
mento de prazer muda. Quando abstrat’rpos 0 conceito da‘u.nagen.),
o objecto deixa de ter um sentido, e o interesse que O sujeito atri-
buia & sua existéncia deverd também cessar: como se 0 sentimento
de prazer que acompanha o estado representativo sofresse um pro-
cesso de abstracgdo. O que € este sentimento ou prazer abs~tracto?

Para apreendermos bem o paralelismo entre as operagdes efec-
tuadas do lado da representagdo e as que lhes correspondem do la-
do do sujeito (sensag@o), teremos que deter-nos um mgmento na
nogio de estado representativo ou de «estgdo ~de espirito» (G~e-
miithszustand). Porque tudo — a dessubjectivagdo ou a ab‘st.racgao
da sensagio ou a transformagédo do sujeiFo empirico em sujeito pu-
ro do juizo de gosto — se joga nos movimentos do estado de espi-
rito. ‘

Esta nogdo terd que ser definida a partir fias faculdades de co-
nhecer. S6 podemos falar de estado de espirito como do resultado
de uma acg@o reciproca da imaginagio e do en_tendlmento, em cer-
tas condigdes: é uma ac¢do «que pode ser sentida (caso que Izao se
produz no uso isolado de nenhum outro poder c!e cor}hecer)» . Se-
r4 uma sensagdo, ou o «estado de espirito» de§1gnara apenas a re-
presentagdo que a acompanha? Kant identifica-o ora com uma
coisa ora com outra: por exemplo, quando afirma que, para com-
parar os juizos, deveremos abstrair do estado d:: espmtcg .tudo o
que é matéria, «quer dizer, sensagdo»; tratar-se-a d;i materla sub-
jectiva (o sentimento) ou do conteiido da representagao sensivel?

Consideremos este texto da Primeira Introdugdo: «Po.rque, na
faculdade de julgar, entendimento e imaginagdo sio considerados
na sua relagio mitua e esta pode, por certo, comegar por ser toma-
da em consideragdo do ponto de vista objecu\"o, como relevando
do conhecimento (era esse 0 caso no esquematismo tran§cendental
da faculdade de julgar), mas esta mesma relagdo dps dois poderes
de conhecer, poderemos também consideréd-la do simples ponto de
vista subjectivo, enquanto um destes poderes fa}vorece ou entrava
0 outro nessa mesma representagdo e afecta assim o estado ~do es-
pirito [Gemiithszustand] e por conseguinte como uma relagdo que
pode ser sentida (caso que nao se prpduz no uso 1soladci deuqual-
quer outro poder de conhecer). Ora ainda que esta sensagao nao se-
ja a representagio sensivel de um obJecto, p_odq ser toda\{xa repor-
tada 2 sensibilidade uma vez que se liga subjectivamente a sensibi-
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lizag@o [Versinnlichung) dos conceitos de entendimento pela facul-
dade de julgar, a titulo de representagdo sensivel do estado do su-
jeito que € afectado por um acto [Actus] desta faculdade julgar, e
podemos qualificd-la de juizo estético, quer dizer, sensivel (segun-
do o efeito subjectivo e ndo segundo o principio de determinagio),
a despeito do facto de julgar (entendo: objectivamente) ser uma ac-
¢ao do entendimento (enquanto poder de conhecer superior em ge-
ral) e ndo da sensibilidade.»>
Em suma: o estado de espirito é uma sensagio representativa
(do estado) do sujeito, estado que resulta da relagdo entre o enten-
dimento e a imaginagdo. Ndo h4 representacio (conhecimento) do
estado do sujeito, mas esta sensagdo vale por um conhecimento
que tal. Equivale a uma representagdo (produzida pelo esquematis-
mo do conhecimento), uma vez que deriva da «sensibilizagio dos
conceitos de entendimento pela faculdade de julgar»; por outras
palavras, o estado de espirito é como o esquematismo de um es-
quematismo malogrado dos conceitos: porque este Gltimo ndo re-
sultou (se tivesse resultado, haveria conhecimento de objecto, e
ndo sensagdo de estado de espirito), este malogro provoca um jogo
das faculdades que se favorecem ou entravam mutuamente; jogo
que desencadeia uma sensagdo que define o estado do sujeito. O
sujeito experimenta-o portanto de uma certa maneira que faz senti-
do: experimenta o seu estado de espirito como se o conhecesse, co-
mo se a sensagdo que lhe corresponde lhe entregasse o seu sentido
(como se tivesse havido um esquematismo transcendental do esta-
do do sujeito). A sensagdo de prazer (quando a acgio de uma fa-
culdade favorece a da outra) revela o estado de espirito como se
este fosse um objecto, quer dizer, como seja sensac¢do resultasse do
esquematismo de um conceito: «& precisamente assim que o juizo
estético de reflexdo nos revelara 2 andlise o conceito que contém,
fundado num principio a priori, da finalidade formal mas subjecti-
va dos objectos, conceito que no fundo forma uma sé coisa com o
sentimento de prazer.»® Ou ainda: «o prazer é um estado de espiri-
t0, no qual uma representago concorda consigo prépria.»’

No estado de espirito ressoa o movimento das faculdades: se es-
te produz prazer, € porque «representa», mostra de maneira sensi-
vel a finalidade subjectiva das formas percebidas. O estado de es-
pirito € como o resultado do esquematismo deste movimento: é por
1sso que Kant fala de um esquematismo das faculdades; é por isso
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que O prazer é o indicador da boa direcgdo tomada por este movi-
me(lll:::ﬁpreendemos agora porque ex~iste um para~le1ismo entre a
abstracgdo do conceito e a abstrac¢do da sensagdo dos sentidos
(matéria) no estado de espirito: trata-se de fa<~:to da mesma opera-
¢do, ou do duplo efeito de uma mesma operagao.

Quando se retira o conceito (de finalidade) ao objecto represen-
tado, eis desencadeado o jogo das faculdades. Forma:se um (?s.tadcz
de espirito — e uma sensagdo de prazer. A sensagido (materng) é
abstraida apenas porque, do lado da imagem-nua (desesquematnz~a-
da), se desenvolve um movimento progressivo de abstracgdo
(«abstrac¢io em abismo»): as diferentes imagens que se apresen-
tam correspondem diferentes sensagdes de prazer cada vez mais
abstractas. Por outras palavras, o sujeito s§ compara o seu gosto (_o
seu prazer) com 0s outros gostos poss.fvels porque compara as di-
ferentes imagens cada vez mais formais que elabora' variando a re-
gra de composigdo do diverso (construgdo da analogia). o

Na realidade, as etapas de formagédo do simbolo que anal‘ls~amos
— abstracgdo, andlise e comparagdo das regras de composi¢ao do
diverso, recomposigdo e esquematismo do vazio — irdo ressoar do
lado do estado de espirito e do sentimento de prazer.

Abstrair a sensagio do estado de espirito significa portanto d;s-
subjectivar o prazer; ou — O que vem a dar no mesmo — SliS(.‘:ltar
um sentimento (de prazer) a partir unicamente das «caracteristicas
formais» da representagdo. Prestamos ateng¢do agora unicamente a
tais caracteristicas — da representag¢do «ou do estado representati-
vo», como escreve Kant. E que, no estado repr.esentatlvo (ou~esta-
do de espirito), valendo a sensagdo pelo conceito, a aPstracgao da
matéria deixa apenas um prazer forma}, o prazer de ndo ter prazer
particular, privado, mas um prazer universal. Um prazer gractiult(;),
de um puro jogo. O sujeito continua a regonhi:cer 0 seu esta ? e

espirito, mas agora despojado de «dgtermmagoes» 1nd1v1d}1als. es-
ta sensagdo formal ou abstracta continua a ser representativa mas,
precisamente, de um estado de espirltg puro em que 0 sentlmfigto
de prazer s6 depende da direcgdo subjectiva do jogo das facu, la-
des. De tal modo que no desfecho do processo, 0 est'ado‘ de espirito
final permite ao sujeito reconhecer a fl.nalldade subJect%v.a das f?r-
mas na direc¢@o desse jogo, reconhec1mentq que o sujeito obtém
gragas 2 qualidade do seu prazer (prazer devido ao facto de o mo-
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vimento das faculdades se juntar subjectivamente ao das formas).
A recomposi¢do da imagem destas formas (para retomarmos o pa-
ralelismo com a construgdo da analogia-simbolo) apresenta agora,
no modo do invisivel-sensivel, o analogon de um conceito de fim
objectivo. O estado de espirito correspondente j4 néio é uma sensa-
¢d0 dos sentidos, mas um «prazer de reflexdo»... Porqué um pra-
zer «de reflexdo»? Porque é o movimento da reflexdo (desenca-
deando os do entendimento e da imaginagio) que suscita esta pra-
zer; e este jogo desenha, no sujeito, a prépria forma da finalidade
subjectiva da representagio... :

Do mesmo modo, a comparagdo das regras de composicdo do
diverso, em vista a criar o simbolo, corresponde 2 comparagio en-
tre as diferentes «representagdes»-sensagoes do estado de espirito,
ou seja, a comparagdo entre os diferentes prazeres que dele resul-
tam. (De resto, a escolha da boa regra, e portanto da boa imagem
— da boa metéfora, por exemplo —, ndo ser4 ditada pela qualida-
de do prazer que provoca?) A variagio da regra de composi¢io do
diverso produz representagdes (simbolos) possiveis; e a cada uma
delas corresponde um prazer possivel e, portanto, um ponto de vis-
ta (de outrem) diferente. Quando a reflexio compara, pde-se no lu-
gar de todos os pontos de vista possiveis, nio para extrair deles um
(comum), sendo isso impossivel, mas porque o seu préprio movi-
mento de busca se torna o ponto de vista de todos os pontos de vis-
ta, ou 0 movimento da forma pura, quer dizer, a forma subjectiva-
mente final para a faculdade de julgar. '

Resumamos: a dessubjectivagdo do sujeito empirico obtém-se
gracas a abstrac¢do da matéria do estado de espirito representativo.
Kant parece de facto estar aqui a pensar num processo, num devir-
-puro do prazer empirico. Abstraindo da matéria e concentrando-se
unicamente na forma do seu estado de espirito, o sujeito des-
subjectiva o seu prazer, de tal modo que passa a poder pér-se no
lugar de outrem.

Outrem ndo representa um outro ponto de vista empirico, uma
vez que este € irrepresentdvel para o sujeito; outrem é um outro
ponto de vista possivel (que eu imagino possivel) sobre a represen-
tacao do meu estado de espirito. Comparar o meu estado de espirito
(o meu prazer) a todos os outros possiveis é por-me no lugar deles.
Ora, devemos compreender esta série de comparagdes como consti-
tuindo um (e num) processo de transformagio do empirico em puro.
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O que é um juizo possivel? E aquelei que é pen§ével como dife-
rente do meu, quer dizer num desvio (écart) pensdvel relativamen-
te ao meu. Ora, s6 ha desvio pensdvel no’ Plano Fla f_orma (do esta-
do representativo), nunca no da sua matéria (~cu1a dlf’erenga, ?bfo'
luta, marca o outro como totalmente outfo, nao pensave’:l). @) juizo
possivel € portanto um juizo outro que néo 0 meu, que € um possi-
vel juizo meu — inscrevendo-se o desvio no processo de abstrac-
¢do da sensagdo, sendo o desvio precnsamente’es.te processo (que
faz sobressair, ao mesmo tempo, as «caracteristicas forma1§» do
estado representativo). E portanto na esfera de transformagdo do
meu préprio juizo (empirico, em primeiro lugar) que penso n:j)s
juizos possiveis dos outros. O outro pcisswel é um devir-outro do
meu juizo: é isto o que quer dizer «pdr-se no lugar dos outros».
Quando penso nos juizos dos outros e 0s comparo com o meu, en-
tro num processo de abstracgdo do meu sentimento de prazer.

Ora, como acabamos de ver, isto equivale muito precisamente a
fazer variar a regra de composigdo do diverso na construgao da
analogia. A cada variagio da regra corrc:,sponde uma imagem pos-
sivel (a transferir para o conceito que ndo tem apresentaf;ao sensi-
vel), acompanhando-se de um sentimento de prazer p’osswel_. Atm-l
gimos assim, por comparagao, um por’lto de’ vista (]un’zq) universa
(porque construimos uma forma_que ¢ a propria matéria da repre-
sentacdo). Melhor: € a universahdade. desta forma que ca.racterlga
agora a qualidade do prazer propqrmona{do. A }mlversalldade do
prazer de reflexdo é o prazer da umvers}ahgiade, é 0~pr.azer dej cada
um poder comunicar a todos a sua propria sensagao: esta tltima
tornou-se sensagdo de comunicagéo universal. -

Tal é o que parece estar implicito, ou mesmo inscrever-se clara-
mente nas observagdes de cardcter antropolégico que \Kgn?l‘nos
proporciona a este proposito: hé' de facto uma ‘passage_rln a c1c\j/1 iza-
¢do mais refinada (a partir do «inicio» da soc1edade,81 ustrado por
exemplos colhidos dos Caribenhos e dos Iroquese:s~ ) quebclorres-
ponde a do agradavel ao prazer puro, ou da atracgdo a0 elo, ou
das sensagdes ligadas aos sentidos as que «apenas tem. valor na
medida em que podem ser universalmen.te comumcadas,'e entdo,

ainda que o prazer, que cada um pqde r}etlfar de um ta! objecto, se-
ja insignificante e ndo possua em s1 proprio qualquer interesse no-
tavel, a ideia da sua comunicabilidade universal aumenta quase in-
finitamente o seu valor»?.

267



Trata-se de facto de um prazer de comunicagéo universal: «con-
sidera-se assim [como homem requintado] com efeito aquele que
tende a comunicar, € nisso é habil, o seu prazer aos outros, e que
um objecto ndo pode satisfazer quando ele ndo pode experimentar
a sua satisfagio em comum com outros» 10,

Como definir o sujeito de um tal juizo de gosto? E um sujeito
que pode legitimamente pretender ao assentimento universal quan-
to a0 seu gosto préprio; porque este tltimo ja ndo é pessoal, fecha-
do em si préprio, mas nasce da dessubjectivagdo, e do acordo (su-
posto) com «a universalidade das vozes», como escreve Kant. E o
prazer de um devir-outro, ndo um outro empirico, mas um outro
que ele préprio se torna-outro.

Pretendemos a universalidade do nosso juizo porque, de cada
vez (a propésito de tal forma singular), realizamos, nesse juizo, a
infinidade dos prazeres possiveis (e ndo reais) dos outros sujeitos
num s6 estado de espirito universal. Uma vez mais, este prazer de-
fine-se como prazer do devir-universal (ou devir-formal) de um
prazer particular dos sentidos. O prazer estético nasce do facto de
se ter dado as condi¢des de comunicagio universal da sensacdo. A
estética do belo funda a intersubjectividade porque o belo resulta
de um jogo das faculdades que tende a transformar o sujeito em
sujeito universal subjectivo. O prazer estético seria assim o prazer
do devir-outro do sujeito que julga.

O que significa que, para Kant, a relago de contemplagdo nun-
ca € uma relagdo dual fechada sobre si prépria. Pelo contrario, su-
pde jd um outro, 1 outros, todos os outros possiveis — um «outrox»
transcendental. E o que emerge claramente na Critica da Faculda-
de de Julgar, em frases como a seguinte: definindo «o espirito
aberto», que sabe «pensar pondo-se no lugar de qualquer outro»
(como o sujeito do juizo de gosto), Kant descreve-o como sendo
capaz de «elevar-se acima das condiges subjectivas do juizo, as
quais tantos outros se aferram, e de poder reflectir sobre o seu pro-
prio juizo a partir de um ponto de vista universal (que ndo pode
determinar a ndo ser colocando-se no ponto de vista de ou-
trem)»!1. Este ponto de vista do outro no se refere a um outro

empirico, mas a todos os outros possiveis, ao «outro transcenden-
tal» cuja figura se delineia aqui no implicito do texto kantiano.
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Nota sobre a universalidade da arte contemporanea. Esta leitu-
ra dos textos da Critica da Faculdade de Julgar puxa Kant para o
lado da arte moderna: vemos despontar ne!es uma certa concepgio
da universalidade do gosto em relagdo directa com a «heteroni-
mia», quer dizer, com a capacidade do espectador (e do autor)' para
se tornar outro. Ora, esta aproximagao de': Kant e da modernidade
tem limites que se torna conveniente precisar. )

Kant concebe a realizagdo da multiplicidade de todos os possi-
veis no gosto pessoal como um ideal de convergéncw} de todos os
homens na identidade da humanidade fundada na razao. Pelo con-
trario, a universalidade que o devir-outro moderno mtrgduz no
gosto ndo é decerto homogeneizante, mas funda-se na diferenca
das maneiras de perceber esteticamente.

As diferentes fases de um Picasso, de um Klee ou de um Male-
vitch — ou a coexisténcia, na arte moderna, de tantas correntes nu-
ma mesma frente do «gosto» — ndo surgiram para exibir rqelhor a
esséncia comum e racional de todas as respectivas experimenta-
¢oes de formas. ' '

Um dos mestres do devir-outro modernista, Pessoa, o inventor
dos «heterénimos», mostra como obtém a emogdo poética mais
universal transformando a sua sensagdo do momento (a sensagao
de tédio, por exemplo): aplica-lhe a consciéncia, torna-a ab.stracta
introduzindo nela um elemento «intelectual» (uma ideia dlfererjte
da originalmente ligada ao tédio). Ja ndo se trata Fla sua sensagao,
mas de uma sensagdo que se deixa analisar numa infinidade dp ou-
tras, que proliferam. Toda a arte do poeta consiste em.anahsar e
em reunir blocos de sensagdes «aproximadas» que se agitam numa
atmosfera, e em fazer delas essas «maneiras de sentir» tnicas e
singulares que definem os heter6nimos. .

A emogio universal serd portanto a mais a/bstracta; quer dizer,
aquela em que o elemento intelectual agird como o motor da
transformagdo-andlise dessa sensagdo noutras sensagoes. Eo ou-
tro do devir-outro que define a universalidade. Nao o outro reali-
zado, mas a diferenga infinita que o elemento abstracto mtr.oduz
no poema e no sentir poético. A Qifqrgnga faz a universalidade
porque abre para um devir-outro infinito. E esta fractgra, este
desfasamento invisivel do possivel — traduzindo-se no m.acaba-

mento ou na fragmentagdo da obra — que ddo acesso a universa-
lidade.
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Poderia parecer que este tipo de universalidade existe em Kant.
Quando ele afirma que o juizo de gosto se obtém «comparando o
seu juizo com o juizo dos outros», visa a universalidade de um
prazer formal realizado em cada sujeito. A tomada em conta de to-
dos os juizos possiveis no juizo préprio constitui certamente um
factor de multiplicagdo e de abstracgdo infinitas no meu préprio
Juizo empirico. Mas o alargamento da minha perspectiva particular
tem por ponto de fuga a realizagdo absoluta de todos os juizos
possiveis: € preciso que eu realize em mim «a universalidade das
vozes», afirma Kant.

Para Pessoa, a multiplicagdo dos possiveis visa a criagdo de di-
ferengas — os heterénimos —, que garantem um outro tipo de uni-
versalidade: € a universalidade dos desvios diferenciais (entre blo-
cos de sensagdes) contida numa emogdo abstracta heteronimica
que permite a sua comunicagdo a todo e qualquer outro sujeito.
Enquanto Kant gostaria de fechar a série dos possiveis (ainda que
isso seja impossivel, como o testemunha a simples pretensdo de
universalidade), para Pessoa a abertura ndo significa apenas o ina-
cabamento da obra, mas essencialmente um elemento diferencial ja
pertencente pois a série infinita dos desvios a produzir. Ndo é o de-
vir-um da humanidade em si, mas um devir-outro infinito (poten-
cialmente dado em cada sensagdo analisada, fixada pelo elemento
intelectual da consciéncia) que produz a universalidade.

Que se passou com o projecto de universalidade da arte moderna?

A situagdo actual das artes visuais é muitas vezes resumida nu-
ma imagem tnica que, a forga de ser reproduzida, adquiriu alguma
verdade: a coexisténcia de multiplas correntes, formas, umas no-
vas, outras que subsistem dos movimentos das vanguardas e que
teriam todas 0 mesmo «valor». Como tem sido mil vezes repetido,
€ o «reino do eclectismo e do historicismo» 2.

Trata-se de uma imagem decerto falsa. Basta que nos aperceba-
mos de que encerra uma série de contradigdes: se tudo se equivale
(quer dizer, se todas as obras possuem uma igual pertinéncia e um
mesmo alto valor), nada se equivale, ndo haver4 obras que valham
mais do que outras, e todas acabario por perder o seu valor. Dir-
-se-d que se trata de uma equivaléncia de correntes e nio de obras
individuais. Mas se qualquer corrente tiver a mesma pertinéncia
que qualquer outra (incluindo o «kitsch»), a equivaléncia tingird
forgosamente também as obras.
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Ora, o mercado da arte ai estd para nos provar que a realidade é
outra: tudo se equivale, mas as cotagf“)gs na bolsa da arte mostram
diferengas e escalas que desmentem mmter.ruptamente semelhante
enunciado «ndo-ideolégico» de um certo discurso spbre a arte ac-
tual. Paradoxalmente, este discurso do «qualquer coisa» e do' «tudo
se equivale» acaba por servir os interesses de todos os que visam a
manipulagio e o controlo da bolsa dos valores da arte (tratando-os
como valores financeiros). ‘

O certo é que esta situag@o ecléctica existe na realidade e nos
discursos. E porque a coexisténcia de miiltiplas correntes e tendeq-
cias se assemelha estranhamente a uma multiplicidade heteronimi-
ca, pode ser interessante comparar as duas coisas, a ﬁfn de caracte-
rizarmos melhor o tipo de universalidade que a opinido dominante
sobre a arte contemporanea nos propde. i

Na medida em que cada autor actual surge integrado.na negagdo
geral das ideologias vanguardistas (que prescreviam d1recgoe§), 0
«tudo se equivale» significa: «cada obra tem o seu valor intrinse-
co, que ndo lhe vem dos discursos legitimadores.» O «tudo se
equivale» torna-se um «tudo vale», tudo vale com um va.l,or ~total’,
em si (uma vez que jé ndo ha termo de comparag@o, que ja nao ha
padrdo fixo exterior). A obra possui assim um valor unlYersal pa-
radoxal, uma vez que o discurso que a valoriza_ ja ndo aflrma uma
pretensdo ao assentimento universal, no sentido kantiano; pele
contrario, a obra singular releva actualmente de um «gosto» que ja
nem se trata de «discutir», constituindo a universalidade local e
plural do «a cada um o seu gosto» o garante do seu valqr. Trata-se,
é certo, de um «a cada um o seu gosto» renovado e subn.l, uma vez
que ja ndo ha gosto, tendo as categorias estéticas classicas e mo-
dernas entrado em faléncia. .

Na avaliacdo critica que supostamente faz da sua obra relatwq—
mente ao conjunto das correntes contemporaneas, cad'a.autor reali-
za por sua prépria conta a universalidade plural. Par}1c1pa nela, na
medida em que é, em geral, o pintor de uma forma s6. O regresso a
representacdo e a narrativa foi acompanhado por um regresso ao
sujeito. A «maneira» do artista, tal é o que vale muitas vezes por
um signo de subjectividade, como se doravante a gbra tivesse para
nos oferecer um tique de autor como trabalho da pintura. _

Cada pintor reencontra assim uma pseudocomunidade na ima-
gem de um retraimento idéntico em todos os outros. Reencontra-se
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negativamente em todos 0s outros e, reciprocamente, reproduz em
si a situagdo geral de coexisténcia indiferente dos possiveis (das
formas e dos gostos). J4 ndo € a pretensdo da universalidade dos
Juizos, € a negacdo unanime dessa pretensdo; ja ndo € a diferenga
tensa interna numa multiplicidade colectiva de pintores-heterdni-
mos, mas a simples afirmacao do caricter subjectivo da imagem, o
que funda o novo tipo de universalidade. E o rebatimento do «a ca-
da um o seu gosto» subjectivo sobre o universal singular de um
juizo de opinido, quer dizer, em que a opinidao de cada um tende a
fazer a universalidade através da sua «singularidade» apenas. Es-
vazia-se assim de todo o contetido o discurso critico ou revolucio-
ndrio que sustentava a arte moderna: continuam a aceitar-se o abs-
tracto ou a arte povera, o conceptual ou o minimal, mas na condi-
¢do de se desfazerem do lastro da sua carga de utopia. Situagio re-
forcada pelo facto de o juizo de opinido se ter tornado um efeito
dos média: a universalidade transformou-se numa questio de facto
que apagou e substituiu o direito, quer dizer, o juizo de valor. A
universalidade resulta da globaliza¢do da comunicagdo. Deixou de
Ser necessirio um «sensus communis», uma vez que este € produ-
zido pelo efeito de massa das técnicas de comunicagdo.

A universalidade plural de hoje — tal como no-la propdem o
discurso e as realidades do mercado da arte: deveriamos falar aqui
de um «mercado financeiro da arte» por analogia operatéria com
«a indistria cultural» de Adorno — ndo cria diferencas, ndo as ad-
mite nem as exclui. Reprodu-las e ignora-as, mais interessada na
valorizagdo pessoal-local de uma obra do que no desdobramento
de um campo de intensidades. E, alids, o que caracteriza o campo
de coexisténcia das obras da «arte erudita»: auséncia de intensida-
des, como se cada autor, realizando negativamente o devir-outro
moderno (no ser-si proprio «maneirista» do artista contempora-
neo), detivesse diante do seu territério o0 movimento de engendra-
mento, de contaminagdo e de comunicagido dos possiveis: de onde
a muito fraca poténcia dos «movimentos» ou «correntes» actuais.

Como se o campo dos possiveis se achasse quadriculado por
distancias infranquedveis e invisiveis. Ja ndo hd devir-outro: quan-
do é considerado positivamente, o outro é posto a distancia (invisi-
vel), enquanto reintegra, no modo negativo, o ser-si préprio de ca-
da sujeito-autor. Como se os desvios de hoje, no campo de avalia-
¢do critica das obras de arte, ja ndo fossem verdadeiros desvios,
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uma vez que existem mas ji ndo fazem sentido. Ndo se separam, jd
nio distinguem nem unem, jé ndo trabalham: foram reduzidos ao

siléncio.

Notas

CFJ, §37, p. 123.
CFJ, § 56, p. 163.
CFJ, §40, p. 127.

PL p. 56.

PL, p. 57.

CFJ, §41, p. 130.

Idem.
10 Ibidem.
11 CFJ, §40, p. 128. ' )
12 Thierry de Duve, Au nom de I’art, Ed. Minuit, Paris.
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A desimplicacdo e as forgcas do mundo

Adoptar a atitude do pintor constitui o primeiro movimento do
olhar pictérico. Primeiro gesto que anuncia a heteronimia: porque,
para pintar «a maneira de», ou «fazer como» Veldzquez, talvez até
para o contrafazer em pastiche, € preciso de uma maneira ou de
outra um devir-Veldzquez (como foi sem diivida o caso com Picas-
s0). Quando interrogaram Duchamp sobre «a influéncia» do teatro
de Roussel sobre a sua obra, Duchamp respondeu que «era mais
uma questdo de atitude; adoptet a atitude de Roussel».

Este primeiro gesto consuma-se sempre no comego do acto ar-
tistico: na atitude pictérica de um olhar poisando numa paisagem,
Ou na maneira como muito simplesmente o pintor imagina os tra-
¢os de uma figura. Em todos os casos, o autor enceta um devir-ou-
tro, desliga-se da percepgdo trivial ou natural do objecto, e olha-o
através de um novo estilo de visdo. Adopta esse estilo despojando-
-0 da sua prépria maneira de ver espontdnea. V€& doravante «atra-
vés dos olhos» de Manet ou de Veldzquez. E é capaz de pintar de
novo ndo s6 Le déjeuner sur I’herbe, mas sem divida outros qua-
dros, ou até mesmo telas de Manet nunca pintadas.

O imitador, o homem de teatro, o poeta fazem-no com facilida-
de; o pintor, o escultor, o misico, for¢cados a actuar imediatamente
com formas ndo verbais, talvez experimentem dificuldades maio-
res a0 manejarem o recuo necessdrio a passagem de um devir para
outro, de uma atitude para outra. A falta de possuirem uma meta-
linguagem, € preciso que se tenham tornado mestres na arte das



pequenas percepgdes: como ja vimos, estas prestam-se ao papel de
«meta-infralinguagem», permitindo a transposi¢ao (ou a tradugio)
de um cédigo sensorial num outro. Porque surgem em atmosferas
abaladas por muiltiplas tensdes, anunciam mundos que se dio des-
de o inicio em formas de forcas. O que detecto num rosto gragas
as pequenas percepgdes, o que nele apreendo de invisivel e contu-
do «desenhado» (ou «inscrito» como forma visivel) é a forma de
uma forga ou de um feixe de forgas.

Acontece que uma poeira de pequenas percepgdes cromaticas
possa produzir uma forma de forgas idéntica a que emana de uma
nuvem de pequenas percepgdes sonoras. Aproximo-me da tradu-
¢do «exacta» de um poema de Byron quando, tendo apreendido a
forma das forgas que ele destaca, tento restitui-la na lingua de sai-
da. A forma da forga € a resultante de todos os jogos de forgas que
agitam a atmosfera e que nela desenham uma curvatura, uma ten-
déncia maior, a direc¢io de um movimento. E aquilo a que chama-
mos habitualmente «o clima» do poema, e que condiciona toda a
sua expressao formal e semantica. Estas forcas cuja forma o tradu-
tor apreende sdo de natureza diversa — das forgas fonéticas e pro-
sédicas as formas afectivas expressas —, mas a forma da forca tem
precisamente a propriedade de as recolher a todas numa tnica cur-
vatura. Esta ndo poderd, portanto, deixar de ser abstracta: é por is-
so que, na filigrana da matéria mais sensivel (pequenas per-
cepgdes, sensagdes microscopicas), se insinuam formas abstractas.

O devir-outro da atitude estética do pintor que faz «a maneira
de» Velazquez, por exemplo, passa pela transposi¢ao da forma das
forgas dos quadros de Veldzquez para a paleta (ou o espago de
imagem) do imitador (ou daquele que sofre a influéncia: permane-
ce aberta ao devir-outro uma gama infinita de possibilidades).
Adoptar a atitude equivale assim a desposar a forma das forgas do
outro; ou, mais simplesmente, a fazer sua uma outra forma de for-
cas. A atitude faz emergir um «personagem»; e quem desposa a
curvatura da atmosfera de onde sai esse personagem nele inteira-
mente se torna!.

Duchamp adopta a atitude de Roussel transpondo-a para o do-
minio da imagem pictdrica: alguma coisa ao mesmo tempo de
idéntico e de diferente se encontra nas imagens do Grand Verre.
No que ha de mais diferente, teremos que nos referir ndo s6 a hete-
rogeneidade dos materiais de imagem, mas também ao trabalho de
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abstracgdo da formalizagdo das forgas. Alguma coisa de menos e
alguma coisa de outro surgem na forma das forgas que permitem a
transferéncia das formas para as imagens de Duchamp. A forma
das forgas das pequenas percepgdes opera uma abstrac¢@o na qua-
lidade do visivel. Mas, por outro lado, esta abstrac¢do s6 € possi-
vel gragas a mais fina, 2 mais concreta das «identificacOes» entre
os dois tipos de pequenas percepgdes: a «tradugdo» supde uma
contaminagdo prévia, uma mistura das duas atmosferas que se im-
pregnam irradiando as suas forgas.

Tal é o que permite a assimilagdo do movimento de engendra-
mento da forma visivel: a forma das forgas proporciona-nos o pre-
vermos a sequéncia, no plano do invisivel, da mesma figura que é
dada, uma vez que contém em si «o passado e o futuro» da morfo-
génese. Se o pintor apreende o movimento de conjunto das formas
e das cores de um outro pintor, é porque capta o seu ritmo de en-
gendramento, a lentiddo ou a rapidez desse movimento, as resis-
téncias com que depara, o obsticulo e a facilitagdo do material. Di-
gamos que a adopgdo da atitude pictérica — ou primeiro gesto he-
teronimico — implica a retomada, sob o modo do jogo abstracti-
zante, de um afrontamento real de forcas acompanhando a expe-
riéncia comum.

Convém generalizar estes resultados. Toda a pintura e toda a ar-
te comegam com uma atitude do tipo «a maneira de». Neste senti-
do, pintar segundo a natureza ou segundo a pintura, ou pintar se-
gundo unicamente sensagdes, ideias ou imagens mentais, € uma s6
e a mesma coisa: adopta-se um personagem, capta-se 0 movimento
geral da curvatura de forgas numa atmosfera. Portanto, abstrai-se
sempre, mesmo quando se seguem as texturas mais sensiveis dos
materiais. Em todos os casos, opera-se uma transformagio no jogo
de forgcas do movimento real das formas que o artista impde aos
materiais.

Van Gogh comparava o movimento do desenho a «acg¢do de
abrir uma passagem através de um muro de ferro invisivel»; e to-
dos os artistas insistem na luta e no esforgo que é necessdrio forne-
cer para se fazerem nascer formas. A este esforco — ¢ Von Laban
chega até a fazer do esforgo um elemento essencial da sua teoria
da danga — pertence a forca necessdria a expressio, quer c_lizer, a
forga necessdria para vencer o que pesa ou se opoe ao surgimento
da forma. O que pesa directamente sobre o impulso ou sobre a for-
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¢a de expressdo: é uma situagdo ou um contexto global de forgas
que entram em equilibrio ou em desequilibrio relativamente a for-
ca expressiva. Ndo basta ao pintor vencer «a resisténcia dos mate-
riais», ele precisa ainda de levar a melhor sobre o peso do mundo
interiorizado no impulso da sua prépria forga de se expressar.

Num outro plano, a situagdo de qualquer homem a qualquer mo-
mento é a mesma: tem de agir, falar, comunicar, pensar. Devera
portanto inscrever na superficie das coisas (superficie que se en-
contra ja no seu espago interior) uma expressio qualquer; € obriga-
do a fazer um esfor¢o para conseguir pesar o bastante sobre o con-
junto do mundo que lhe opde uma resisténcia. Porque hd sempre
uma resisténcia global do mundo que se manifesta, mesmo nos ca-
sos mais favordveis a expressido da forca: toda a passagem a ex-
pressdo modifica e perturba a ordem do mundo num instante dado,
porque € uma manifestagdo de «poténcia». Quando a forca se ex-
prime, é a for¢a inteira do mundo que encontra: a forga singular
tem de vencer a for¢a do mundo para se expressar.

Se falo; se me exprimo de uma maneira ou de outra, enfrento
um mundo macigo — o exterior, a superficie do mundo onde fica o
conjunto do «ente»: a minha expressdo requer um esfor¢o, uma
forga particular que deverd quebrar o peso desse ecrd; a natureza
deste esforco, a sua qualidade e a sua quantidade de energia depen-
dem directamente da forca do mundo. Que o mundo pese sobre
mim através de tal obsticulo, de tal for¢a particular (de um outro
homem, de um grupo, de uma lei, do Estado, de qualquer instancia
ou contexto que seja), pouco importa agora: é sempre enquanto
bloco macigo que apreendo a for¢a do outro que nela concentra,
para mim, a for¢a do mundo. No instante seguinte, é certo, a forga
do mundo fragmentar-se-4, e eu enfrentarei miltiplas forcas do
mundo ao mesmo tempo: hd em cada for¢a do mundo outras forgas
do mundo, porque ha mundos incluidos noutros mundos (e expres-
soes incluidas noutras expressdes). Mas no momento em que a mi-
nha forga se exterioriza, €, de qualquer maneira, uma sé forca do
mundo, una e maciga, que ela encontra e que pesa sobre ela.

Na tensdo ou relagdo de forgas que opde a forca as forcas do
mundo, a primeira € totalmente condicionada pelas iltimas pois s6
implicada no conjunto das for¢cas do mundo existe na sua expres-
sdo. E por isso que um esforgo se torna necessdrio: a irrupgio da
forga singular, embora pareca vir de fora, atravessa as for¢as do
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mundo como seu préprio meio interno. Para se exprimir, € obriga-
da a deslocar, a desviar, a transformar um conjunto de elementos
que a habitam do interior e que formam as forgas do mundo — co-
mo se o exterior estivesse no interior. As forcas do mundo encon-
tram-se assim implicadas dentro da prépria for¢a singular que se
esforga por se exprimir. Encontram-se nela implicadas globalmen-
te — ndo como um todo organico habita cada uma das suas partes,
mas como um todo que se encontra noutro todo. Porque cada forca
individual constitui ela prépria um sistema total que implica ime-
diatamente todas as for¢as do mundo: porque estas ressoam nela,
ela compreende-as a todas, «exprime»-as (no sentido leibniziano)
e engloba-as. Reciprocamente, as forcas do mundo séo afectadas
por toda a manifestagio de uma forga singular, por fraca que seja.
Ha uma dupla implica¢do imediata de uma e das outras.

Estou aqui. Toda a atitude ou expressdo que possa mostrar de-
pende do jogo das forgas do mundo. Se estes permitirem, ou recla-
marem o meu gesto ou a minha fala, estes exprimir-se-do segundo
a qualidade prépria das tensGes de forcas do momento. As forgas
sdo intensivas, o seu quantum de energia manifesta-se a partida co-
mo qualidade. Um homem timido exprime a sua forga com dificul-
dade e hesitagdo; e a maneira como se exprime exprime também
todo o peso da for¢a do mundo com que ele depara. Esse peso en-
contra-se na qualidade da expressdo da forca singular (impulso,
velocidade, viscosidade, etc.) que regista, porque o contém no seu
interior, o estado das forgas do mundo. O seu sisttma compde-se
de tal modo que inclui por assim dizer em negativo (por auséncia,
falta, siléncio) a forca do mundo. A dupla implicacdo actua aqui
em pleno: o préprio sistema da forga faz parte de um sistema de
onde nio é possivel isold-lo. Se o isolarmos — € € 0 que, em certo
sentido, acontece quando a forga singular se quer exprimir e impor
—, a forga trard a sua marca, de tal maneira que o seu impulso
compreendera o que lhe falta. Compreendé-lo-4 como uma conste-
lagdo de auséncia ou como uma nio-inscri¢io inconsciente.

A forca do homem timido traz em si os tragos da sua relagdo
com o mundo, logo do estado das for¢as do mundo relativamente
ao seu préprio estado. A timidez, a falta de jeito exprimem uma
certa falta (ou um certo esfor¢o) que manifesta o peso das forgas
do mundo. O desvio-faita de jeito entre a expressdo normal da for-
ca e a sua expressdo timida «emite» pequenas percepgoes: apreen-
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demo-las na curva da forma das forgas e apreendemos o mundo.
As pequenas percepgdes nascem da expressdo «em negativo» das
for¢as do mundo na forga singular: o «negativo» recorta-se na for-
ma visivel da forga (a sua expressdo sensivel) como o contorno de
auséncia da pega que falta num puzzle determina a forma das pegas
que a rodeiam. Com a diferenga de que aqui é o conjunto ausente
das forgas do mundo que imprime o seu contorno na forma da for-
¢a singular.

O sujeito individual ignora geralmente o estado das suas forgas.
S6 muito raramente conhece a relagio das suas forcas com as for-
¢as do mundo, permanecendo esta inconsciente. Mas cada com-
portamento, atitude, pensamento que tem e que determinam uma
certa relagdo com o mundo, dependem e decorrem da relagio de
forgas inconsciente. Esta relagdo implica, como vimos, uma situa-
¢do de «poténcia». A poténcia mede-se pela capacidade de pesar
sobre as forgas do mundo: hé sempre um grau positivo ou negati-
vo da poténcia individual. Se esta conseguir quebrar a barreira, o
peso, a inércia das forgas do mundo, em suma, se se impuser, serd
«vitoriosa» e «superior». Se ndo lograr deslocé-los, ser4 considera-
da «perdedora» e classificada como «inferior». Estabelece-se toda
uma hierarquia de valores segundo os miiltiplos desfechos possi-
veis da luta entre forgas singulares e for¢as do mundo.

Desde os primeiros embates com o exterior, a crianga mede as
suas forgas. Tudo se joga aqui. Deixa-se ou ndo a crianga desdo-
brar a sua forga acima do limiar da for¢a do mundo; ou a crianga
ficard abaixo desse limiar; ou ainda, sers moldada de maneira a
aprender uma ou viérias das mil passagens possiveis entre o nivel
superior e o nivel inferior. Assim, os diferentes desvios significati-
vos relativamente ao limiar de equilibrio com a for¢ca do mundo
vao determinar diversos tipos psiquicos (por exemplo, na patolo-
gia: histérico, obsessivo, depressivo, fébico, paranéico, etc.).

E muitas vezes no acto {nfimo que melhor se manifesta a rela-
¢do de forgas; ou na fadiga, no tédio, na resignagio, ou na eleva-
¢d0 do entusiasmo ou na irrupgdo sibita da alegria. Os romances
de Kafka ou de Beckett, ou o Livro do Desassossego de Pessoa
mostram-no a todo o momento. E muitas vezes, nestes autores, de
estratégias negativas que se trata: como sobreviver, ou antes, como
viver no fonus mais baixo da vida, como viver desaparecendo in-
cessantemente.
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Kafka, Beckett e Pessoa mostram também outra coisa: que a du-
pla implicagdo da forga singular-sistema e do sistema das forgas do
mundo produz caos. Porque nunca estou fora do sistema onde que-
ro aparecer, o sistema estd de tal modo em mim que o pdr em an-
damento da minha forga age sobre o mundo e retroage simultanea-
mente sobre a minha forga. Nao € do exterior que enfrento o mun-
do, estou implicado nele de tal maneira que corro o risco, de cada
vez que desencadeio a minha for¢a, de a entravar definitivamente,
ou de a fazer derrapar numa imparéavel vertigem da expressdo. E
por isso que Joseph K. tem razdo ao crer que € ele préprio, com a
sua infima for¢a singular, quem produz a forga da Lei, for¢ca do
mundo; e é por isso que Bernardo Soares bem pode proteger-se
das forgas «apocalipticas» do mundo refugiando-se na mais pro-
funda insignificancia, mas nunca lhes escapa uma vez que as refor-
ca ao reforcar a sua prépria obscuridade: esta torna-se cadtica, in-
controldvel, a0 mesmo tempo prisao e condi¢do de liberdade, bura-
co negro e Unica luz da sua vida.

A dupla implicacao faz do sistema das forcas do mundo um sis-
tema eminentemente cadtico: cada uma das forgas exerce-se ou
aplica-se sobre o sistema que a inclui, de tal maneira que lhe € im-
possivel agir do exterior sobre o sistema. Agir a partir de fora é a
condi¢do primeira da estabilidade da forca. Por isso ela procura
sempre fugir ao caos situando-se no exterior, fugindo as implica-
¢oes do sistema. Por isso elabora um nimero incalculdvel de estra-
tégias visando desimplicar-se. _

Falo dos problemas do meu filho como se ndo estivesse com-
preendido na sua relagdo com o mundo (e, portanto, nos seus pro-
blemas). Falo do Estado como se vivesse fora da sua esfera. Falo
de uma situagéo politica, profissional, amorosa, familiar, como se
ndo estivesse nela implicado, e como se a prépria enunciagdo ndo
participasse na situagio correspondente: é 0 que mostra a banalida-
de dos discursos que todos os pacientes sustentam nos divds dos
psicanalistas. Racionaliza¢do, denegagdo, procedimentos de todo o
tipo testemunhando a exigéncia de desimplicagdo. Ndo devemos
deixar-nos contaminar pelo caos.

Mas ndo ha necessidade de ir buscar exemplos junto dos psica-
nalistas. A linguagem € o instrumento maior da desimplicag@o, co-
mo a objectivagdo constitui um dos seus principais efeitos. A ylda
comum ¢€ feita de desimplicagio, constituindo esta a sua condigdo
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de possibilidade. Porque se nos implicissemos no sistema do mun-
do, afogar-nos-famos na confusdo mais extrema. A vida comum
tece a sua estabilidade e a sua clareza através da modulagio cons-
tante de duas distancias, a que separa a forca singular da implica-
¢do total, e a que afasta da desimplicagdo absoluta. Estes dois p6-
los assinalam de resto duas possibilidades da psicose. Os persona-
gens de Kafka, Beckett e Pessoa vivem contravontade situagdes
tltimas de implicagdo e de desimplicagio.

Assim, se precisamos de nos desimplicar para viver, vemos a
que perigos pode isso levar: da «inautenticidade» (Heidegger)
mais banal a loucura.

H4 qualquer coisa de mdgico na desimplica¢do: porque nunca
nos desimplicamos absolutamente, uma vez que é impossivel desli-
garmo-nos do sistema. Mas podemos retirar dele, parcialmente e
sob certas modalidades, a sua forga, e agir como se nos situdssemos
no exterior. Podemos desimplicar-nos localmente — e é o que faze-
mos sempre, uma vez que vivemos localmente —, ainda que glo-
balmente o ndao possamos. O retraimento como defesa contra o caos
€ uma atitude natural. «Estar em situa¢do de» é as mais das vezes
desimplicarmo-nos como se tivéssemos a situa¢do a nossa frente.
Criamos assim a ilusdo de autonomia, pensando reduzir a0 maximo
os factores de dependéncia e delimitar um territério estanque.

Na realidade, todo o retraimento local de uma forga singular
tem o seu eco no sistema global, o qual ndo estd submetido a en-
tropia; o que significa que, fazendo a forga singular sistema e en-
contrando-se implicada no conjunto das for¢cas do mundo, todo o
retraimento local provocard um efeito no interior precisamente da
forca individual. Se isso ndo € visivel, é porque se inscreveu no in-
consciente.

Desligarmo-nos do sistema equivale a sairmos do presente. Por-
que € no presente que todas as forgas se implicam umas nas outras
e formam um sistema. Nao hd implicagdo global e simultinea se-
ndo no presente. Desprendermo-nos dele vem pois a dar em dei-
xarmos de fazer parte do presente, em deixarmos de fazer agir a
sua for¢a como factor de acontecimento. Se uma forga singular ab-
dica do presente (e do seu presente), deixa-o as outras forgas (que
constituem a for¢a do mundo): e isso retroagird sobre a qualidade
da prépria forga singular retirando-lhe energia, contribuindo mais
ainda para a sua debilidade frente ao sistema macigo das forgas do
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mundo (o que em geral a for¢a singular ndo pode reconhecer, nio
s6 porque se cortou do sistema, mas porque aquilo que assim per-
de — tonus, impulso, vivacidade, capacidade de se conectar, plas-
ticidade, mobilidade, etc. — afecta directamente a sua faculdade
de reconhecimento, e aparece como fazendo parte dela, como sen-
do inerente & prépria consciéncia).

Como sair do presente? Como escamoteia a forga singular a sua
situagiio no sistema das for¢as do mundo? O seu retraimento do
presente rompe a ubiquidade que sustenta a unidade-padrio a que
chamamos atrds «presente de ubiquidade». Este dltimo supde a re-
versibilidade do movimento da «consciéncia do corpo» a partir de
todos os pontos do espago do corpo: estou em toda a parte ao mes-
mo tempo no meu espago do corpo, vou e venho instantaneamente
de um ponto para o outro do meu corpo (ou do meu espago do cor-
po: este € apenas uma extensdo do espago limitado pela superficie
do corpo préprio). Se a quase-simetria deste espago desaparecer,
ou muito simplesmente se uma regido, um membro, um 6rgao do
corpo deixarem de participar nele, a reversibilidade deixard de
operar e a ubiquidade ver-se-4 comprometida: o presente vacila,
deixa-se invadir por outras dimensdes do tempo, trechos inteiros
da presenga do presente, e também a lentiddo, desmoronar-se-ao
em proveito de outros ritmos temporais (adiamento, fuga para a
frente, etc.).

O presente de ubiquidade € um movimento de presentificagdo: a
favor de uma expressdo particular, o surgimento ou presentificagio
do presente traz consigo todos os pontos do espago, como se o
conjunto do espago surgisse também pela primeira vez. A presenti-
ficagdo acarreta numa presenga singular a presenga de todo o espa-
co: a ubiquidade resulta da ubiquizagio do espago e da simultanei-
zagio do tempo. Assim, é o espago uno e total que se abre a mult:l-
plicidade infinita dos pontos de simultaneidade (movimento evi-
dente, por exemplo, na transformagdo do espago objectivo da ale-
gria: puro presente de ubiquidade proliferante).

Ora, se h4 presentificagdo da presenga de todo o espago, € por-
que o espago estd inscrito no Corpo e no seu espago: porque, como
vimos, a reversibilidade do ponto material no espago do corpo ga-
rante a medida de toda a sequéncia de tempo a partir de uma unida-
de-padrio, pois qualquer distincia espacial que seja pode referir-se
a essa unidade-padrdo, quer dizer, a uma unidade fixa de espago-
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-tempo do corpo. O mundo e a sua topografia e a sua geografia es-
tdo inscritos no espago do corpo (onde o ponto material, gragas a
unidade-padrio, joga as distancias do mundo). (Frangoise Dolto
ndo diz outra coisa quando faz da «imagem inconsciente do corpo»
o operador da construgdo do espago e do tempo na crianga.)

Basta extrair uma zona, uma parte do corpo a possibilidade da
inscrigdo no espago para entravar ou até mesmo quebrar a maquina
da quase-reversibilidade: saimos assim, de uma maneira ou de ou-
tra, do presente e do tempo. Esquiva-se o corpo ao jogo da reversi-
bilidade e da inscri¢do do espago: retiramo-nos para o exterior do
presente, proibimo-nos de produzir o presente. J4 ndo podemos ir e
voltar de um ponto para outro (da «imagem inconsciente» do espa-
¢o do corpo); ja ndo ha simultaneidade nem reversibilidade: a pro-
dugdo do tempo em geral € afectada. (E alguma coisa, no espago
da «consciéncia do corpo», sofre o ricochete: ja ndo ha aqui, nesta
zona apagada ou destruida, e por isso ndo inscritivel do espago do
corpo, aplicagdo possivel da consciéncia porque o retraimento do
corpo foi inconsciente.)

A desimplicagio arrebata o corpo do jogo das forgas do mundo:
estas ocupam o terreno, segregando o seu presente do qual se acha
excluida a forga singular. A forga retirou-se do mundo porque se
separou do corpo (ou porque o corpo — ou uma das suas partes —
se cortou do mundo: o corpo continua, € certo, a existir no mundo,
mas como um objecto, enquanto «fortaleza vazia»): nem o corpo
nem o mundo sdo j4 aptos para a expressao, quer dizer, para a ins-
cri¢do da forga. Porque s6 ha expressio da forga gragas a inscrigdo
da sua ac¢do no mundo (e isso, como ji vimos, é possivel apenas
quando o mundo se inscreve no corpo).

Se a arte produz presente, contraria a desimplicagdo. Esta tltima
ensombra: deixa o campo (a paisagem) livre para a acgdo das for-
¢as do mundo, quer dizer, para que alguma coisa af se tolde porque
o olhar do outro 14 depde o seu sem-fundo; ou ainda: para que o
«dentro» invisivel do corpo do outro ai inscreva os seus préprios
movimentos (que me escapam) e, por iSso mesmo, impega 0s meus
(os que produz o meu «interior», 0 meu espago de imagem, a uni-
dade-padrédo temporalizante do meu corpo). E tudo isto porque fa-
€0 como se apreendesse na paisagem (e em outrem) aquilo que 14
nao encontro. Toda a desimplica¢do supde um «como se», porque
€ o efeito do esgueire. Se eu apreendesse realmente aquilo que o
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olhar do outro € a paisagem me esquivam, se levantasse o equivo-
co e a sombra branca, estaria implicado neles — e implicado nas
for¢as do mundo.

Eis que a arte implica, desensombra. Mas a implicagdo de que €
portadora evita os perigos da dupla implicagdo real (q €caos ¢ a psi-
cose): a arte € jogo, jogo heteronimico desde a primeira tomada de
«atitude» por parte do artista; mas € jogo que implica, uma vez que a
arte tem a propriedade extraordinéria de inscrever nas formas forgas
restituindo-lhes intensidades pelo menos tdo fortes como as que de-
sencadeiam no plano concreto da vida (plano de imanéncia). Contra-
riamente ao que acontece no campo real das tensdes entre as forgas
singulares e as forgas do mundo, aqui ndo hd entropia local, a obra
de arte conserva o poder de emitir forgas sempre igualmente inten-
sas, sejam quais forem a sua época e o seu afastamento do presente
actual: «irradia» através das eras, tem uma «vida eterna», como se
costuma dizer. Neste sentido, a forma artistica implica mais a for¢a
singular do que a prépria vida o faz, uma vez que nela reencontra a
sua propria energia intensificada, reforgada e sempre renascente.

A arte implica desimplicando. E que a sua desimplicagdo nﬁc_; se
parece com aquela a que normalmente a forca singular se obriga:
esta dltima ndo renuncia a sua expressdo em proveito das forgas do
mundo, mas exprime-se tanto como estas Ultimas. A forma artisti-
ca retoma o conjunto do jogo de forgas que guarda para sempre no
seu préprio movimento; implica, no extremo possivel da sua ex-
pressdo, a for¢a singular no jogo do mundo.

Se a arte abstrai e transforma a violéncia real das forgas no pla-
no de imanéncia em intensidade expressiva (heteronimica), € por-
que efectua também uma espécie de desimplicagdo. Uma desimpli-
cacgdo implicada. '

Como € que a desimplicacio implicada da arte realiza a0 mesmo
tempo a inscri¢do das forgas em formas e a transformagao da‘v1o-
1éncia? Aristételes liga esta dltima, na Poética, ao poder da mime-
se ou representac¢do. Deveremos entendé-la, todavia, no sentido he-
teronimico de uma retomada das mesmas for¢as no plano das for-
mas. Vista deste dngulo, a re-presentagdo ndo € a inscrigz’io, num
outro plano, das formas percebidas, mas precisarqente a msc'rigﬁo
daquilo que ndo é idéntico — forgas — mas Permlfe a «1dent1fica-
¢iio», a relagdo com o real e com o plano de imanéncia. Se ha se-
melhanga — Giacometti dizia que, no fundo, s6 a semelhanga o in-
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teressava —, é por aqui que passa e ndo pela mimese das formas. A
semelhanca € a forca moldada num ritmo, numa forma visivel; e
esta tltima sé arrasta consigo e retém feixes de forgcas quando atrai
e grava em si a relag@o da forga singular e as forgas do mundo.

Como o consegue a arte? Para o sabermos, teremos de voltar a
ideia de inscrigdo.

O esgueire € o primeiro gesto de nao-inscrigao: eis que um en-
contro — o encontro, directo e imediato, entre duas forgas singula-
res — nao pode dar-se porque ndo tem lugar nem tempo onde se
produza. Serd, portanto, desviado e transferido para lugares e tem-
pos do corpo no espago objectivo. Doravante, € como se dois seres
se encontrassem através dos seus corpos, como se as trocas afecti-
vas, espirituais, morais, juridicas se encarnassem (simbolicamente)
em trocas de corpos e de objectos. O equivoco instaura a espaciali-
zagdo verbal ou a metaforizagdo espacial do espirito, tornando as-
sim possivel a prépria linguagem que, ndo podendo nomear direc-
tamente o que veicula o seu sentido (os sujeitos locutor e alocuta-
rio), fica condenada a dizer indirectamente, quer dizer, a inscrever.
Esta indeterminag@o do ser do sujeito que comega no esgueire (a
visdo é afectada de cegueira interior) prolonga-se no siléncio do
dentro da linguagem que ndo pode dizer o sentido daquilo que a
veicula, ou que veicula o seu sentido (o sentido do sentido).

Tenta-se, pois, inscrever, como se se quisesse colmatar esta fa-
lha inaugural: os ritos, por exemplo, escolherdo o corpo para reti-
rarem o véu (a sombra branca) que caiu sobre ele (sobre o seu inte-
rior). Os ritos inscrevem, produzem um lugar € um tempo préprios
a fim de que o branco do esgueire ndo se aloje no inconsciente do
corpo. Porque, se o esgueire e o equivoco tornaram possivel a ins-
cri¢do, abriram também o branco da ndo-inscri¢do inicial sobre a
qual se levanta o cortejo infinito das ndo-inscri¢des ulteriores.

A ndo-inscri¢do constitui um possivel inerente ao nosso ser.
Nasce com a esquiva, € a linguagem, paradoxalmente, inscreve-a
fabricando a imagem-nua. Uma coisa ndo aconteceu que nao deixa
rasto — a ndo ser na economia geral das forgas cuja alteragdo se
anuncia, por exemplo, no investimento excessivo de certas forgas
em formas e comportamentos inadequados; ou na auséncia total de
investimento, como se as forgas tivessem sido aniquiladas; ou ain-
da, em modulagGes incongruentes de excessos e auséncias de in-
vestimento. Em todos os casos, a alteragdo «funcional» resulta de
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uma ndo-inscrigdo, de um branco que se alojou no inconsciente.

O primeiro gesto artistico € inscrever uma forma intensiva. Ins-
creve e, sem esta inscri¢do, ndo hd arte. Mas trata-se de um gesto
que desensombra: tira a sombra branca a paisagem, faz como se se
visse 0 que necessariamente se esquiva para que o olhar da per-
cepgdo trivial possa ver. A este primeiro jogo do «como se» cor-
responde a atitude estética heteronimica que funciona como aber-
tura & passagem para o inconsciente. Porque, como vimos, o es-
gueire pde a descoberto o campo do ndo-consciente. Inscrevendo,
a arte desvela o que estd a descoberto.

Como inscreve a arte? Refaz o camimho da ndo-inscrigdo como
se esta tivesse lugar no préprio momento em que inscreve. Porque
nada se produziu realmente, nao pode inscrever uma ac¢do, nem
uma recordagio sequer: € uma vez que o traga, o tece, o define, co-
mega por inscrever o espago vazio da ndo-inscrigdo.

Nio se trata por isso da inscri¢do de uma auséncia (de alguma
coisa, de um acto, de um acontecimento), uma vez que nao chegou
sequer a haver presenga; trata-se da inscri¢do de um lugar e de um
tempo que nunca aconteceram mas no qual, e s6 no qual, outras
inscri¢des (daquilo que se perdeu irremediavelmente) se tornam
possiveis. E compreensivel que se tenha podido afirmar que a obra
de arte traz consigo esperanga de redeng@o e de salvagio (Adorno).
E é possivel do mesmo modo dizer-se que constréi um presente vir-
gem, ubiquo, «como pela primeira vez»: cria um tempo nunca ad-
vindo e todavia imemorial uma vez que desde sempre nos pertence.

A arte ndo inscreve uma auséncia (0 que equivaleria a submeter-
-se a todos os imperativos da presenga), mas o espago vazio, o
branco que tornou possivel essa auséncia; em suma, a auséncia da
auséncia desta coisa ausente. A arte faz circular o vazio para que
advenha nio a presenca de uma coisa, mas a vibragdo de uma for-
¢a singular libertada das forgas do mundo. o

Mais precisamente, como pode 0 movimento de‘ inscri¢do gra-
var forgas em formas? Inscrevendo o lugar da ndo-inscrigdo, quer
dizer, inscrevendo o que o peso do mundo provocou na forga sin-
gular e que esta dltima ndo pode inscrever (porque isso pertence a0
obscurecimento ¢ A cegueira inconsciente da forca sobre a sua pré-
pria situag#o); inscrevendo no movimento da formagdo da forma o
movimento que conduziu a essa ndo-inscri¢do (e, portanto, ao ol?s-
curecimento), a arte recupera todas as forgas do mundo, todo o jo-
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go do mundo na inscri¢do da forga singular. Este movimento pré-
prio da arte supde a retomada, numa certa forma-inscri¢ao, das for-
cas aparentemente abandonadas pela forca singular na sua luta
contra as for¢cas do mundo.

Tal € o p6r em movimento, na obra de arte, do livre jogo destas
forgas: a forca individual estd aqui presente em toda a sua singula-
ridade (incluindo aquilo que faz a sua fraqueza, a sua inferiorida-
de), e contudo expande-se e desabrocha como se se achasse livre
da violéncia das outras forgas. Inscrevendo o lugar e o tempo da
ndo-inscrigdo, a arte abriu caminho as inscri¢des possiveis, deu um
contorno ao branco que marcava a exclusdo da forga singular fora
do campo das for¢as do mundo. Porque este branco resultava da
violéncia feita a forga singular: através dele engolfavam-se as for-
¢as do mundo que pesavam sobre ela. Assumindo um contorno, o
branco proporciona doravante um movimento — da imaginagao,
do ponto material no espaco de imagem; o do pensamento excita-
do pelo olhar — que apela para e induz movimentos de inscrigao.
Apelo a que a forca singular desdobre toda a sua poténcia, como se
o peso das for¢as do mundo jogasse agora a seu favor. Indugdo de
outros gestos e de outros movimentos que valem por inscri¢es
reais, uma vez que a arte impele a inscrever: daqui vem o seu valor
(e seria preciso acrescentar: a sua eficicia) simbélico, visando e
aspirando ao plano de imanéncia.

Uma vez que desensombra, a arte atinge o outro, junta-nos ao
outro: ndo, como quer Kant, no prazer da universalidade partilha-
da, mas no jogo das diferengas de forgas. A violéncia transforma-
-se em intensidade, a exclusdo (que define a violéncia) muda-se
em estratégias lidicas de integracdo. Como a religido, a arte inclui;
mas contrariamente a ela, conecta e une na imanéncia do jogo de
forgas. :

Notas

1 Demarcar-nos-emos aqui da problemdtica da «atitude estética», tal como cons-
tituiu o objecto de certas controvérsias (sobretudo na filosofia analitica ameri-
cana), uma vez que a ac¢io de «desposar a curvatura da atmosfera», que supde
um devir-outro, jd ndo diz directamente respeito a consciéncia.
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Arte e metafenomenologia

Se a arte lida antes do mais com for¢as, se a obra de arte desen-
cadeia antes do mais um certo tipo de forgas, é a nogdo tradicional
de «experiéncia estética» que se torna conveniente reformularmos.
Porque as tltimas tentativas visando elimind-la do pensamento es-
tético mostram que ndo se pode pd-la de lado brutalmente; e, con-
tudo, gragas a ela, a definigdo classica da experiéncia estética tor-
nou-se inaceitdvel!.

Se o olhar estético é percepgdo da forma de uma forga; se o jogo
de forcas desencadeado pela percep¢do da imagem-nua anima do
interior a obra de arte, j4 ndo podemos sustentar que o cardcter esté-
tico da forma é do mesmo tipo que a percep¢ao normal. Ora, uma
mesma ideia é compartilhada por todos aqueles que defendem ou
recusam a existéncia de uma «percepgdo estética» ndo-trivial: esta
diferiria da percepgao trivial devido apenas a certos tragos cogniti-
vos. As duas percepgdes situar-se-iam ambas no mesmo plano de
descrigio ou plano «fenomenal»: tratar-se-ia sempre de percepgoes
de formas visiveis — semi6tica, estrutural ou figuralmente descriti-
veis, e nunca de uma «percepgio do invisivel» — por mais que te-
nham sido as observagdes e analises de Cézanne a Klee, ou de Kant
a Merleau-Ponty. Porque, na apreensdo da obra de arte, trata-se de
facto de uma visdo do invisivel e ndo da percep¢do de uma presenca
(sensivel ou categorial). Se hd conhecimento, este ndo podera ser o
conhecimento de uma coisa ou de uma ideia, ou sequer de um «ob-
jecto indeterminado = x», indicado por um signo ou um simboloZ.




Torna-se necessario definir a percepgio estética de outro modo:
a de um intervalo (écart) de formas que remete para um nado-visi-
vel. Esta «presenga» do invisivel ndo pode ser assimilada a de um
percebido sensivel, uma vez que ndo nos fornece um ser; a forma
visivel «representa» ou «é» ja um tal ser visivel; e é construida de
maneira a remeter para o seu contrario, para uma nao-forma invisi-
vel: aquilo a que chamamos «forma de uma forga».

No plano semiético, devemos distinguir, portanto, entre o inter-
valo que as formas visiveis criam entre a sua percepgdo trivial e
essa outra percep¢do para que impelem o olhar e que nada da «a
ver». Em termos esquemdticos, podem detectar-se trés niveis de
percepgdo que se sobrepdem e coexistem no olhar estético: uma
percepgao trivial (e trivialmente cognitiva) das formas (certa paisa-
gem de Giorgione representa um campo, casas, etc.); a percepgao
de um outro espago ou «lugar» em que o olhar descobre, de manei-
ra ndo-trivial, outros movimentos e outras relagdes entre as for-
mas, as cores, 0s espagos, as luzes; e por fim a percepgao do inter-
valo entre estas duas percep¢des.

Os trés niveis perceptivos coexistem no olhar estético. Dai de-
corre uma percepg¢io complexa, ou «percepto» que sera necessario
descrever tendo em conta: a. a0 mesmo tempo os intervalos que
separam os trés niveis e aquilo que os une; b. 0 movimento que dai
resulta animando as formas; c. o tipo de invisivel que corresponde
a percepgao da forma das forgas.

Seriemos, de acordo com estes trés aspectos, os resultados ja
obtidos:

1. A percep¢ao dos dois primeiros niveis das formas (trivial,
ndo-trivial) ndo &, no inicio, unitéria; as duas percepg¢bes coexis-
tem numa terceira percep¢do do seu intervalo; e € isto o que abre o
campo das pequenas percepgdes. Nio se trata portanto de apreen-
sdo de signos, mas dos intervalos entre signos (e até mesmo, de
certo modo, da auséncia destes) — intervalos e auséncia que, por
seu turno, ndo sdo signos. A percepe¢io do intervalo deixa passar a
forca que multiplica as formas ao nivel da percepgio trivial, prepa-
rando a sua transformagdo em percepg¢do ndo-trivial. O «objecto»
anima-se e prolifera: certa marinha de Turner vibra de inimeros
tempos e luzes que se «sucedem» e se sobrepdem nessa represen-
tacdo tnica. Porque uma espécie de «unidade» — a que permite
denotar o quadro como «uma marinha de Turner» — envolve a

290

proliferagdo de imagens: um tinico movimento interno 2 represen-
tacdo pictorica. O objecto deixa de ser percebido aqui ao nivel tri-
vial da sua «objectividade», através das Abschattungen; mas cada
percepgao singular € inteiramente percebida em si prépria, sem as-
pectos ocultos ou dissimulados, e insere-se na multiplicidade en-
quanto varia¢do de um movimento tnico. No entanto, a represen-
tagdo trivial continua presente; deixa simplesmente de ser preg-
nante, passa para o plano de fundo, por assim dizer, enquanto as
relagdes de inicio ndo-visiveis surgem no primeiro plano: e o inter-
valo entre estes dois planos perceptivos, trivial e ndo-trivial, cria
as pequenas percepdes que remetem para a forma invisivel das for-
cas (ou «percepto»3).

Enquanto percepcdo de uma curva de pequenas percepgdes —
ou de um fluxo de intensidades —, considerar-se-ia que o olhar es-
tético unificaria «a corrente da consciéncia»; e «a experiéncia esté-
tica» resultante seria mais «coerente» do que a experiéncia percep-
tiva trivial. Mas esta «coeréncia» deve ser entendida apenas no
sentido de uma linha continua de intensidades que acarreta e faz
variar a multiplicidade das percepg¢es da imagem artistica. Ao
mesmo tempo, o desencadeamento das intensidades (devido a per-
cepg¢do do intervalo entre os dois tipos de formas, triviais e ndo-tri-
viais) provoca, pelo contrario, um descentramento e uma cisio da
consciéncia.

Ja o vimos: a atitude estética cria «personagens». O sujeito co-
loca-se na posi¢do de um «olhar» outro, adopta-o, vaza-se nele,
torna-se-outro. Processo de fragmentacio e de dissolugdo do sujei-
to, através da multiplicagdo dos pontos de vista; e, antes do mais,
através da diferenga primeira instituida entre a atitude original «tri-
vial», e a atitude estética deliberada. O desenvolvimento de sujei-
tos ou de personagens deriva directamente daqui. Ora, a percepgdo
estética é apenas uma maneira de alguém fazer sua a atitude estéti-
ca: obriga o espectador a tornar-se-outro, for¢a o olhar a ver de um
ponto de vista diferente, ao mesmo tempo que ndo abandona a
perspectiva trivial. Se, quando se olha uma marinha de Turner, sur-
ge uma multiplicidade de imagens, esta ndo da o muiltiplo sensivel
do uno inteligivel, ou o diverso da unidade sintética da conscién-
cia; mas o conjunto infinito de imagens-totais de um nicleo singu-
lar de diferenciagio dinimica. E o irromper dos tempos diferencia-
dos que lhe proporciona a sua forma particular. Ndo a unidade de
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uma pluralidade, mas a coexisténcia das diferengas proliferando
através de um ritmo.

A questdo da unidade da percepg¢do nem por isso permanece
menos em aberto. Mas é uma questao incidindo num trago cogniti-
vo. Ora, o olhar artistico supde mais do que uma sé percep¢ao a
um nivel s, uma vez que sio duas pelo menos as que aqui se im-
bricam vindas de dois planos distintos: uma percepgao trivial das
formas visiveis e uma percep¢do ndo-trivial das formas das forcas
(invisiveis). E isto muda tudo, porque as percep¢des da multiplici-
dade e da singularidade situam-se a niveis diferentes do da unida-
de. Esta permanece suspensa do olhar trivial das formas; mas a
unidade e a singularidade da imagem supdem um outro tipo de
percepgdo, fora da esfera do visivel: ndo «percebemos» vdrias ma-
rinhas de Turner, mas vemos o movimento das formas como multi-
plica¢des ou modulagdes de feixes de forgas invisiveis que dai
emanam.

E certo, contudo, que a percepgio da unidade das formas (ou do
«objecto» artistico) ndo deixa de ser afectada. Trata-se, portanto,
de uma questdo transcendental: o movimento de «formagdo das
formas», a passagem do plano nao-trivial ao plano trivial que
constitui este movimento (e que os transforma num sé plano estéti-
co), como passagem do caos ao cosmos, refere-se também as «sin-
teses cognitivas». H4 aqui uma espécie de «desconstru¢do» (que
abre as estruturas perceptivas na direc¢do de um campo superando
toda a elaboragdo estivel) e de «reconstru¢do» permanente do ob-
jecto na sua prépria objectividade (e para além dela).

2. A percepgdo estética ndo incide numa estrutura, numa rede,
numa arquitectura, mas num movimento. O olhar destaca decerto
estruturas novas, nio-triviais; mas € a partir das formas triviais,
cuja «fungio», por assim dizer, consiste precisamente em fazer os-
cilar a visdo para o lado do ndo-trivial, que por contraste e diferen-
¢a as primeiras surgem. Continuam, portanto, dependentes, conser-
vam aderéncias; remetem para elas de uma maneira ou de outra
como se a percepg¢do trivial das formas continuasse a ser sempre
uma possibilidade do nao-trivial. Nunca se verifica a apreensdo de
uma estrutura estivel e estdtica; mas uma espécie de cascata de in-
tervalos incluidos uns nos outros que interminavelmente se convo-
cam uns aos outros: ao intervalo primeiro, interior ao olhar trivial
e que o projecta fora de si préprio, vem acrescentar-se o intervalo
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entre as estruturas ndo-triviais desveladas e as estruturas triviais;
intervalo que de novo suscita pequenas percep¢bes que fazem o
olhar deslizar mais profundamente em busca de novas estruturas
— e assim por diante, tendo sempre como horizonte a percepgio
trivial que, embora progressivamente erodida, conserva um nicleo
irredutivel. Comprovamos a existéncia em Kant de um movimento
andlogo.

3. Quanto a percep¢do de uma presenca, o olhar estético ndo
apreende o movimento de engendramento das formas como se no-
-las devesse proporcionar «em carne e 0sso». Ndo apresenta um
qualquer coisa de visivel ou sequer de invisivel (na medida em que
o invisivel seja definido como auséncia de uma presenga); mas,
desdobrando-se como movimento que tende para o plano de ima-
néncia, induz no espectador um devir-outro cujo mecanismo se
torna agora necessario precisar.

Devir-outro: o olthar do pintor desposa tdo completamente a for-
ma imaginada (ndo percepcionada, mas «sonhada») que se vaza
nela: «torna-se» peixe, Ou um personagem que passeia no interior
da paisagem pintada, ou até mesmo uma cor (Kandinsky). Trata-se
de facto de uma metdfora, porque o olhar do pintor ndo se transfor-
ma realmente em peixe; e contudo, o «devir-peixe» € também algo
mais do que uma maneira metaférica de descrever um processo
que supde a imagina¢do dos movimentos e das formas do peixe.
Sabe-se como trabalha esta imaginag@o corporal: o ponto-material
redesenha e desposa os contornos do peixe, retoma as suas formas
anatémicas, segue-lhe o trajecto na dgua através das correntes,
adopta em suma toda a corporalidade do peixe. Como pode o pon-
to-corpo dilatar-se, retrair-se, assumir as formas mais estranhas,
seguir ritmos corporais ndo correspondentes 2 anatomia ou a fisio-
logia do corpo humano? Se o ponto-material pode tornar-se meta-
foricamente multiplos corpos, € porque o corpo real € j& metaféri-
co, quer dizer, ndo € denotédvel, seja qual for a sua descrigdo, a nao
ser através de uma metéfora. (E o fundamento biolégico desta me-
taforizagdo universal de que o corpo humano € objecto, enraiza-se
na ontogénese que desemboca no mesmo plano anatémico que a
filogénese: o corpo humano biolégico como metafora filogenética
de todos os corpos animais.)

Para que haja devir-outro, para que alguém consiga «entrar» na
pele do outro, tem que se realizar uma metamorfose completa do
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si-proprio; ndo basta que nos imaginemos simplesmente peixe (de-
sencadeando o trabalho de uma «faculdade» ou de uma «fungdo»)
para nos tornarmos-peixe; a0 mesmo tempo, teremos que deixar de
ser homem, de viver o corpo como corpo humano, e que nos dei-
xarmos atravessar pelas energias e as intensidades do peixe. O
ponto-corpo intervém no centro do processo: é apenas, a cada ins-
tante, a nossa prépria imaginagdo do corpo, o agente que constréi
0 nosso duplo. Nas situagdes de percepgdo e de acgdo, temos um
estado preciso da imaginag4o do corpo; em repouso, contemplando
uma paisagem, o ponto-material trabalha, determinando a posigio
espacial relativa ao corpo, as suas possibilidades motrizes, as suas
tensdes cinestésicas. A cada situagdo corporal corresponde um es-
tado particular do ponto-corpo, de tal maneira que nio podemos
falar de «percepgdo pura» ou «objectiva» do corpo, como se hou-
vesse um corpo-objecto e ndo um corpo sempre diferente daquilo
que €.

Insistamos neste ponto: o devir-outro nio parte de uma situagéo
rigida ou objectiva do corpo, descritivel pela ciéncia (biologia;
medicina). Embora pertinentemente saibamos que o corpo intensi-
vo (o corpo de onde precisamente parte o devir-outro) nio pode
ser objectivo (objectivamente «vivido»), fazemos como se o devir-
-outro supusesse um «ser-si» original, perfeitamente definido, uma
identidade indubitdvel do corpo. Ora, semelhante identidade nio
existe. A cada instante, o «ser-si» do corpo é conquistado contra
uma infinidade de tendéncias para o devir-outro que se inibem ou
se afastam umas das outras, opondo-se umas s outras. Quer dizer
que o devir-outro € o vector permanente da vida do corpo. Nao h4
repouso do corpo («o repouso ndo existe, no corpo sé ha movi-
mento», diz Cunningham); mas sempre um infinito de micromovi-
mentos que impedem a determinag¢@o de uma forma e de um esta-
do corporal fixos.

O devir-outro parte portanto de uma situagdo j4 instivel, de dis-
posi¢do para o devir. O corpo deve ser definido como um comple-
xo de possiveis, a cada momento dado: vira-se para outra coisa
que nao € ele préprio. Mas os possiveis n3o sdo unicamente fungio
da anatomia e da fisiologia do corpo que os limitariam a potencia-
lidades motoras; sdo sobretudo fun¢do da imaginagdo corporal
(que cria as condigdes de exercicio da percepgdo e da acgdo): os
possiveis sdo aqui os possiveis actualizados pelo ponto-material
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nos seus devires. O ponto-corpo € um nicleo de forgas que mede e
joga os possiveis contra as forgas do mundo.

Se a cada instante o corpo real € um feixe de possiveis, a sua
textura empirica impregna-se de alvéolos, de poros, de uma poeira
de vazios e de indeterminagdes. E daqui que parte o devir-outro:
dos muiltiplos intervalos que a todo 0 momento abalam a imagem
do corpo de outrem (e, portanto, a nossa prépria imagem do cor-
po), imprimindo-lhe um movimento incessante; ou ainda: da inde-
terminag¢do primeira que afecta o corpo como feixe de possiveis;
ou também: do intervalo primordial entre a constitui¢do anitomo-
-fisiolégica com os seus limites (fundando igualmente a tendéncia
para «o ser-si»), e os possiveis da imaginagio corporal que abrem
o corpo ao mundo.

Este intervalo define por seu turno um espago vazio onde se
vem vazar a forma que o devir-outro desposa. O que condiciona o
préprio tipo de «presenga» oferecido pela obra de arte.

Que apreendemos quando acedemos a percep¢ao estética de um
objecto artistico? Se nos ativermos ao «invisivel do visivel» (Klee,
Merleau-Ponty, Maldiney, a fenomenologia da arte), ou ao «sensivel
do inteligivel» (o visivel do invisivel) (Kant, Duchamp, o concep-
tualismo), ndo nos afastamos muito de uma certa concepgao do invi-
sivel ora demasiado préxima ora demasiado distante do plano feno-
menal do visivel de que o gostarfamos de distinguir, mas a que, de
uma maneira ou de outra, serd necessério ao mesmo tempo religa-lo.

Uma vez que a obra de arte impde uma «presenga» (embora nao
saibamos ainda ao certo o que quer isto dizer), e uma vez que atras
a identificdmos tacitamente como o «levantar dos olhos» de Walter
Benjamin; uma vez que, por outro lado, esta «presenca» € insepa-
rdvel de um devir-outro perceptivo, € uma vez que este pSe em jo-
go a imaginagdo corporal, conviria examinarmos agora a expressi-
vidade do corpo e a sua relagdo com o olhar: talvez a percepgao da
maneira como o corpo exprime seja semelhante a maneira como as
formas artisticas o fazem. Porque o corpo «esquematiza», Incarna,
«apresenta» um sentido: podemos perguntar-nos se a obra de arte
ndo procederd de maneira andloga. .

Como esquematiza o corpo? E que esquematiza: um sentlc!o cu-
ja «intui¢do eidética» poderimos ter, por exemplo, uma Ideia, ou
um conceito? Ou um sentido indefinivel, inefavel? Ou outra coisa
ainda?

295



Podemos descrever sumariamente do seguinte modo a per-
cep¢io do corpo de outrem:

a. nunca é objectiva. Ndo ha percep¢do «tal qual» do corpo de
outrem. A menor vibragdo do afecto faz variar os elementos objec-
tivos do corpo préprio percebido (estatura, forma, cor, etc.). Ora,
como a percepgao do corpo implica sempre uma relagdo afectiva,
estas variagoes nunca se detém. A percep¢io de um trago ou de um
movimento do rosto ou do corpo nunca nos proporciona medidas e
tempos exactos (certa curva e medi¢des objectivas do nariz, certa
velocidade e alcance espacial do gesto). Ndo ha percepgao objecti-
va do corpo de outrem porque ndo hd de inicio um sujeito e um
objecto, mas um lago ndo-verbal, imediato, ndo-consciente entre
os corpos. Ndo hd um sujeito aqui que perceba ali um corpo, mas
um lago vivo de forgas constituindo o solo sobre o qual se ergue a
percep¢do das formas; e a forma destas formas varia segundo a
modulacdo da relagdo de forcas. O corpo de outrem € percebido
segundo as variagdes infinitesimais do afecto e do corpo-a-corpo.
Podemos assim definir a percep¢do do corpo de outrem como um
corpo-imagem: sdao sempre imagens do corpo que vemos quando
percebemos o corpo do outro.

b. ndo € subjectiva. Porque este «objecto» percebido é sempre
outro porque inapreensivel do interior: o exterior resiste, é ele que
esquematiza o meu/seu interior, € ele que impde uma forma e uma
materialidade a percepgdo. Impde limites as variagdes subjectivas
da percepg¢do. Mas estes limites favorecem ao mesmo tempo a ex-
pressdo; de facto, constituem a sua superficie de inscrigdo ideal, o
material de escolha para a esquematizagio do sentido. E por isso
que a imagem do corpo percebido ndo pode ser subjectiva: pela
sua estrutura fisica, o corpo constitui uma espécie de pelicula foto-
grafica impressiondvel que exprime ou «revela» o sentido incarna-
do nos seus movimentos. O corpo tem a tal ponto a vocagdo de ex-
primir que ndo ha movimento corporal que ndo seja, por si préprio,
expressdo («o0 movimento mais abstracto do corpo € expressivo»,
diz Cunningham).

O que supde uma légica prépria da expressdo corporal que a ar-
te retoma por sua conta. O corpo é o contexto de si proprio: quan-
do um «sentido» af se exprime, ou seja, ai se inscreve como numa
superficie de inscrig¢do, o corpo inteiro torna-se o contexto que pre-
cisa e explicita a expressdo local. Este contexto tem uma particula-
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ridade: ndo se limita a reforgar e a suportar a significagdo visada,
pertence-lhe, constitui um seu elemento essencial. Por outro lado,
a fim de valer como um significante, a expressido deve, de uma
maneira ou de outra, desligar-se do seu contexto corporal. Estas
duas condi¢des revelam-se necessdrias para a afirmagao da expres-
sdo como signo corporal.

Se toda a expressdo corporal esgotasse o seu sentido nos movi-
mentos do corpo, este dltimo correria o risco de jamais poder sig-
nificar. O gesto ou o movimento seria o sentido que se deteria nos
limites do seu desenrolar-se. Teriamos entdo uma situagdo do se-
guinte género: o gesto de comer, ou de correr, ou de saltar indicado
com o corpo (por exemplo, as maos) retomaria metonimicamente
os movimentos correspondentes do corpo inteiro (e isto, necessa-
riamente, ndo podendo qualquer outra codificagdo dos mesmos
gestos sendo obedecer a regras altamente abstractas e convencio-
nais que representariam uma abstracg¢do do seu sentido). O que
quer dizer que tais gestos denotam movimentos dos quais sdo ape-
nas partes: o sentido para que remetem ndo € dado somente por es-
ses movimentos, como os gestos nio se separam deles, fazem par-
te deles. Certo movimento das pernas significa «correr», mas «cor-
rer» significa esse movimento real das pernas. Um esgar nao ex-
prime apenas a repulsa, uma vez que o sentido de «repulsa» per-
tence ao conjunto sensério-motor em que se insere O esgar em
questdo. Toda a expressdo corporal se significa, pois, parcialment'e
a si prépria. Esta implicagdo miitua arriscar-se-ia a tornar-se caoti-
ca, se um outro movimento nio viesse deter a confusao: o interva-
lo «vertical», se assim se pode dizer, que separa o trago eXpressivo
exterior do «interior». O esgueire — € o equivoco — fazem com
que o gesto corporal signifique para além dos movimentos Fio cor-
po (em suma, que o corpo fale de outro modo que nao simples-
mente agindo, confundindo gestos e ac¢des). E entdo que o espago
de uma massa seméntica auténoma, significada pela linguagem, se
pode constituir. ‘ ) '

A tensio entre estes dois vectores — esgueire € equivoco, ou in-
tervalo e confusio —, desemboca num equilibrio instdvel: a situa-
¢do original de intervalo que pde um «interior» amorfo.é acompa-
nhada por um equivoco que impde aderéncias tao estreitas entre a
expressdo € 0 expresso que um dos termos ndo consegue despren-
der-se por completo do outro: n@o hé «hipocrisia» fora da expres-
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sdo corporal ou facial da hipocrisia. Mas o sentido de «hipocrisia»
ndo se esgota nesta expressdo: permanece o intervalo entre o ex-
presso e a expressdo, como persiste entre o fundo informe e a for-
ma que incarna o sentido.

Se ha intervalo inicial entre o que se v€ no corpo do outro e o
que ele significa (para além do que significa aquilo que se vé), é
porque qualquer coisa de absolutamente irredutivel (a presenga pa-
ra a qual remete o signo ou a forma) escapa a significancia do visi-
vel. Ndo se trata do que, do sentido, ndo € signo ou nao € significa-
vel; mas, mais profundamente, daquilo que ndo sendo nem indizi-
vel nem inefavel, cai fora da esfera tanto do signo como do senti-
do, ndo € nem coisa a dizer nem coisa a denotar. Isso, que ndo tem
nome, € um lugar ndo-inscrito, lugar do intervalo entre o visivel
das formas do corpo e o informe que procura tomar forma; a esse
lugar, ndo ha simbolo, nem indice, nem forma que o nomeie, por-
que ndo ¢ nem um contetido psiquico, nem um lugar fisico, nem
um pensamento; n3o € um sentido nem um nao-sentido. Mas s6 ele
permite aos pensamentos que se formem e ao sentido tornar-se
ndo-sentido; aos signos significarem e as formas surgirem e com-
binarem-se. E o lugar-zero a partir do qual o corpo-imagem de ou-
trem se cobre de infinitas vibragcdes de movimentos-intervalos: se
a esquematizacdo do sentido no corpo se continua a prestar a sub-
Jjectivizagdo, € porque o solo sobre o qual se ergue a imagem do
corpo estd em incessante movimento de diferenciagio, de dissolu-
¢do e de apagamento desse mesmo solo. A «superficie de inscri-
¢don», a pele nua, a imagem-nua do corpo percebido sdo afectadas
de um ndo-lugar, de uma nio-inscrigdo eventual. E o nio-lugar do
absolutamente possivel. Porque o intervalo do Esgueire € absoluto
e ao Equivoco corresponde o Possivel. Os possiveis do devir-outro
partem de um zero de actualidade que € muito simplesmente nulo
em coisas e acontecimentos (comparavel decerto ao caos de Klee;
ao abismo-caos de Gaugum ao «abismo branco» de Malevitch).

O branco da inscrigdo é o que nio teve lugar. E um nio-aconte-
cimento. Duplo paradoxo: o de poder haver produgdo de um n3o-
-acontecimento e o de esse nio-acontecimento poder produzir
acontecimentos (a ndo-inscri¢do pode levar um homem a inscre-
ver, encetando por exemplo um devir-artista).

Como sabemos que ha ndo-inscrigdo, ou que o seu lugar tem de
existir? O que deveria ter sido inscrito ndo o foi; € qualquer coisa
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que detectamos pelos seus efeitos: foram inscritos antecedentes e
consequéncias da ndo-inscrigdo, de tal maneira que a falta dela se
faz sentir indirectamente (uma vez que continuamos a nao saber o
que falta).

A arte inscreve o lugar da ndo-inscri¢do, abre-o, delimita-o, de-
fine-0. O que nos toca em certa tragédia de So6focles ndo € a nossa
«identificagdo» com os personagens, mas a abertura em nés de
miiltiplos possiveis (que eventualmente levam a esses persona-
gens). O lugar destes possiveis, 0 movimento que vai permitir os
devir-outros reais, traga o seu contorno: eis a inscri¢io do lugar da
ndo-inscri¢do. Entdo, a peca de Séfocles ndao € mais do que o jogo
das inscri¢Ges possiveis, ou dos miiltiplos devir-outros que se de-
senrolam a partir desse lugar. O prazer, ou o complexo de sensa-
¢bes vivido ndo provém nem da identificagdo directa com os per-
sonagens, nem mesmo do jogo da «despersonalizagdo». Vem do
alargamento do espaco interior vivido como retomar e expandir de
si através dos devir-outros: 0 «si» tomou um contorno mais preciso
como lugar a que faltavam infinitas fronteiras. E assim produzido
um tempo que se acrescenta a produgao desse presente de ubiqui-
dade que constitui o tempo narcisico fundamental (de onde resulta
a lentiddo como tempo estético primeiro). E por isso que a obra de
arte segrega tempo: inscreve um lugar de ndo-inscrig¢do, «re»-cons-
tréi trechos inteiros do espago interior nunca anteriormente edifi-
cados — que haviam escapado ao tempo. E por isso que a arte é
inscri¢do: ndo uma inscrigdo directa de formas, mas do lugar de
onde as formas podem nascer. E por isso que a arte é movimento
de engendramento das formas: a inscri¢@o visivel das formas (ou a
inscrigio das formas visiveis) ressoa mais profundamente ao nivel
do invisivel, ao nivel do informe, da ndo-forma; € este lugar que a
arte inscreve, nao uma forma. E por isso que a arte € a0 mesmo
tempo jogo e mais do que um jogo: as formas visiveis € o seu mo-
vimento continuam a ser simula¢bes da vida (e das suas inscri-
¢des); mas tendem para o plano de imanéncia onde se insere o lu-
gar da ndo-inscri¢do agora inscrito.

Do invisivel que «apresenta», entdo, uma obra de arte? Nada
que se veja: nem a auséncia do visivel nem sequer a sua nio-ins-
crigdo. A extrema presenga perceptiva das formas, o relevo das
cores, a plenitude das superficies e dos volumes extraem a sua
pregnincia do movimento invisivel de for¢as que inscrevem um
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branco (a ndo-inscri¢ao). Porque este lugar ndo € o reverso de um
territério visivel, determindvel, mas o espago positivo «desenha-
do» por forgas e de onde irrompem forgas. O extraordindrio fulgor
das cores de Bonnard vem de um movimento que faz com que o
quadro inteiro entre em mim, me invada, tome posse dos meus
pensamentos e das minhas emogdes: gracas a sua poténcia, obriga-
-me a descobrir possiveis insuspeitados em mim; acrescenta ao
meu espago interior outros lugares e outros tempos. Todas estas
metéforas («entrar», «invadir», «tomar posse») indicam que se tra-
ta menos da descoberta de novas formas do que da travessia de
uma regido — ou da instauragdo de um espago virgem. Quando
Kandinsky tinha a impressdo de se passear no interior das paisa-
gens pintadas, «atravessava», e nao de modo inteiramente metaf6-
rico, essa regido virgem: gracas as sensagdes pictdricas, descobria
em si um possivel espacial que ignorava, um tempo «puro» que
desenrolava ao percorrer a paisagem. O lugar da ndo-inscri¢do €
um espago-tempo: é por isso que chamamos «imemorial» ao ob-
jecto de arte, e € por isso que ele ndo representa nada: o seu invisi-
vel é uma for¢a que dissolve, no seu devir ou na sua travessia,
«sujeito» e «objecto».

(Assim, pondo a nu o intervalo entre imagem sensivel e concei-
to, a arte conceptual afirma uma verdade profunda: quer alcangar
esse lugar da ndo-inscri¢do, o que absolutamente falta e que o tra-
balho artistico de inscri¢do retoma a partir dos tragos do visivel.
Mas o conceptualismo enuncia também uma espécie de dislate
quando pretende desvalorizar, ou até apagar, esses mesmos tragos,
radicalizando a n3o-inscri¢do, tomando-a pelo movimento e pela
vocagdo da arte — confundindo entdo invisivel e negacdo do visi-
vel, identificando o invisivel com o conceito e o visivel com a per-
cep¢do.)

Um mal-entendido de fundo rodeia a questdo da «presengax»:
quer-se uma presenca (de uma coisa, de um ser, visiveis ou invisi-
veis) que se manifestasse através das formas. A arte seria antes do
mais uma questdo de invencdo de formas que «dariam a ver»,
«desvelariam», «revelariam», em suma, uma questdo de fenome-
nos. Esquece-se que se estas formas ndo encerrarem forgas, ndo
haver4 arte (ou a obra falhard). A grande preocupacdo da arte é
construir um conjunto de formas que emita forgas precisas. A «pe-
renidade» da arte vem dai, do facto de as suas forgas constituirem
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uma reserva «eterna» de forcas. A técnica do artista nfio visa de
inicio produzir formas «belas», «sublimes», «interessantes», «satu-
radas», mas tratar de tal maneira os materiais que as formas nas-
centes contenham feixes de forgas. As formas visiveis sdo apenas
as teclas de um piano que o artista faz tocar a fim de por forgas em
movimento — movimento que, por seu turno, anima as formas de
uma vida intensa.

Portanto, teremos de considerar o lugar da ndo-inscri¢do de ou-
tra maneira, que ndo como inscri¢do de formas. Como inscrever,
de resto, o que ndo tem limites, contornos, o que, por defini¢éo, es-
capa a toda a inscri¢do? Como inscrever o lugar do possivel que
ignoramos?

Nio se trata de circunscrever um territério ou um «lugar» (geo-
metricamente delimitavel), mas de tragar um plano de movimento;
nao uma superficie de inscri¢do, mas a drea infinita de uma circu-
lagdo de forcas. As formas e a luz da marinha de Turner reverbe-
ram de um movimento sem fim que arrebata consigo mil outras
sensacdes de luz num «horizonte» infinito: constréi-se um plano
de movimento onde surgem forcas que investem as formas. As for-
¢as ndo se pdem, todavia, ao servi¢co das formas, como se a sua
fungdo fosse dar vida a estas tltimas (manifestando assim a pre-
senga de um ser). A marinha de Turner ndo revela nem «o ser»
nem a esséncia de uma marinha: abre o olhar sobre o infinito do
movimento das for¢as que nos «religam» a uma marinha (nio a es-
ta marinha-real-referente ou a sua ideia, mas aquilo mesmo, as
préprias formas pictéricas, que Turner criou na tela). O objecto de
arte desencadeia e liberta nas suas formas um jogo de forcas num
plano infinito de movimento: liberta o infinito, e oferece-lhe um
«médium» onde desdobrar-se ¢ desenrolar-se. E isto uma obra de
arte.

O que é esse lugar da ndo-inscri¢fio que o artista «inscreve»? A
abertura para o infinito; a brecha que o pintor provoca na per-
cepgio trivial que abala a sua constincia e a sua estabilidade; o in-
tervalo que, através das pequenas percepgdes, aponta para o plano
infinito das forgas. Este lugar do nascimento do possivel (ndo da
ideia do possivel, por que é «agido» no «como se» do devir-outro:
numa intensidade) emana do movimento das forgas: as formas vi-
siveis constroem o plano do movimento infinito onde as forgas
«esbogam» ou «desenham» o espago-tempo da ndo-inscri¢do; e o
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possivel € esse movimento para o infinito, esse movimento das
forgas.

Tal € o invisivel. A ndo-inscri¢@o inscreve-se nio como linhas
Ou contornos se gravam, mas como uma «area» ou «atmosfera»
cria imperceptivelmente um circuito de forgas. E por aqui que se
esboga também o movimento da inscri¢do das formas. E as forgas
fazem a ponte para o plano de imanéncia: é este o jogo da arte,
mais profundo do que a vida, a sua desimplicagdo implicada. Nio
vamos ao teatro para «vivermos imaginariamente» uma tragédia;
mas vivemo-la desposando o movimento das forgas que abre o tra-
gico como um possivel em nés: como se um lugar possivel, de cu-
ja existéncia néio suspeitdvamos antes sequer, se achasse doravante
inscrito em nés.

A arte ndo tem que ver com fenémenos, mas com metafendme-
nos. Um metafenémeno € um feixe de forgas. E ndo ha feixes de
forgas a ndo ser quando uma certa conexio se estabelece entre dois
tipos de forgas pelo menos. A obra de arte é um metafenémeno
porque emite for¢as que os espectadores captam com as suas pré-
prias forgas: tece-se assim um plano de movimento entre a obra e
aquele que a olha, de tal maneira que ja ndo podemos falar de su-
Jeito e de objecto. Toda a relagdo perceptiva se vé entdo alterada.
Ja nido se trata de comunicagao, mas de conexdo, contagio e mesti-
¢agem num plano tnico infinito. Ndo «percebemos» a obra de ar-
te, conectamo-nos com ela ou ndo nos conectamos; construimos
um plano com as nossas préprias forgas e com as que emanam do
objecto, ou ficamos «no exterior» (limitados a mera percepgio tri-
vial das formas); e devimos-outro seguindo o movimento infinito e
singular das formas das forgas.

Trés tragos essenciais caracterizam o metafenémeno: a. é um
feixe de forgas; b. cria um plano infinito de movimento em que va-
rios tipos de forgas se encontram e conectam; surgem neste plano
miultiplos devir-outro, seguindo fluxos diversos, consoante a quali-
dade, a intensidade, a direc¢@o; c. envolvendo imediatamente o in-
consciente, a sua «percepgdo» nao admite Abschattungen, mas
oferece uma totalidade invisivel (apreendida numa forma de for-
cas).4

Estamos rodeados de metafenémenos: ndo se trata de atender-
mos apenas ao que se passa do lado das ciéncias humanas (psi-
quiatria, psicandlise, etnologia, sociologia), porque a experiéncia
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mais comum nos pde ja em contacto com uma infinidade de meta-
fenémenos. O amor, a crenga, todos os factos de influéncia ou de
«transferéncia», a relagdo politica ou religiosa, giram em torno de
metafenémenos. Desdobram-se num campo metafenomenolégico
onde se estabelece um certo tipo de lago entre todos os focos de
emissdo de forgas.

Em que € que o metafenémeno artistico se distingue dos outros?
Pelo facto de construir formas visiveis (um «objecto») enquanto
dispositivo perceptivo singular de acesso ao plano infinito de mo-
vimento. Mas muitas praticas hd que elaboram metafenémenos
que captam for¢as com formas visiveis (por exemplo, a feitigaria;
ou a publicidade). Seria preciso acrescentar que a arte supde um
jogo, um «como se» particular (a desimplicagio implicada) gragas
ao qual a conexdo das forgas liberta possiveis. De onde o movi-
mento de inscrigdo da ndo-inscri¢o, talvez especifico da arte: o de
uma maneira tinica (num espago-tempo tinico), abrir o possivel co-
mo expressao.

Precisemos alguns outros aspectos ainda do metafenémeno a
fim de melhor apreendermos a especificidade da arte.

Em primeiro lugar, aquilo que faz surgir o fenémeno é também
a condi¢do do ser do metafenémeno. J4 o vimos: a sombra branca
estende-se sobre toda a paisagem porque o olhar de outrem esqui-
va uma parte da minha visibilidade. O objecto oferece-se no espa-
¢o aberto: porque vejo que ele € visto de infinitos pontos de vista
diferentes do meu, hd qualquer coisa do objecto que me escapa.
Escapa-me porque outrem é. Mas é também por isso que toda a
percepgdo se perfila em Abschattungen: o objecto di-se segundo
outras silhuetas que correspondem a outros tantos pontos de vista.
O fenémeno nasce.

O esgueire assinala a0 mesmo tempo a intencionalidade e a im-
possibilidade de vermos outrem situado no espago interno do cor-
po. De onde o equivoco necessirio que quer esquematizar o lugar
de outremn num ponto do espago (do corpo). A esquiva € a condi-
¢do da existéncia do signo (alguma coisa ocupando o lugar de al-
guma outra), e por conseguinte do sentido: abre o mundo a visdo
transformando-o em mundo orientado, balizado e compreensivel.
Mas, no mesmo acto, inaugura o ndo-visivel e as pequenas per-
cepgOes: a0 mesmo tempo que constitui o deslocamento inicial das
formas (do rosto, que na circunstancia € o rosto da mae) mudando-
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-as em signos, instala a fractura entre signo (verbalizdvel) e ima-
gem (nua, ndo verbalizada), fractura-foco de emissao de pequenas
percepgOes e da forma das forgas. O metafenémeno nasce. Em cer-
to sentido, o metafenémeno é um efeito, ou uma metamorfose da
sombra: a esquiva langa uma sombra sobre o visivel que se aloja
no seu oco, invisivel, por ele ignorado.

O facto de, gragas A esquematizagdo do seu corpo préprio, o ou-
tro, enquanto ser psiquico, se localizar no espago — tal como eu,
aqui —, é o facto que permite o ponto de vista. A sombra branca
pode ser assim encarada como um efeito do esgueire. Como se, a
escala do corpo do mundo se operasse uma outra esquiva: embora
desejando ver cada coisa em plena luz, sem véu, em «carne € 0sso»,
sou obrigado a referir imaginariamente a minha percepgio a outras
Abschattungen, a outros pontos de vista que me roubam, de facto, a
visdo completa (que, todavia, continua a ser um alvo impossivel de
atingir, uma vez que s6 hd percepgio por silhuetas). O facto de ha-
ver Abschattungen significa que uma sombra vela o objecto, que o
objecto contém oculto e ndo-percebido. H4 sombra branca porque
ha esquiva; € se a sombra se propaga sobre a paisagem, € porque ha
um ponto de vista outro no espago aberto (e isto, porque ha qual-
quer coisa de velado na percepcdo de outrem). Em suma, a sombra
branca € uma imensa esquiva da visdo do mundo. Tal como nunca
poderia ver outrem ndo me oferecendo ele nunca a face interna do
seu corpo, assim também ndo posso apreender directa e totalmente
a coisa percebida. Isto, porque a visdo supde um corpo. Por outras
palavras, perceber (segundo Abschattungen) é perceber o mundo
velado. E €, ao mesmo tempo, convidar o olhar e introduzir-se na
sombra, através das pequenas percepgdes, a caminho do campo dos
metafendmenos que por todos os lados rodeia o visivel.

A propriedade de ndo ser apreendido segundo silhuetas distin-
gue radicalmente o metafenémeno do fenémeno. Surge com toda a
clareza no metafenémeno artistico. Imaginemos um cubo pintado
(por exemplo, a casa do quadro de Malevitch de 1932, Casa Ver-
melha): o cubo nao é apreendido como «coisa» a conhecer no es-
pago tridimensional comum. A sua parede vermelha e o seu telha-
do ndo remetem para a percepgio implicita das outras paredes por
detrds da imagem visivel, porque esta se basta plenamente a si pré-
pria. O cubo pintado ndo é apreendido segundo Abschattungen,
mas o ponto de vista do olhar constitui uma espécie de ponto de
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vista total ou de «ponto de vista (singular) de todos os pontos de
vista», para parafrasearmos a expressdo aplicada por Leibniz 2 vi-
sdo de Deus.

De facto, a arte quereria desensombrar a paisagem, mantendo ao
mesmo tempo o «ponto de vista do homem»; conseguir o impossi-
vel, perceber sem sombras nem silhuetas e, em simultineo, nio
perder toda a riqueza, a multiplicidade, a impureza, o caricter con-
tingente do sensivel; em suma, compreender o infinito numa totali-
dade, sem o auxilio de qualquer intuigdo intelectual divina, mas
por meio dos sentidos humanos, desensombrar sem fazer desapare-
cer as formas e os signos, apreender o sentido global sem apagar
as significagOes locais intraduziveis. Fazer do olhar de outrem ji
ndo a condigio da visdo necessariamente ensombrada, mas do pré-
prio desensombrecimento.

Descrevamos melhor este ponto de vista paradoxal que caracte-
riza o metafenémeno artistico.

Quando, na percep¢ao estética, fazemos como se levantassemos
a sombra branca, ou seja, como se deixassemos de nos colocar
num ponto de vista conservando ao mesmo tempo a percepgdo
cognitiva trivial, o olhar desprende-se de um lugar «desligando-

. -se» do corpo préprio. Eu, espectador numa galeria de pintura,

olhando um quadro a dois metros da parede, abandono o meu cor-
po situado nesse espago objectivo: o meu olhar ji ndo parte daqui,
entra subitamente no espago das formas e das cores do quadro.
Perceber esteticamente é tecer um plano do olhar que prolonga o
plano espacial das formas; e, porque o olhar ji nio depende do
corpo, deixa de se submeter a um ponto de vista. Este plano tnico
olhar-quadro resulta de uma transformagdo corporal (como a que
descrevemos em Malevitch ao chegar ao Quadrado Negro): o
olhar deixa de estar fixado no corpo porque os préprios «lugares»
do quadro se tornaram lugares de visdo, o olhar € neles plenamente
visdo, j4 ndo vem poisar neste ponto ou naquele, esse plano que
une olhar e quadro mudou-se em corpo onde vidente € visto per-
tencem a uma tnica e miltipla visdo. Ja ndo h4 ponto de vista por-
que ja ndo ha corpo, nem esquiva, nem Abschattungen. Ja nao vejo
0 quadro, participo na «visdo total» (Merleau-Ponty) que o corpo-
-plano oferece. J4 ndo ha ponto de vista, porque eu me torno cor,
torno-me forma e movimento das formas e das cores; nao as vejo,
mas € a propria visibilidade delas que sou.
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Talvez ninguém tenha exprimido melhor este devir-outro do que
Walter Benjamin em Infincia Berlinense: «No nosso jardim havia
um pavilhdo carcomido e abandonado. Eu gostava muito dele por
causa das suas janelas policromas. Enquanto passava, 14 dentro, de
um vitral a outro vitral, metamorfoseava-me; coloria-me como a
paisagem que, ora coberta de poeira, ora abafada como um fogo
sob as brasas, ora luxuriante, ocupava a janela. Era a mesma expe-
riéncia que tinha com a aguarela, quando as coisas me abriam o
seu regaco a partir do momento em que me apoderava delas numa
nuvem himida. O mesmo acontecia com as bolas de sabdo. Viaja-
va dentro delas pela sala e misturava-me ao jogo de cores da cipu-
la até ele explodir.»®

Ou ainda Kandinsky, nessa longa passagem de Olhares sobre o
Passado que culmina na visdo do quadro encostado de lado a pare-
de, e que abre caminho a abstrac¢io (visdo que, por seu turno, su-
pde ja um plano tinico onde o olhar se desprenda do corpo objecti-
vo do espectador de pé, para desposar o plano das formas pictéri-
cas): «Nunca esquecerei as grandes casas de madeira cobertas de
esculturas. Nessas casas maégicas, vivi qualquer coisa que desde
entdo ndo voltou a acontecer. Elas ensinaram-me a mover-me no
préprio interior do quadro, a viver dentro do quadro. (...) Foi pro-
vavelmente através destas impressoes, € ndo de outra maneira, que
ganhou corpo em mim aquilo que eu desejava, o fim que mais tar-
de fixei a minha arte pessoal. Durante anos, procurei a possibilida-
de de levar o espectador a ‘passear-se dentro do quadro’, de o for-
car a fundir-se no interior do quadro esquecendo-se de si pré-
prio.»%

No fundo, «a instalagdo» contemporanea realiza de modo para-
doxal o velho sonho de Kandinsky: passeamo-nos no espago trivial
(da galeria ou outro) como se ele se tivesse tornado um espaco pic-
térico quase desprovido de cores...

Notas

1 Para uma apresentacdo da controvérsia acerca desta nogdo, cf. Philosophie
analytique et esthétique (ed. Danielle Lories), Klincksieck, Paris, 1988. A no-
¢do de «experiéncia» remete sempre para um sujeito unitdrio da consciéncia:
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os que se reclamam do conceptualismo (como Arthur Danto) e recusam essa
nogio, nem por isso ficam menos «Grfaos».
9 Referimo-nos aqui ao-mesmo tempo a Kant € a concep¢ao de Nelson Good-
man da arte como simbolo.
Cf. G. Deleuze e F. Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, op. cit.
N#o abordaremos aqui a questﬁo do inconsciente, fundamental para a meta-fe-
nomenologia. Mas &, desde j4, claro que o inconsciente de que se trata ndo de-
ve ser descrito como uma metapsicologia (freudiana ou ndo). E por isso que
ndo podemos subscrever a tese de G. Didi-Huberman em Ce que nous voyons
Ce qui nous regarde, Ed. Minuit, 1992, que propde uma «presenga metapsico-
16gica» da forma artistica; isto, apesar dos numerosos pontos que nos aproxi-
mam das ideias do seu livro.
5 W. Benjamin, «Enfance berlinoise», in Sens Unique, Ed. Maurice Nadeau, Pa-

ris, 1988, p. 71.
6 W. Kandinsky, Regards sur le passé, Hermann, Paris, 1974, pp. 108-109.

Hw
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O caos irisado: interior e exterior

Que faz o pintor? Fabrica um objecto que mostra as pequenas
percepgoes trabalhando a uma escala macroscépica. Constréi pe-
quenas percepgdes que agem dentro do visivel como formas a
nossa medida. A obra de arte resume-se a um dispositivo que
transforma a escala das micropercep¢des. Dai a sua forca e o seu
impacte sobre o espectador, convidado no mesmo acto a entrar
num mundo de uma outra dimensdo. Aquilo que escapa a per-
cepgdo trivial, aquilo que a visdo comum mal chega a notar, ins-
tala-se agora no centro da cena: o quadro irradia da infinidade de
pequenas percepgdes que vibram de uma evidéncia plastica ma-
croperceptiva. As «pequenas sensagdes» de que Cézanne via a at-
mosfera povoada como por um «caos irisado», habitam o olhar de
todo o pintor. Como o escultor ou o misico, aquele for¢a o espec-
tador a mergulhar num mundo de escala ampliada onde o infinite-
simal e o intersticial se tornaram tangiveis e imediatos. Amplian-
do o espago do olhar, o pintor abre infinitamente o campo das pe-
quenas percepgdes: porque, se as micropercepgbes valem agora
por macropercepgdes, é por conterem, incluidas, outras per-
cepgdes ainda mais pequenas. Um canto do quadro revela um ou-
tro quadro; e assim sucessivamente: a arte do pintor fractaliza o
espagol.

Todo o labor do artista visual consiste em aplicar o seu saber-fa-
zer, as suas astiicias de colorista, os seus recursos técnicos de ilu-
sionista, para fazer oscilar a visdo do espectador para o outro lado



do visivel e do fenémeno. E de facto um metafenémeno que susci-
ta no olhar a fim de que este nele apreenda a forma das forgas.

Mas a pintura pde um problema mais dificil do que as outras ar-
tes, no que se refere ao acesso ao campo metafenomenolégico: co-
mo poder4 a cor abrir o caminho ao metafenémeno «invisivel», se
remete apenas para uma outra cor, se «sé fala de cor» e s6 a cores
«responde» (Valéry)? A cor € plenitude, basta-se a si propria. Sa-
bemos que as pequenas percepgdes abrem intervalos no visivel;
como apontaria entdo o visivel, que ¢ inteiramente cor, como ob-
serva Aristételes em Da Alma, se é verdade que a cor nada signifi-
ca fora de si prépria? Dati, o seu pathos (Maldiney), a sua imedia-
tez perturbante. O amarelo de Van Gogh, os vermelhos e os azuis
de Gauguin, para ndo falarmos j4 do monocromatismo de Klein e
dos minimalistas americanos, possuem valores plésticos auténo-
mos, ainda que os seus autores tenham por vezes querido atribuir-
-lhes significagGes simbGlicas, c6smicas ou metafisicas.

Mas a dificuldade ndo vem tanto da auto-suficiéncia da cor co-
mo do seu duplo regime de produgio de pequenas percepgdes: por
um lado, a vibragdo da cor constitui feixes, ou até pacotes de pe-
quenas percep¢des (de vermelho, de azul) que valem por si pré-
prios; deles ndo hd nada a dizer, € af que comeca e acaba a pintura,
€ af que reside aquilo que faz com que haja pintura e nio palavras,
significagbes verbais ou até mesmo sons e gestos. Por outro lado,
toda a cor segrega intervalos internos: como Merleau-Ponty mos-
trou, cada amarelo € j4 outra coisa além de si préprio quando passa
a ser cor de iluminag@o?; ou ainda, um certo vermeltho negar-se-a
enquanto «parte total» do vermelho a que foi arrancado3.

No entanto, outros intervalos se abrem no interior e no exterior
da cor, transformando-a numa fonte inesgotavel de pequenas per-
cepgdes. Intervalos internos: dentro da visdo de cada cor nasce a
imagem da sua complementar, o azul no centro do amarelo mais
puro, ou uma «negriddo secreta» na brancura do leite4. Sdo conhe-
cidas todas essas experiéncias do Tratado das Cores, onde Goethe
descreve a magia de certos fenémenos da visdo cromética.

Mas devemos ter também em conta a impureza intrinseca das
cores: o verde mais monécromo, mais homogéneo, mais igual tera
sempre uma sombra nalgum lado, uma rugosidade infima na sua
textura lisa, tons varidveis, um brilho que muda conforme o dngulo
da luz que recebe. Como dizia Goethe, ndo h4 cores puras (e seria
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preciso evocar ainda os intervalos externos do contexto, sem o
qual ndo hé percepgio de cor: o fundo, a forma, etc.). i
Ver uma cor é receber uma infinidade de pequenas percepgdes
num fluxo incessantemente diferente. O que forma um imenso
campo energéticoS, diverso e variavel: numa ~floresta, ou num
quarto, cada objecto colorido € um foco de emissao que transforma
imperceptivelmente a percepgdo objectiva: porque o azul «afasta»,
o vermelho e o amarelo «aproximam», a menor mudanga dq ponto
de vista acarreta todas as espécies de mutagdes na poténmg e na
qualidade das coisas. Os intervalos internos A cor, aos cambiantes,
A sombra e 2 transparéncia do meio ndo param de nos despertar. pa-
ra a percepgdo. Toda a cor existe sempre num desfasamento (ainda
que infimo) em relagdo a si propria. _
Lembremo-nos da vocagdo prépria que a cor tem de criar pe-
quenas percepgoes: desliza, num movimento naturaAl, em direccao
a estados que se assemelham a modos de uma s_ubst/anga, degagre?-
ga-se lentamente em cambiantes, vaza-se por si prépria em mﬁm-‘
tos degradados. A impureza da cor € 0 seu de_stmo: traidora a si
prépria, compraz-se em tornar-se outra msenswelmeritg. E antes
do mais, seguindo a tendéncia para a dispersio atmosférica, a ten-
déncia para se atenuar e para se dissolver na luz ou numa otAltra cor.
Como se descobrisse a felicidade em distender-se e, ao fazé-lo, em
disseminar-se e em misturar-se — em perder-se recuperando-se
numa outra que impregna com sua propria natureza. O amarelo
passard imperceptivelmente a vermelho, o verde a'azul, de tal ma-
neira que entre eles surgird uma multiddo de tonahdades~ quase in-
discerniveis: outros tantos feixes de pequenas percepgoes. E~por
toda a parte do visivel que nos banhamos em pequenas percepgoes.
Caracterizemos brevemente estes dois regimes ou mov1£nentos,
de vectores contrdrios, de producdo de pequenas percepgoes: em
direcgdo ao pathos e a osmose, de tal maneifa que nao hé\ mais na-
da a dizer; e em direcgdo 4 contaminagio diversificada, a diferen-
ciagio, a dissipagdo que a nega associando-a sem parar a outras co-
res, ou a sons, a sabores, a impressdes tictels, a emogoes € a pai-
xOes, ou até mesmo a palavras e a letras, como no poema de Rim-
baud. Ora, estes dois regimes contraditorios trabalhgm a0 mesmo
tempo um contra o outro, fusdo e osmose contra _dlspersao, auto-
-suficiéncia contra devir-outro; e um com o outro, inseparavelmen-
te, uma vez que o intervalo interno, o cambiante e as pequenas per-
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cepgdes que deles emanam apenas «remetem» sempre para a con-
sisténcia primeira e auténoma da cor: os miiltiplos vermelhos des-
critos por Merleau-Ponty ndo serdo partes totais de um «mundo»
onde «o vermelho» se dd como «generalidade de horizonte» cujo
sentido «ontolégico» se reduz por fim a ser vermelho, quer dizer, a
ser percebido? As pequenas percepgdes das cores ndo nos entrega-
riam assim, bem vistas as coisas, mais do que um sentido bruto e
mudo, inomindvel, depois de ter sido nomeado de mil maneiras:
por sons «cromatizados» (ou cromatismos musicais), por gestos,
emogdes («vou ao rubro»), por evocagdes dos nomes de cores.

Mas o que € o sentido bruto da cor? Deveremos ver no inomina-
vel da cor precisamente a prova da sua pureza (a «cor pura» nao
teria outro sentido sendo a sua percep¢do)? Eis o paradoxo: foi em
nome da pureza das cores que tedricos (como Kant) e pintores jus-
tamente atribufram as cores significagdes, construindo desse modo
codigos crométicos mais ou menos rigidos. Que se passa entdo ao
certo com o inomindvel do percepto colorido?

Se as cores se organizassem segundo c6digos fixos, poderiamos
fazer corresponder a cada uma delas, enquanto cor «pura», uma
significagdo simbélica: obterfamos entio uma «linguagem das co-
res» natural. Embora esta tendéncia exista em muitos pintores,
poucos sdo os que de facto admitem cédigos «puros»; € antes o
conjunto do contexto em que a cor se insere a determinar o sentido
do pigmento. O préprio Kandinsky que chega ao ponto de perso-
nalizar as cores, considerando-as «seres vivos»®, atribuindo-lhes
significagdes mais ou menos estéveis, s6 considera a sua pureza no
interior de um incessante movimento de metamorfose: a sua perso-
nalizagdo das cores releva de um processo diferente da codificacdo
semibtica: pelo contrdrio, é como culminar e ponto de partida de
muiltiplos devir-outros que a cor entra em redes «rizomdticas» (De-
leuze) em conexdo com sons musicais, palavras poéticas, movi-
mentos de teatro, gestos de danga, mas também com o tacto, com
os sabores, os perfumes’; de tal maneira que os sentidos cromati-
cos de c6digo de Kandinsky resultam de uma dindmica de peque-
nas percepgdes, quer dizer, das forgas (e das suas formas) que elas
manifestam «ressoando» ao nivel mais abstracto da «alma». E o
fluxo continuo de descodificagdo das cores, bem como o movi-
mento dos devir-outros que as conectam com sons e gestos, que
permite que lhes demos significagGes abstractas.
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Nio ha cor isolada, ndo ha cor sem uma forma, um contorno,
um contexto, um contraste. Nao ha «cor verdadeira» ou «cor pu-
ra». Como escreve Wittgenstein: «§73. O conceito de cor pura ndo
existe. §74. De onde vem pois a ilusdo?», € acrescenta: «Nao ser4,
como todas as outras, uma simplificagdo prematura da 16gica?»8

De onde vem a ilusdo da cor pura? Como € que, portanto, sabendo
embora que o conceito de uma tal cor ndo existe, 0 empregamos
constantemente? Podemos sugerir, como Wittgenstein, que se trata
de uma simplificagdo 1gica. Ou, pelo contrario, supor com Merleau-
-Ponty que essa tendéncia irresistivel para pensarmos em (e falarmos
de) cores puras decorre do proprio movimento do sensivel que nos
faz perceber as cores segundo uma reversibilidade que cria generali-
dades de horizonte (Wesen): assim a «pureza» da cor viria da sua ne-
cessdria multiplicidade perceptiva, das suas diferengas internas, em
suma: da sua impureza. A vocagio do sensivel (e da cor) para repre-
sentar o todo aproximé-la-ia da esséncia, o que explicaria a nossa
propensdo para o pensamento de uma sua pureza quase inteligivel.

H4, no movimento das Anotagdes sobre as Cores, observagbes
que poderiam, paradoxalmente, ir no mesmo sentido. Wittgenstein
esbarra a todo o momento em resisténcias, quer 0 seu pensamento
se mova numa direc¢do ou na outra: quando se esbo¢a uma se-
quéncia aparentemente «légica» ou «matematica» na andlise dos
conceitos de cores (afinidades, oposi¢oes, regras de combinagdo
das cores), surgem imediatamente incoeréncias parciais (por exem-
plo: ndo hé branco transparente), ou incongruéncias («por que nao
falamos n6s de um castanho puro?»), destruindo toda a tentativa
de construgdo de um sistema de conceitos de cor; € se quisermos
recusar toda a necessidade intrinseca aos fenémenos cromaticos?,
eis que ressurgem encadeamentos conceptuais que parecem obede-
cer apenas a uma légica das esséncias.

Notemos que as incongruéncias e as excepgdes (o castanho
sempre «1mpuro» por exemplo) atestam a poténcia e a irredutibili-
dade do empmco na andlise das cores. E a qualidade sensivel do
branco (que ndo ¢ um atributo do seu conceito) que recusa a sua
transparéncia. E por ser branco, e nada mais haver a dizer a esse
respeito; a 16gica do sensivel escapa—nos10 '

Também aqui é a impureza da cor que faz a sua singularidade
cromdtica. Ou deveremos acrescentar: a sua pureza (do branco;
mas, uma vez mais, por que nao do castanho?)?
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De facto, falamos de uma cor pura talvez por haver dois factores
complementares que contribuem para isso: a sua pregnincia per-
ceptiva e a necessidade, parcial e inacabada, da sua «linguagem»
(das cores primarias, designadamente).

Quanto a pregnancia, vejamos o caso do castanho. Como obser-
va Wittgenstein, mistura-se a todas as cores, € contém negro: tem
uma vocagdo para ser percebido tanto isolado e «puro» como no
estado de mistura e dependéncia — o que diminui a sua pregnén-
cia perceptiva relativamente a das cores que ndo suportam mistu-
rar-se com certas outras.

Por outro lado, sabemos que a pregnéncia perceptiva depende
de muiltiplos factores, entre os quais a saturagio, o contraste, o bri-
lho, tudo coisas perante as quais o castanho se diria renitente. Nem
o seu lugar na estrutura nem a sua pregnéncia (condicionada a se-
gunda pela primeira) ajudam o castanho a tornar-se auténomo. Em
suma, poderiamos adiantar que ha cor pura quando, no lugar da
cor, bem definida na estrutura (ou «linguagem»), vem acrescentar-
-se a pregnincia perceptiva. E por isso que as cores primdrias e as
suas complementares se chamam puras; e é por isso que um ama-
relo € tanto mais puro quanto mais for sem mistura (bem definido
na estrutura e saturado)!!,

Nio confundamos, pois, a «pureza» de uma cor com a sua irre-
dutibilidade perceptiva («bruta»): sdo nogdes opostas, ji que a
qualidade bruta da cor exclui a sua pureza. Na verdade, pode-se
apenas falar de cor pura; mas ndo hd cor pura porque ndo hd cor
sem matéria (ou medium), e esta, ao variar, faz variar a cor (0o
«mesmo» azul a 6leo muda com o guache), tal como o faz o supor-
te (um azul sobre tela torna-se um outro azul sobre a madeira).

Assim, a impureza da cor funda a sua qualidade sensivel, mas
ndo a sua singularidade cromdtica: se, por uma das variagdes ima-
gindrias caras a Husserl, se pensasse numa cor sem matéria (apro-
ximando-nos do conceito de «cor pura»), seria a prépria nogio de
cor que desapareceria, mas ndo necessariamente este azul ou este
vermelho.

Seja o que for que se passe com a percep¢do «bruta» da cor, a
questdo do duplo regime de produgdo das pequenas percepgdes
permanece no amarelo puro como no castanho-amarelado; porque,
nos dois casos, hd um dado irredutivel a linguagem do percebido
cromdtico.
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Abordemos a questdo por um lado diferente.

Tem sido muitas vezes observado o seguinte: a cor surge tam-
bém como um omamento do mundo, um luxo da natureza. A sur-
presa provocada por certo vermelho de uma flor, certo verde trans-
parente da dgua, certo azul nebuloso das montanhas ao longe,
mostra bem que as acolhemos como dons, excedentes que pode-
riam ndo ser. Como escreve Klee: «A natureza oferece-nos uma
multiplicidade de incitamentos coloridos: o reino vegetal, o reino
animal, a mineralogia, a composi¢do a que chamamos paisagem,
tudo € ininterruptamente matéria de reflexio e de gratidio.»!2 Sen-
timo-nos reconhecidos pelo dom das cores. Nada as obriga a exis-
tir, 0 mundo poderia té-las dispensado. De resto, «a natureza € in-
color»13. A cor seria como que um artificio ou veste da natureza.
Foi o que Picasso compreendeu bem ao olhar Le déjeuner sur
I’herbe: nos seus estudos sobre o quadro de Manet, Picasso vai
progressivamente despindo as arvores, tira-lhas a casca, as folhas,
quer dizer, as cores de superficie, deixando-lhes apenas o branco-
-rosa da nudez da mulher.

Mas tratar-se-4 de facto de uma pele nua, a que a natureza es-
conde sob as suas cores? Este excesso na aparéncia remete para
um defeito, para um «menos» que ameacam as cores de desmoro-
namento. Longe de se referir a uma percep¢ao «normal» ndo-colo-
rida, a surpresa que a cor suscita indica indirectamente o seu aves-
so. Mas o que € o avesso da cor? Néo € o branco nem o negro, que
ndo sdo invisiveis. Nem sequer o cinzento, embora este tenda a sé-
-lo — como avesso da gratiddo e da alegria. Perante as cores, rego-
zijamo-nos com o excedente de vida e de energia que elas trazem
consigo porque esse excedente vence a entropia natural do mundo.
Como se a euforia que as cores fazem nascer recobrisse uma ato-
nia profunda, ou uma melancolia mais verdadeira que a sua cintila-
¢do na superficie do visivel; em suma, como se isso recobrisse o
esgotamento e a morte, latentes sob a aparéncia das coisas. O ex-
cesso, o brilho das cores referir-se-iam assim nao a uma norma,
mas a uma lacuna sempre iminente. E do mesmo modo que o orna-
mento adorna o corpo cobrindo-o, assim também este defeito indi-
cado pela cor se situa sob a pele do mundo. E o seu «dentro» que a
cor, como excesso do «fora», lateralmente significa.

De resto, a propria nudez marca um limiar. Foi o que Picasso
quis dizer: a nudez da natureza, como a nudez da mulher, sdo uma
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entrada dupla, para o exterior (para o adorno, o ornamento, a ins-
crigdo, o signo), e para o interior (do corpo, para o desejo e para as
forgas). Limite para aquém do qual todo o vestigio de cor desapa-
rece €, com a cor, toda a forma e todo o sentido. Porque a cor reco-
bre a matéria informe, constitui uma sua apresentagio simplifica-
dora, homogeneizante («procedimento I6gico de subtracgio da
densidade da matéria», escreve Brusatin!4).

E portanto o menos de cor do dentro que a nudez também indi-
ca; e este menos de cor, este «cinzento» (o de Klee) anunciam o
caos. Porque este «dentro» desponta ja sob a pele: ai se esboga o
arco-fris. Como diz Schelling: «A carne é o verdadeiro caos de to-
das as cores.»!5 Através da pele espiam o vermelho do sangue, o
azul das veias, mas também o amarelo, o verde, o violeta.

Artificio da natureza e contudo absolutamente natural, a cor or-
na a superficie do mundo e aponta para o seu interior. Porque, no
estado «puro», sem contorno nem desenho, a cor é, insolitamente,
um informe formado. A sua «forma» reside na sua consisténcia e
nas suas qualidades cromdticas. Quanto ao resto, nela tudo diz o
informe: a homogeneidade, a auséncia de figuras e de espacos de-
finidos. Todavia, enquato informe formado, nela se esbogam tam-
bém as primeiras formas: as primeiras dobras, as primeiras som-
bras, as primeiras covas; as primeiras linhas, as primeiras tensdes
(claro/obscuro, cores complementares, cores préximas); em suma,
nos movimentos internos da cor delineiam-se todas as formas exis-
tentes (€ por isso que a cor é primeira em relagdo ao desenho). E é
neste movimento «cosmogenético» (Klee) que se engendra o espa-
¢o (ndo € por acaso que na cosmogénese de Klee, a constituigio
das dimensdes do espago, esquerda/direita, alto/baixo, a fren-
te/atrds, € acompanhada pelo aparecimento dos pares de cores
complementares). Como diz Cézanne, as linhas, as superficies, as
sombras e os limites sdo efeitos da cor.

O espago da cor comega por ser indiferenciado, na fronteira do
que serdo mais tarde o espaco interior e o espago exterior. E por is-
SO que a cor os religa: o «caos irisado» de Cézanne encontra-se a
todo o instante com o «caos da carne» de Schelling. «A natureza
estd no interior», dizia ainda Cézanne: as cores remetem sempre
para o interior, ndo s6 para as primeiras formagdes do dentro, mas
para os movimentos das emog0es, para a alegria, para o medo, pa-
ra a tristeza, para a ternura. A alegria das cores representa uma ex-
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pansdo do espago interior: € esse movimento de expansio, porque
adere também aos mais arcaicos movimentos do espaco indiferen-
ciado das cores da infancia.

E ainda esta caracteristica que a cor tem de se manter na frontei-
ra de dois espagos e, de um modo geral, de ser um «fenémeno de
limiar», que confere aos «nomes de cores» 0 seu tdo estranho po-
der. Wittgenstein: «Se a palavra ‘louro’ pudesse suscitar a impres-
sdo de louro...»16 Porque o julgava possivel, Kandinsky elaborou
um método, «a ressonancia interior dos nomes de cores»: ao pro-
nunciar e ao repetir esses nomes, farfamos nascer no espirito a
imagem colorida que quiséssemos. Pense-se o que se pense da va-
lidade universal de semelhante procedimento, podemos ver nele
remanescéncias de uma adesdo primitiva da cor ao nome da cor.
Enquanto fenémeno de limiar, a cor estaria na fronteira do verbal e
do pré-verbal (que é um pds-pré-verbal); e o nome de cor conser-
varia liga¢Oes inapagdveis (como se fosse um quase-nome préprio)
com o estrato percebido: o nome de cor guardaria qualquer coisa
deste dltimo no inconsciente da lingua. Uma ineréncia do nome a
cor que faria ressoar nele as associagdes mais arcaicas das cores
com os afectos, com os movimentos do corpo, com o espago inte-
rior. Dai, talvez, esses «pensamentos coloridos» caros a Malevitch,
e as «cores faladas» de Duchamp.

Eis por fim a razdo de a cor estar acima de tudo ligada a infan-
cial?. A jubilagdo da crianga que brinca com as cores vem do facto
de elas misturarem o interior e o0 exterior. A crianga faz e desfaz a
desordem, transforma-se num alegre caos. Decerto, que governa
também sobre o caos ao criar mundos. Decerto, domina o informe
e o imprevisivel. Mas o seu prazer é muito diferente daquele que
conquista a construir um castelo de areia, ou a montar maquinas
com pecas Lego.

Mais do que do dominio do caos, é de seguir o imprevisivel, de
se confundir com ele, de se tornar caos que a crianga retira toda a
sua alegria. Como observa Walter Benjamin no texto ja citado de
Inféncia Berlinense, o prazer da crian¢a vem de ela sentir a bola de
sabdo subir no ar ao acaso do vento; tal é a razdo da sedug@o extre-
ma exercida pelas cores sobre a crianga: na superficie das bolas de
sabdo, as cores deslizam, formam circunferéncias, espirais, que-
bram-se, misturam-se e separam-se brusca ou lentamente, sempre
imprevisiveis. Tornar-se acaso, desposar o movimento cadtico,
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muito mais do que o jogo de controlar o caos e o perigo (como em
qualquer jogo de fort-da), eis o segredo da atracgio das cores. E o
movimento delas que atrai: sempre imprevisivel como no caleidos-
cépio, ou mesmo improvavel como na surpresa da sua descoberta,
aqui ou ali, na paisagem. Porque a crianga percebe um continuum
de cor que manchas mais vivas ou mais salientes vém de siibito
quebrar. A diversidade colorida do mundo é um imenso turbilhdo
ordenado, detido, que condensa em cada cor o movimento e a in-
tensidade imprevisiveis das coisas. Uma cor € caos concentrado.
Jogar, brincar, desenhar com ldpis de cor, é desencadear forgas,
soltar pulsdes impardveis e novas (que se descobrem pela primeira
vez), gragas a dispositivos muito simples e sabios. A maneira que
a cor tem de reter o movimento e de o emitir traduz-se na atmosfe-
ra (dindmica, turbilhonante) do espago colorido que dai emana.
Produzir o continuum das cores, depois criar descontinuidades que
as delimitam, as aprisionam e intensificam as suas forgas, eis um
dos prazeres da crianga que esborrata com tintas o papel.

A crianga descobre assim o possivel através do caos. Os seus
préprios possiveis: tornar-se cor, ou poténcia colorida, tornar-se-
-vermelho, devir-violeta para se insinuar entre um azul e um ne-
gro, e desse modo a crianga descobre em si uma infinidade de po-
téncias que ignorava. Neste sentido, retoma o jogo do pintor (ou o
pintor, o da crianga), com uma diferenga sé: a crianga ndo inscreve
o lugar da ndo-inscri¢do, percorre-o ao acaso, como se abordasse o
seu contorno. A sua jubilagdo ao seguir (nela se tornando) a bola
de sabdo irisada, é descoberta de um lugar possivel: a crianga
aventura-se e explora, exercita-se a fazer o gesto de inscri¢do antes
ainda de haver alguma coisa a inscrever. A crianga joga os seus
possiveis no movimento da cor; o pintor inscreve o lugar de nio-
-inscri¢do onde esses possiveis poderiam ter nascido, se ndo tives-
sem sido elididos prematuramente com o desaparecimento do lu-
gar da inscrigdo.

Uma vez mais: o devir-Antigona suscitado em mim, espectador,
pelo desempenho da tragédia no palco, reabre em mim o lugar de
um possivel que ndo teve lugar. Ndo me torno Antigona, mas o lu-
gar insuspeitado de um devir-Antigona singular inscreve-se em
mim ao ver a pega. Do mesmo modo, a crianga descobre 0 movi-
mento de um possivel em si, ao olhar as cores que deslizam ao
longo da superficie das bolas de sabao.
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Do mesmo modo ainda, o excesso da cor, como excesso da apa-
réncia, como um para além ou um acréscimo da pelicula do mun-
do, remete-nos para um aquém ou para um defeito que € o caos do
seu dentro. A plenitude da cor ndo encerra portanto um sentido
«bruto» ultimo. Mas as pequenas percepgoes que dela emanam, as
vibragdes cheias de um azul pleno (ou «puro») significam imedia-
tamente o avesso do cheio, um defeito que ndo é uma falta, que
ndo é a auséncia de uma presenga, mas uma outra plenitude, a do
caos das forgas — cujo movimento, captado pelo pintor, esboga o
lugar ndo-inscrito da nao-inscrigdo. Lugar que define possiveis.
Digamos pois que hé duas plenitudes, uma da aparéncia imediata,
e que corresponde 2 percepgdo trivial, e a outra que se refere a ple-
nitude de forgas, e que corresponde a percepgio do metafenémeno.

A plenitude da superficie visivel ndo «remete», como um signo
ou um simbolo, para a plenitude nao-visivel de possiveis, conecta-
-se com ela tio fortemente que parece insepardvel dela: a irradia-
¢io da atmosfera (pequenas percepgdes) de uma cor, porque fala
do seu excesso de visibilidade, fala também do aquém do mundo,
do seu dentro e das suas forgas (a que os filésofos e os pintores
chamaram o «além», o inteligivel ou a Ideia, o Invisivel, o «divi-
no» ou o «supra-sensivel»). De facto, as pequenas percepgdes que
jorram dos intervalos internos a cor (sombras, cambiantes) encon-
tram a sua fonte no intervalo maior que significam: entre o exce-
dente de plenitude da cor e o defeito que ela deixa adivinhar. Estas
pequenas percepgdes ndo remetem também, por conseguinte, se-
ndo para essa plenitude segunda da profundidade tornada superfi-
cie no movimento das cores. Os dois regimes de produgéo de pe-
quenas percepgdes encontram-se: porque, ainda que eu «reenvi?»
as pequenas percepgdes para o cromatismo «bruto» da supqrficxe,
elas acrescentam-se ao €Xcesso que, por seu turno, me significa o
seu avesso possivel (lugar nao-inscrito dos possiveis). o

Se, portanto, as cores «reenviam» para um espaco de limiar e,
além dele, para a formagdo do mundo e do seu avesso (o dentro do
mundo, o caos), é porque marcam o momento de separagdo do
campo dos fenémenos do dos metafenémenos. A cor lembra sem-
pre o engendramento destes dois espagos, 0 moviment‘o da sua gé-
nese: porque é a0 mesmo tempo aparéncia e energia, signo e forga,
fenémeno e metafenémeno. A profundidade de superficie da cor
imprime as pequenas percepgdes uma direcgdo dupla: direc¢do dos
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primeiros movimentos da formagdo das formas e do espago, quer
dizer, a direcgéo dos fenémenos; e direcgdo das primeiras forgas
que produzem estes movimentos, quer dizer, a direcgio dos meta-
fenémenos. E por isso que ha um pathos préprio da cor, do qual
podemos dizer tudo e do qual nada hd a dizer.

Também aqui se delineia o gesto do esgueire. O excesso de cor
como pelicula do mundo significa-nos o defeito (de cor) do seu
avesso. Ao mesmo tempo, a percepgdo do interior das coisas é-nos
interdita. Dela temos apenas uma visdo indirecta, através, precisa-
mente, da cor como excesso: o interior esquiva-se, indica-se gracas
as pequenas percepgdes que nascem do desajustamento perceptivo
do esgueire. Assim que olhamos para descobrir este mundo de
dentro, somos remetidos para as cores da superficie; e, nesse mo-
vimento, as pequenas percep¢des irrompem dos intervalos internos
a cor, as suas gradagdes, a sua tendéncia para a disseminagio e pa-
ra a perda. H4 vazios entre as cores e no interior de uma cor e, sig-
nificando-os, as pequenas percepgdes assinalam esse defeito inte-
rior ou avesso do excesso de cor da pele do mundo. E eis que, tal
como acontece com a visdo do corpo de outrem, os movimentos da
aparéncia colorida desenham o jogo do acesso, num plano agora
horizontal, ao caos do dentro. Da mesma maneira que os tragos da
pele do corpo de outrem esquematizam o seu dentro inatingivel,
assim a cor desvia o olhar para a superficie do mundo. Dupla es-
quiva, uma vez que o espectador ndo vé, da profundidade do mun-
do, sendo o caos que ela provoca nas suas proprias emocgdes. Aqui,
o0 equivoco é que a profundidade das cores apenas se mostra na
agitacdo vivida dos afectos: o equivoco é que somos nés o nidcleo
das cores.

Talvez devéssemos ver nisto uma ilustragdo da maneira de ver
de Goethe. As cores nascem da sombra, entre a luz intensa e as tre-
vas que, uma como as outras, as dissolvem. A sombra obscurece e
revela; ndo € nada em si prépria, porque em certo sentido é ja um
meio transparente (embora «turbado», como escreve Goethe). Ab-
sorvendo a luz, a sombra de que a cor tem necessidade para surgir
afoga-se na sua qualidade cromatica: sombra que se confunde com
a massa colorida, sombra no interior da luz, «<sombra branca» que
se ndo véls,
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O que se encontra no mais fundo interior, € o mais exterior. Mas
nem o interior nem o exterior existem antes da passagem que 0s
articula, trabalha, movimenta e faz surgir. E o processo da passa-
gem que interessa ao pintor: a pintura, como toda a arte, nao é
mais do que a metabolizacdo dos elementos (cor, matéria, espago,
forma) que passam incessantemente do interior para exterior, € re-
ciprocamente.

Ha4, na obra de Cézanne, um momento de viragem que transfor-
ma um pintor ainda cléssico no inovador de onde vai sair toda a ar-
te moderna: quando, no fim dos anos 70, comegam as séries da}s
Baigneuses. A partir dai nota-se uma ruptura: precisam-se as técni-
cas de decomposigio da cor e do espago, a teoria dos semi-tons de
cores é levada as suas dltimas consequéncias, a profundidade do
espago ¢ cada vez menos perspectivista, etc. Como € que Cézanne
consegue esse efeito extraordindrio de desarticulagdo da cor que
vai muito mais longe do que os impressionistas? Qual o factor (ou
«operador») que lhe permite decompor o espago em f:lemgntos cu-
ja recomposigio miltipla abre o caminho a bidimensionalidade cu-
bista, mas também ao fim do mimetismo da representagio?

Quando se olha para certas Baigneuses desse periodo, tem-se a
curiosa impressdo de que os corpos constituem unidades da paisa-
gem, tal como as drvores e o rio. Impressio evidente sobretudo nas
tiltimas Grandes Baigneuses, em que os corpos perfazem, no plano
inferior do quadro, o movimento do espago induzido, no plano su-
perior, pelos troncos inclinados das arvores. N

Mas nas Banhistas dos anos 70 estdo ja todas as caracteristicas
da série: sem se confundirem inteiramente com a paisagem, os cor-
pos tendem a tornarem-se elementos naturais, arvores, rochas, cot-
sas. A pele cobre-se de tons verdes que nao sao refle_xos de folhas,
mas uma espécie de metamorfose vegetal da prépfla carmne. E, o
mais interessante, é que aqueles corpos parecem rigidos, ou pouco
ou nada articulados como os troncos e ramos das drvores. (De res-
to, a ndo-articulagdo dos membros € uma caractgristic? geral dos
corpos do tltimo periodo de Cézanne, como € nitido até nos Joga-
dores de cartas. Ondeantes ou feitos de uma sé pega, dobrados,
enrolados ou desdobrando-se, mas nunca ou raramente articula-
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dos.) Numa palavra, 0s corpos ndo estdo na paisagem como num
cendrio, mas tornam-se dela parte integrante, assumindo uma certa
imobilidade natural, vegetalizando-se ou mineralizando-se a seme-
lhanga dos elementos que os ladeiam. Mas, por outro lado, sdo
atravessados pelo movimento geral da paisagem: os bragos, as per-
nas, os troncos possantes das mulheres langam-se para a frente ou
para o ar, de pé ou deitados, sem peso, apenas de acordo com os
ritmos espaciais que Cézanne imprime & composigao.

Se quiséssemos, pois, procurar no corpo préprio e nas suas arti-
culagdes visiveis o agente da desarticulagdo do espago cézanniano,
ndo teriamos grande sucesso. No entanto, o tratamento especial
que o pintor d4 aos corpos € significativo, indiciando uma relagio
estreita, se bem que ndo evidente, entre o corpo € as transforma-
¢bes do espago e das cores.

E a palavra «articulagio» como metéfora das articulagds corpo-
rais que torna dificil a compreensao da fungZo do corpo na imagem
pictérica. Como se bastasse a um pintor submeter o corpo a um de-
vir-paisagem (e, reciprocamente, a paisagem a um devir-corpo),
para obter uma articulagio da paisagem comparavel a uma articula-
¢do corporal, entendendo esta unicamente como a de um membro
do corpo préprio (visivel do exterior). Ora, trata-se de um outro ti-
po de articulagdo, que engloba aquela e, no fundo, a permite.

E a articulagdo do espago, a sua andlise e recomposi¢io segundo
regras novas que interessam Cézanne. E preciso uma operagao
mais, além da identificagio do corpo a elementos naturais: o devir-
-tronco dos corpos (ao qual responde um devir-corpo dos troncos)
acompanha-se de uma identificagdo do espago objectivo ao espago
do corpo (devir-espago-do-corpo). E assim que o espaco pictdrico,
que € o espaco exterior da paisagem tornado espago interior, se
transforma num meio, o meio de uma metamorfose de espagos.
Enquanto meio, resulta de uma «identificagdo» (ou melhor: devir)
do exterior com o interior, quer dizer, de uma projecgéo do espago,
exterior sobre o espaco interior do corpo. Por isso Cézanne fala
das suas «sensagdes coloridas», por isso ndo péra de se referir &
natureza como existindo «mais em profundidade do que em super-
ficie», e ao devir-paisagem das suas sensagdes e ao devir-sensagao
de toda a paisagem.

Este meio, € 0 meio de uma passagem: desse interior(do corpo
do pintor, que € o interior ndo-visivel do corpo das banhistas) para
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o exterior. Porque, uma vez rebatido o exterior sobre o interior,
uma vez criado o meio (espago pictérico ou espago'de imagem),
esta aberta a via para a troca incessante entre os dois estratos. A
anélise € decomposi¢do do espago objectivo tornou-se possivel
quando ele se transformou num meio em que coexistem e se imbri-
cam todos os espagos imagindveis, o espago interno do corpo: este
vai ser analisado a partir da cor e dos planos do espago exterior; o
qual vai adquirir a multiplicidade, a plasticidade, a «virtualida_de»
e a profundidade do espago interior. Esta dupla metamorfose cria o
espago pictérico articuldvel. .

E pois necessério entender a articulagdo do espago no movimen-
to de passagem do interior ao exterior; ndo basta afirmar que o cor-
po articula o espago por identificagdo ou devir (drvore, paisagem).
Porque o devir ndo é possivel sendo num meio, o qual resulta da
transformagao do espaco interno do corpo.

Eis a razdo por que Cézanne conserva os corpos nao-articula-
dos!9. Foi preciso de certa maneira «imobiliza-los», integrando-os
na paisagem (impedindo pois que aparecessem nela como elemen-
tos estranhos num palco, a0 modo das cenas campestres), para que
todo o espago exterior se confundisse com o espago interior do
pintor. Foi preciso que aqueles corpos representados perdessem a
sua interioridade para que a do pintor absorvesse todo o campo da
visdo, e as suas sensagdes se colorissem. A exterioridade dos cor-
pos fundiu-se na paisagem: a interioridade do pintor € agora toda a
paisagem. O movimento das sensagdes € 0 movimento das cores e
das coisas: o espago articula-se segundo micro-sensagdes ou mi-
crotons ou microplanos de cor. E a «<modulagdo» desses microtons
e micro-espagos fixa (ou abre indefinida e definitivamente) o mo-
vimento justo de expressdo: do interior para o exteri'or e'deste para
aquele. E portanto na prépria formagdo do espago pictérico (ou es-
pago de imagem) que se constréi a imagem pictorica, ou seja, que
se «traduz», «se manifesta» ou se articula o interior com o exterior
(e reciprocamente, sempre).

Eis o grande paradoxo desta articulag@o: ndo se opera senao no
momento em que se manifesta e se realiza numa imagem. Antes da
articulagiio e da passagem ndo hé pois interior e exterior, excepto
virtualmente. S6 no momento da expressdo da imagem eles se co-
nectam, se articulam e adquirem realidade. Né@o existe um interior
abissal, inexpresso, escondido, antes da expressdo; como ndo exis-
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te exterior com sentido pldstico, antes do interior lhe dar vida. For-
mam-se os dois, por dupla retroac¢do, no processo de construgio
da imagem. A articulagio € (e dd-se na) passagem do interior ao
exterior.

Quando se se refere a homologia (ou mesmo a ineréncia) entre
as articulagdes do corpo e «as» do espago (como o fazem Merleau-
-Ponty e Maldiney) ha pois que levar em conta o espaco interno do
COrpo e 0 seu movimento expressivo para o espago externo, nao se
devendo limitar as articulagGes exteriores, visiveis do corpo pré-
prio20. Mais: a zona de fronteira em que surgem e se combinam as
duas dimensdes recobre exactamente a zona do esgueire, onde
também se da e se forma o equivoco. Significa isto que a «passa-
gem» ou «articulagdo» supde o esgueire; e que as muiltiplas estra-
tégias do equivoco para dizer o interior (estratégias do devir-outro,
das mutiplicidades intensivas) constituem outros tantos modos de
passar do interior para o exterior.

De resto, as obras que analisimos mostraram diversas fungdes
do corpo, sempre apoiadas num processo essencial de desarticula-
cdo e rearticulacdo de espagos que o movimento reciproco interior-
-exterior supde.

Em Beuys, o corpo serve de operador de um devir-coisa do cor-
po, e de um devir-corpo da coisa (como a mesa assimilada a um
cdo), o que faz ressaltar a for¢ca como materia moldavel. O que di-
rige e sustém o devir € uma forca (e um devir-animal, ou devir-ma-
téria do artista): € a moldagem dessa for¢a condutora que constitui
a «escultura social» de Beuys. Ora, uma tal articulagdo da forga e
da forma ndo é mais do que uma variante da articulacdo-expressio
de espagos interiores e exteriores. A arte de Beuys implica um cor-
po-forga capaz de todos os devires.

O readymade de Duchamp comporta também certas operagdes
do corpo, sem as quais ndo seria possivel. Tomemos os casos de
Roue de bicyclette e de Fountain: os dois objectos foram descon-
textualizados e virados de baixo para cima. A sua percep¢do supde
direc¢des no espago inversas das que o corpo do observador nor-
malmente induz, o que equivale a uma desestruturacdo (ou um
desmembrar) do espago: para se ver em posi¢do normal a bicicleta
e o urinol, é preciso provocar uma rotacdao de 180° do corpo; ora
este permanece imével; € pois o olhar (e o cérebro) que realizam
as operagdes de correcg¢do. O olhar desconecta-se do corpo real,
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torna-se ele préprio um corpo que se volta «imaginariamente», e
que «aceita» aquela roda de bicicleta como um objecto auténomo
e auto-suficiente, e ndo como uma parte truncada e virada de uma
bicicleta inteira de duas rodas. Ou seja, a disjungdo entre olhar e
corpo necessdria a percepgao do readymade supde um olhar que
ndo pertence ao corpo de pé (o qual existe no espago das suas pos-
sibilidades motoras), mas que o substitui num outro espago: € um
outro olhar-corpo que aparece, que suspende as fungdes do corpo
préprio e as reduz & do olhar. Porque a visdo do readymade impli-
ca sempre uma torgio do espago objectivo de origem, € a insergdo
do objecto no espago semantico da «inscrigao». Isto € valido para
todos os readymade: para o Seche-bouteilles, a Pelle a neige, o
Peigne, como para a Pharmacie, que requerem a desconexao
olhar/corpo e a constru¢do de um novo espago puro do olhar (sem
corpo).

E o que mostra claramente a Mariée, na medida em que as suas
formas sdo inscri¢des do tipo readymade. Porque Duchamp quis
abolir o corpo e a mao do pintor, o trabalho do artista tende para
um trabalho conceptual. As operagdes intelectuais necessdrias a
percep¢do da Mariée (como a dos readymade) sao feitas agora pe-
lo olhar. Mas que olhar? O olhar voyeurista, produto da redugdo do
corpo ao olhar. E, se é verdade que a Mariée traga o percurso do
olhar voyeurista, é a revelagdo maxima do interior-mdquina do
corpo da noiva que nos convida Duchamp. Mais uma vez, € o
agenciamento interior-exterior que articula o espago pictérico,
agenciamento que rebate inteiramente o interior no exterior, reti-
rando todo o mistério, todo o «sem fundo» que o niicleo interno
das formas possa ter. O olhar voyeurista abre completamente o es-
pago (porque o fecha hermeticamente numa cena): € o que, mais
ainda do que a Mariée, nos significa os Etant donné. Espaco do
olhar voyeurista, ou espago pictérico; ou espago de passagem da
4a para a 3a e 2a dimensdes (e inversamente); espago que vai e
vem da «aparéncia» a «apari¢do»: € do interior do corpo as suas
formas e cores (e da paisagem) exteriores que passa o olhar do pin-
tor e do espectador. Suprema ironia do equivoco

Nio seria dificil mostrar como trabalha de maneira similar o
corpo em Malevitch. Vimos como s6 o deslocamento do ponto de
vista do espectador tornou possivel a construgdo da primeira forma
abstracta. Isto porque Malevitch vai identificar o espago cosmico
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(do eclipse do Sol) com o espago das cores (presas, primeiro, 2 re-
presentagdo do objecto; livres, depois, no novo espago abstracto,
enquanto «massas coloridas em movimento»), com o espago das
significagOes l6gicas (a que se imprime um turbilhdo «alégico»), e
com o espago das sensagdes. Identificacdo do interior com o exte-
rior que acontece s6 no momento do culminar do caos, quer dizer,
do alastramento do negro da Vitéria sobre o Sol e do apagamento
da linha do horizonte (linha de Terra) que desestrutura as dimen-
sOes do espago, ao transferir o corpo da situagdo vertical, no chio,
para um ponto da estratosfera: doravante as cores desenvolvem-se,
movem-se segundo as préprias flutuagdes e vibragdes de sensa-
¢0es, ndo obedecendo ja as leis objectivas do mundo exterior. Co-
mo vimos, € a caotizagio total das formas alégicas que se oculta
no negro do Quadrado negro, a0 mesmo tempo que o Corpo se ar-
ranca do solo terrestre. Gesto que se inscreve, no entanto, como
movimento do negro e movimento da sensagio: se o espaco inte-
rior se torna o espago da sensagdo de negro, articulando-se assim
com o espago exterior na cor, € porque o proprio espago interno do
corpo € fractal, definindo-se como espago que contém outros cor-
pos. Por isso o espago interno se pode tornar um espago césmico
(como em Malevitch e em Cézanne).

O corpo € agente e meio da transformagéo do interior no exte-
rior. Agente, enquanto ponto-material; meio, enquanto espago de
imagem. E ele que agencia a passagem-articulagdo do dentro ao
fora, em variantes miiltiplas do dentro e fora de si. O interior do
mundo escapa inexoravelmente ao visivel, como o interior do cor-
po se esquiva ao olhar; por mais que o sondemos encontramos
sempre cor, superficie (no fundo do mar, no seio das rochas mais
profundas escondem-se cores deslumbrantes, como se espantava
Kant; mas s6 existem a superficie, desvendadas pela luz e o olhar):
€ que 0 avesso da cor s6 existe na passagem a cor. Foi assim que o
entendeu Cézanne com as suas mirfades de sobreposicoes de tons
e semitons de verde de uma paisagem: do fundo (vazio, de ndo-
-cor) construido desse modo, nasce a vibracdo colorida. E das mi-
cro-articulacdes da cor irrompem as articulagdes do espaco e da
profundidade.

Tudo isto se passa no espago de imagem, quer dizer, no espaco
articulado e articulante do movimento que vai e vem do dentro ao
fora. Ha que pensar o corpo como um grande metabolizador desse
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movimento; e as suas articulagdes, ndo como charneiras mecanicas
e objectivas do corpo préprio (anatémico), mas como agenciamen-
tos precisos da corrente incessante que vai do interior ao exterior,
acordando forgas, acelerando fluxos, expandindo horizontes.

S6 assim se poderd compreender a articulagdo como passagem.
Se o esgueire funda a passagem do interior para o exterior, porque
o espago de imagem ou espago da imaginagdo se forma no mo-
mento preciso em que a percep¢io que procura o outro dentro do
seu corpo, desliza imperceptivelmente para a sua superficie exte-
rior (que tende a esquematizar o interior). Este deslize que marca o
esgueire arrasta consigo (no olhar, no tacto, em todos os sentidos
virados para o espaco corporal interno do outro) o que ndo pode
ser visto e continua fora do campo perceptivo: precisamente o es-
pago interior agora imaginado sob o modo inconsciente. Com
efeito, porque nao foi percepcionado, o espago interno transfere-se
para a percepgdo exterior que ele envolve e impregna insensivel-
mente, inconscientemente. E o resultado, no plano da percepgédo
consciente, é a sombra branca. Por outro lado, o equivoco funda-se
e supde esta reversao do interior no exterior.

Se a percepgdo nunca € totalmente objectiva, mas sempre amea-
cada por um movimento desestabilizador; se mil factores emocio-
nais podem afectar a percep¢do mais trivial, € porque o objecto da-
do ali, em «carne e osso», numa estrutura perceptiva aparentemen-
te constante e sélida, «assenta» numa textura espacial ndo objecti-
va, imaginativa, que o torna precdrio, pronto a desprender-se do
seu contexto (como o mostra a alucinagdo, e as perturbacdes da
percepgao). Significa isto que o solo (ou melhor, o0 meio) que su-
porta o objecto percepcionado é fragmentdvel, erodivel, mébil, e
de maneira nenhuma constitui um elemento insecavel e iltimo (o
«real») da percepcao.

Uma vez ocorrido o esgueire, o espago interno nio sé ndo €
percepcionado, mas nem é reconhecido como tal, nem & procura-
do ou se torna se quer um tema da consciéncia. E pura e simples-
mente evacuado fora do seu campo. Mas, a0 mesmo tempo, im-
pregna-o do interior, sob o modo de uma imaginagdo inc;onsciente
que atravessa todo o campo perceptivo. Ndo se pode dizer que o
espaco interno, esquivado ao olhar, é «imaginado»,_porque ele es-
capa a imaginagdo consciente € nao forma uma imagem de si.
Mas é uma imaginagao inconsciente activa, que aoc mesmo tempo
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se infiltra e envolve toda a visdo. E ela que, enquanto meio, afecta
0 espago perceptivo de mdltiplas indeterminacdes: estd sempre in-
conscientemente presente como imaginagdo da prépria textura do
espago.

A esta textura invisivel inconsciente chamdmos «sombra bran-
ca». Paradoxalmente, este meio que encobre o visivel como uma
pelicula quase transparente, é condigdo de possibilidade da visdo.
Ndo s6 porque, a0 mediatizar a distancia do dentro ao fora inaugu-
ra a relagdo semiética, mas também porque é sombra, quer dizer,
torna possivel, como o afirma Goethe, a percepgio da cor.

Neste sentido, ndo serd impertinente comparé-la com o «diafa-
no» de Aristételes: como ele, permite a percepgdo da cor; como
ele, a sombra branca é dtivouts, induzindo forgas no visivel, nas
cores, nas formas: enquanto resultado da reversio do interior no
exterior (das trevas na luz, do fundo na superficie), inscreve-se ne-
la, circuitos de passagem de intensidades, a prépria forga desse
acontecimento primordial. Numa palavra é ela o «meio» da passa-
gem e da articulagio do exterior e do interior; é ela que combina o
espago interno e o espago externo, € ela o espago de imagem que
se traduz, no visivel de uma pintura por exemplo, nos Jjogos de for-
mas e de espagos miiltiplos, objectivos e nio-objectivos, dimensio-
néveis e ndo dimensiondveis. As topologias estéticas devem ser
entendidas nesta passagem do fundo a superficie, e ndo sob o mo-
delo de uma cartografia bidimensional objectiva; e 0 «movimento
transcendental» que as percorre e as produz é, sempre, reactivagao
da passagem do interior ao exterior.

O «interior» como espago interno do corpo paradoxal, jamais
percepcionado, estende-se sobre todo o visivel com uma quase-
-transparéncia inconsciente. Porque nio foi visto, tornou-se imagi-
nagao, espago de imagem que se rebateu sobre o exterior, desapa-
recendo. Rebatimento que abre a passagem do dentro ao fora (do
corpo e da paisagem); e que atribui, assim, ao espago interno, ago-
ra rebatido, a fungdo de meio de todas as passagens e articulacGes
de espagos internos e externos.
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Notas

1 No que a arte retoma a técnica da natureza, para falarmos como Kant. Tal é o
que muitas vezes serve para distinguir «a obra de arte» de um mdével, de um
vaso de cerdmica ou de um urinol: estes s se tornam objectos de arte se cria-
rem um infinito de pequenas percepgdes fractalizando o seu espago préprio.

2 «P. ex. uma cor, o amarelo; ultrapassa-se a si prépria: a partir do momento em
que se torna cor de iluminagdo, cor dominante do campo, deixa de ser tal cor,
(...) torna-se capaz de representar todas as coisas» (Nota de trabalho, «Les
‘sens’ — la dimmensionnalité — L’Etre», Nov. 59, VI, p. 271).

3 «Se levdassemos em conta todas estas participagdes [do vermelho nas telhas
dos telhados, na bandeira dos guardas das passagens de nivel e da Revolugio],
observariamos que uma cor nua, € em geral um visivel, ndo € um pedago de
ser absolutamente duro, insecdvel, oferecido inteiramente nu a uma visdo que
s6 poderia ser total ou nula, mas antes uma espécie de estreito entre horizontes
exteriores e horizontes interiores sempre hiantes, qualquer coisa que vem tocar
docemente e faz ressoar a distancia diversas regides do mundo colorido ou vi-
sfvel, uma certa diferenciagdo, uma modulacdo efémera deste mundo, menos
cor ou coisa pois do que diferenga entre coisas e cores, cristalizagio momenta-
nea do ser colorido ou da visibilidade» (VI, p. 175). Interessa a Merleau-Ponty
mostrar como as «generalidades de horizonte» nascem do sensivel. Reportan-
do a nossa problemdtica a de O Visivel e o Invisivel poderfamos dizer que as
pequenas percepgdes, esbogando formas de forgas, oferecem totalidades de
sentido (como Leibniz o notara); e que estas totalidades, caracteristicas do me-
tafenémeno, equivalem aquelas a que pertence a «parte total»...

4 Cf. Merleau-Ponty, VI, p. 197.

5 Devemos insistir, com Goethe e Klee, no cardcter energético das cores. Cf.
Traité des couleurs, Ed. Centre Traides, Paris, 1986, §§ 693 ¢ 694; ¢ Paul
Klee, La pensée créatrice, Dessain et Torla, Paris, 1973, Cap. V. Mas todos os
pintores, sobretudo, evidentemente, os «coloristas», sublinharam numa medida
ou noutra este aspecto muito sensivel das cores.

6 O verde «burgués» o amarelo que pode «representar a loucura (...), 0 acesso
de raiva, delirio cego» (Du spirituel dans Iart). Ou entdo: «Lembro-me de co-
mo amava o material em si mesmo, como trabathava as cores e 0s crayons par-
ticularmente atraentes, belos e vivos» (Regards..., op. cit., p. 100); ou ainda:
«Uma pressio do dedo e, jubilantes, faustosos, reflectidos, sonhadores, absor-
tos em si préprios, com uma seriedade profunda, uma malicia crepitante, com
o suspiro da libertagdo, a profunda sonoridade do luto, uma forga, uma resis-
téncia rebeldes, uma dogura e uma abnegagéo ao capitular, um autodominio
tenaz, uma extrema sensibilidade no interior do seu equilibrio instdvel, esses
seres estranhos a que chamamos cores chegavam uns atrds dos outros, vivos
em si e para si, auténomos, e dotados das qualidades necessdrias a sua futura
vida auténoma e, a cada instante, prontos a moldarem-se livremente em novas
combinagdes, a misturarem-se entre si, e a criarem uma infinidade de mundos
novos» (Regards..., op. cit., p. 114).

7 Cf. Kandinsky, Du spirituel dans I’art, Denoel, 1989, Cap. V ¢ VL.

8 L. Wittgenstein, Anotagdes sobre as Cores, Ed. 70, Lisboa, p. 69.
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9 Wittgenstein nega, por esta mesma razio, que seja possivel uma fenomenolo-
gia das cores: «§248. Nao h4, de facto, fenomenologia, mas problemas feno-
menolégicos».

10 Albert Ayme, pintor abstracto, construiu uma «légica» das cores: «Em iltima
andlise, em vez de uma 6ptica ou de uma cromadtica, constitui¢do de uma l6gi-
ca» (Albert Ayme, Stratégies picturales); e ndo é por acaso que petende criar
um branco transparente. Sobre os problemas extremamente interessantes que a
sua obra coloca, ver os estudos de Jean Petitot, Georges Roque, Jean-Frangois
Lyotard, integrados no Catédlogo Albert Ayme, Rétrospective 1960-1992, ex-
posi¢do Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, Fondation Crédit Lyon-
nais, Paris.

11 Wittgenstein convida-nos a tratarmos os conceitos de cor como conceitos de
sensagdes. De onde vem entdo essa pregnancia de uma sensagio que faz com
que o seu conceito seja aprendido por todos? Seria possivel descrever um con-
ceito de sensag@o (tal como um conceito de cor) gragas a constelagdes de no-
¢Oes associadas, periféricas, e a experi€ncias concordantes (que dao efeitos
andlogos da sensagdo vivida). Tudo isto forma uma perspectiva que tende as-
simptoticamente para um conceito (de dor, por exemplo), o que permite a ana-
logia.

12 P. Klee, op. cit., p. 467.

13 Manlio Brusatin, Histoire des couleurs, Flammarion, Paris, 1986, p. 16.

14 Idem, p. 26.

15 Citado por G. Hocquenghem e R. Schérer, L’dme atomique, Albin Michel, Pa-
ris, 1986, p. 217. Sobre esta questdo, ver também G. Didi-Huberman, La Pein-
ture incarnée, Minuit, Paris, 1985.

16 Wittgenstein, op. cit., §65.

17 «Diante da cor, todos somos criangas» (Hocquenghem e Schérer, op. cit.: ver,
no capitulo sobre as cores, as belas observagdes sobre as infancia e as cores).

18 De uma outra maneira, o cinzento ou o pardacento de muitas cidades retoma a
sombra da cor. Mas, desta feita, ela é visivel. Tende para o caos: € a cor das
cores, uma espécie de homogéneo do homogéneo interno a cada cor. Inversa-
mente, as tonalidades de certas cores industriais atingem um grau tal de artifi-
cialidade que deixa de haver sombra, deixa de haver esquiva: tudo € visivel.
Séo cores que convém muito particularmente a estética kitsch. Enquanto ex-
cesso do excesso, ja ndo reenviam para um interior do mundo, mas para a pura
nostalgia da norma, quer dizer, do excesso «natural» da natureza e da pintura.

19 A este respeito, um pormenor curioso: Maurice Denis notou que Cézanne mo-
dificou inimeras vezes o tamanho dos corpos das Grandes Baigneuses, man-
tendo sempre. o aspecto € a posi¢do (Conversations avec Cézanne, ed. critique
par P. M. Doran, Macula, Paris, 1978, pp.175-176).

20 Em inimeros rituais terapéuticos de sociedades africanas (descritos por An-
drasz Zempléni, por exemplo), os corpos dos doentes sdo cobertos de visceras
(estdmago, figado, intestinos, etc.) de animais sacrificados. Esta passagem do
interior do corpo ao exterior remete para a desestruturagdo do espaco objectivo
e do espago do corpo do paciente.
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