O REAL ESFUMACADO - O QUE OSOLHOSNAO VEEM, A MAO INVENTA.

Carlinda Fragale Pate Nufiez

Este trabaho discute um aspecto especifico, concernente ao problema da
representacdo artistica, a questédo da visibilidade, que constituiu um mote primordial, para a
ciéncia e as artes, nos séculos XVI e XVII, bem como no contexto da principal obra tedrica
sobre a literatura produzida na Alemanha do século XVIII, o Laocoonte ou as fronteiras da

pintura e da poesia’ de Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781).

Nossa pesguisa acerca da tépica da visibilidade adquiriu uma dimensdo produtiva,
gracas exatamente a manutencdo do télos proposto pelo proprio Lessing, para levar a cabo
sua investigacao intersemidtica: se 0 método adotado no Laocoonte foi estipular as fronteiras
entre a pintura e a poesia, o0 alvo do dramaturgo-ensaista aleméo era atraducdo. E questdo de
fundo deste trabalho, assim como desta mesa e deste Simp6sio continua sendo a prética
tradutdria, a tranglatio, que se define como arte de transplantar um signo de um lugar para

outro, fazendo brotar, neste deslocamento, novo efeito de sentido.

Esta reflexdo se amplia, se pensamos a translatio em grego, como metaphord, figura
de estilo em cuja operatéria perdeu-se esta nocao de transporte?, esta translacdo e emprego de
um signo com significado de outro, diferente do dele préprio, mas que esta qualificado para

representélo, por analogia’®.

Um dos qualificadores que facultam a abertura do cana analégico e o transito de
significados entre os sistemas pictural e poético é, certamente, da ordem do invisivel e

corresponde a l6gica do espectro, na sua capacidade de gerar ambiguidade. Afinal, o espectro

! LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte ou as fronteiras da pintura e da poesia. Trad. Mércio Seligmann-
Silva. S&o Paulo: [luminuras, 1998.

2 Etimol ogicamente liga-se ao verbo grego phérein, levar, trazer.

3 Lessing, para entender tal mecanismo, instalou sua discussdo no dmbito da Comparatistica, abrindo ai duas
frentes de consideragéo: as transposi¢es intersemidticas que lidam com cédigos verbais diferentes e aquelas que
englobam sistemas artisticos anal ogos.



se confunde com uma presenga efetiva e perpetua a indagag&o: esta ou ndo esta presente? Se

estd, é como espectro, presencainsilita.

Conforme ensinam os filésofos das Luzes, ao lidarmos com a diaética
visivel/invisivel, inserimo-nos num eixo de discussdo que se liga a transcendéncia, ao plano
fantasmal onde se instala o fendmeno da estesia (aesthesis ou percepcao) e se processam 0s
efeitos estéticos. Sentimo-nos profundamente atraidos por esse além, desejamos ser tocados
por sua luz e admitidos em seu &mbito sensdrio. Desprezamos j& o imediatismo com que se
efetiva e deixa descrever o comércio das formas simbdlicas’. A analitica deste processo,
porgue ndo renuncia a seu mistério, deliberadamente quer preservar certa evanescéncia que as

analogias de base visual trazem consigo.

Ainda que dois ter¢os do Laocoonte abordem este atributo do poético que € lidar com
a presenca de uma auséncia, quatro capitulos da obra (do 12 ao 15) se ocupam especia mente
deste tema. Nosso estudo focaliza a firmeza com que Lessing atribui a invisibilidade duplo
estatuto: traduzibilidade exclusiva pelo poético e impossibilidade irredutivel, no meio
pictural. No cap. 15, as palavras do autor postulam; “O poeta pode elevar a esse grau de

ilusdo também a representacéo de objetos que ndo os visives'.

Lidando com o comparatismo de Lessing, percebemos, entretanto, que a
intransitividade das prerrogativas poéticas para 0 meio pictura se sustentam, em fungéo dos
exemplos por ele selecionados’. Apesar de concordamos com as especial issimas condices de
aplicabilidade da expressdo “pintura poética’ (cap. 14 e 15), temos de admitir que elas podem
ser observadas em telas igualmente especiais (telas ilusionistas do séc. XVII holandés), nas
quais se encontram a (tida como impossivel) picturabilidade de uma tenséo latente e a

dindmica da tempor alidade que determinam, para L essing, a maquina poética.

“ BOURDIEU, Pierre. Lesréglesd’ art; genése et structure du champ littéraire. Paris: Seuil, 1992.
® O filésofo levou em conta pinturas extraidas de cenas literérias.



Na pesquisa iconogréfica realizada, trés situagdes principal mente parecem articular-se,
como procedimentos pictérico-discursivos que evidenciam a posico capital da visibilidade
para se compreender a fenoménica do poético: (1) o ilusionismo a servico da mais
convincente representacdo da realidade, (2) a absor¢do do autor em sua obra e (3) a

abordagem descritiva da cena.

Lessing nos leva a esse corolério, através de sua reflexdo inovadora sobre o simile
horaciano ut pictura poesis (“a poesia € como a pintura’). Nabase desta tradicéo, encontra-se
uma indefinicdo fundamental, com a qua se debateram fil6sofos e artistas, ao longo da
histéria da arte: afinal, 0 que existe de retérico na pintura? Quanta figuratividade a obra
poética demanda, para que ela atinja os efeitos desgjados? Até que ponto a fruicéo e o prazer
estético dependem da visdo ou da fala, do 16gos ou da imagem? Destas perguntas antigas,
Lessing retira conclusdes novas, que levam em conta o elemento media e a recepcdo das

obras.

Os estudos intersemioticos propostos por Lessing se desviam da cultura imitativa e
laudatdria de seu tempo, na mesma proporgao com que Se conectam aos estudos Opticos de
Kepler (1571-1630), que traduziram e estimularam, no século anterior, a habilidade dos

pintores do norte, na sua forma de representar o mundo.

Ndo é absolutamente gratuito que a teoria dptica do astrbnomo alemdo venha
sintetizada numa glosa & férmula horaciana: ao ut pictura poesis da Epistula® antiga
corresponde, na Dioptrica moderna, um ut pictura, ita visio’ (“a pintura é como a visio”).
Através desta maxima revolucionéria para a época, mas ignorada pela histéria da arte, muito

mais interessada pela prospettiva italiana, sua pintura retorica e seus artistas engenhosos,

® HORACIO, Epistula ad Pisones, v. 361. Segundo F. Plessis e P. Lejay, “Um poema exige ser julgado como
um quadro” (Apud HORACIO. Arte poetica, Epistula ad Pisones. Estudio preliminar, version y notas Oscar
Veldsguez. Santiago: Ediciones Universidad Catdlica de Chile, 1999. P. 107).

" KEPLER, Johannes. Gesamelte Werke. Walter van Dyck e Max Caspar (orgs), p. 186. Apud ALPERS,
Svetlana. A Arte de descrever: a arte holandesa no século XVII. Trad.: Antonio de P4dua Danesi. S&o Paulo:
Edusp, 1999.
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Kepler registra uma formula com a qual se pode entender a pintura que contemporaneamente
os holandeses vinham produzindo. Em outras palavras, o simile kepleriano fornecia os

fundamentos do que a intui¢do prética dos artistas holandeses executava, em suastelas.

Interessam-nos, especialmente, duas distingdes propostas por Kepler. A primeira, a
distin¢éo entre imagem do mundo exterior ao olho, a que ele passa a chamar imago rerum,
mas anteriormente era denominada idola (fantasmas), e aimagem retiniana, por ele chamada
pictura. A segunda se refere a dois percursos hipotéticos, que tornam mais claro o novo
entendimento sobre a captacdo das imagens. um percurso € falso, o percurso direto da
imagem entrando pronta no olho e se transferindo ao cérebro; o outro percurso implica, um
desvio do mundo, para obter uma representacdo dele, para pintalo naretina. Neste caso, o
gue estda em jogo ndo € exatamente o que esta sendo pintado/visto, 0 conceito ou sua
identidade distintiva; o que importa € o aspecto visivel, o tom, a luminosidade, a
angulosidade, a textura... Percebe-se, assim, uma outra énfase, na representacdo do mundo,
endossada pelas li¢des keplerianas® sobre as demandas naturais do préprio olho: asimagens se
definem pela representacdo de sua aparéncia. Nesta representacdo, o senso do eu do artista,

da subjetividade de quem vé e sua propria mente comparecem por inteiro.

Parece que Kepler esti teorizando a partir de um Natureza-morta (Fig. 1) de seu
contemporaneo holandés, Pieter Claesz (ca. 1597-1660). E que este materializa as condigdes

de visibilidade, cogitadas por Lessing como pertinéncias do poético.

8 A competéncia representacional de artistas italianos e holandeses se manifesta, no século X V11, por opgdes e
métodos drasticamente diferentes: se a pinturaitaliana adota um modo albertiniano, que despreza o emprego de
instrumentos 6ticos (como lentes, cAmaras obscura e clara, espelhos, prismas), em favor dos conhecimentos de
perspectiva linear e de alta planificagdo e calculabilidade livremente utilizados por seus artistas, a pintura
holandesa empreende um modo kepleriano de desenvolvimento, no sentido de explorar as percepcdes visuais
diretas e naturais, fiéis a0 mundo visto e a seu aspecto, enfim, pintando como se vé e o que é dado ver, numa
relacdo de testemunho com o gque se encontra visual mente representado.



Os objetos que se amontoam, apesar da desordem real, ali se encontram para serem
contemplados, imp&em uma ordem temética, magnetizam o observador, num momento de

ilusdo. Suamotivacdo é aprazer o observador, instrui-lo sobre algo.

A imagem envia uma mensagem, convida ao didlogo, quer ser lida, porque, pelo ato
investimento técnico e artistico que obliquamente ostenta, rejeita o estatuto do puro
ornamento. Naverdade, atela que renuncia a um titulo tem uma identidade muito clara: € um
Quodlibet (“o que apraz / agrada’) dos mais prestigiados, superficie ocupada por objetos
criteriosamente selecionados. Procura com um acumulo aparentemente casual de objetos
obter efeito surpresa, ainda que todos eles remetam ao efémero da vida mundana e a vanitas
temeréria.

Seu signo capital, todavia, € a luz que os atravessa e que, elegante e astuciosamente,
produz efeitos ilusionistas. S8o jatos de luz, sombras, brilhos... 0s conectores de uma agdo

muda, que transcorre no interior dos objetos expostos.

Esta Natureza-morta com bola espelhada da lugar a um jogo perfeito, que se trava a
partir do familiar cen&rio das naturezas-mortas (em geral, objetos mal dispostos sobre uma
mesa, com fundo escuro — 12 condic&o de visibilidade). Os objetos também séo recorrentes,
no género: o cranio, livros, a Noppenglas (taga com nodulos de vidro) virada, o violino com
arco, o castical, uma noz aberta, o rel6gio de bolso com chave, os objetos de escrita (tinteiro,
pena e estojo de couro), até mesmo a bola espelhada. N&o ha nada a contar sobre esses
utensilios, a ndo ser a mensagem moral que eles contém e que € até Obvia, sgja para uma
sociedade reformada, seja para nos, fruidores extemporaneos da obra. Mas a vaidade, fUtil
como tema moral, medra utilitariamente, no traslado dos objetos para o0 sistema
representacional, ou segja, para 0 arranjo dos signos, no sistema da tela. E va burlar o

observador que empreender a leitura distanciada e passiva.



Se, aparentemente, € 0 belo violino que parece erigir-se como centro, proeminente
pela identidade belga que lhe indicam a dupla borda e a bainha debruada e até mesmo a
elevagdo que os livros lhe concedem, a luz clara, que vem do alto, & esquerda (e € por ai que
toda |eitura deve principiar...”), entra no espaco confinado da pequena tela através da bola
espelhada — o Unico objeto do espaco exterior (ainda hoje utilizado para decoragéo de jardins),
presente no conjunto de objetos da intimidade e da vida privada. O reflexo deformado pela
perspectiva, na Glaskugel, alarga o espago: pelaluz queirradia, elatorna o atelié, o cavalete e
o proprio pintor visivels. A fonte de luz natural € identificavel, na armagdo da janela e, alias,
a0 se refletir na tampa do rel6gio e no bojo da taca, descreve o movimento parabdlico do
sistema kepleriano, que deslocou o sol e a Glaskugel do centro para o mesmo canto. (Ao uso
de instrumentos éticos, 22 condicdo de visibilidade'™, no sistema poético, corresponde a

invencdo do aparelho ficcional, com cujos signos a ficgdo medeia 0 mundo e o que € visto).

Juntos, na superficie esférica e lisa, espelhada e fria da Bola, encontram-se ajanelae o
pintor (Fig. 2). Jando temos uma pura natureza-morta, nem uma colegéo de objetosimoveis,
retirados de sua utilidade cotidiana. Burlando a invisibilidade que o género Ihe imp&e, o
artista se imiscui, tornando-se pintor/narrador de um texto que ndo se submete a qualquer
enredo/ moldura. Sai da forma quadrangular e se insere num inusitado contorno circular e
esférico que ndo admite enquadramento. A Bola espelhada se constitui, ab mesmo tempo, o
dispositivo auto-reflexivo do enunciado do quadro (a vaidade humana que o quadro
representa, 0 mais radical signo da sua fragilidade), e objeto de sentido, ja que substitui a
assinatura pela sua presenca espectral e pelos artefatos da pintura escondidos/inscritos que lhe

emprestam seu sentido mais alto.

° Cf. MARIN, Louis. “Ler um quadro — uma carta de Poussin em 1639". In: CHARTRIER, Roger (org.).
Praticasde leitura. Trad. Cristiane Nascimento. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 2001. Pp. 117-140.

1 Entre 0 mundo e o olho que o contempla instalam-se instrumentos particulares (lentes, espelhos, lupas,
microscopios, telescopios...), que sdo homaélogos as categorias ficcionais e aos signos do imaginario textual. A
invencdo destes instrumentos pelo artista correspondera a necesséria descoberta dos mesmos pela Critica...
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A Bola, neste contexto, se refaz como bula, objeto de conhecimento maitiplo,
operador identitério de leitura e de visdo do conjunto. Remete a origem da representacéo fora
do cosmos representado, ao irrepresentavel iconico apontado pelo olhar do pintor auto-

retratado. O ponto de fugainvisivel da legibilidade retorna a palheta de Claesz.

Assim atela se transforma em cena. O pintor e o observador externo se conaturalizam.
A pintura é mais do que mimesis, porque burla os limites do que pretende representar. O
lugar do observador (que € o mesmo do criador), assim como o ambiente mais amplo do atelié
e do proprio cosmos, se vé também inserido. Da dimensdo dos objetos se tira a profundidade
do recinto. A escala de grandeza instituida pela tela trabalha de maneira peculiar, a partir de
inversbes. faz o pegueno, grande; grande, 0 pequeno. E por a vai..., até o ponto que
chegamos a0 nd desta intrincada composicdo, metabolé de um discurso que se projeta
ocultando o protagonista, na sua condi¢do duplice de criador e criatura, sujeito e objeto de um
ludus repraesentandi gque toca a vaidade alhela.  Apenas aparentemente se trata da vaidade
encarnada na pose autoral, que se posta a admiragéo dos observadores datela. Pois 0 que esta4
sendo figuralizado é o que reamente apraz, o quodlibet através do qual sentimo-nos
arrebatados para dentro de uma histéria e da qual participamos como presenca metafigurativa.
Tanto é que a tela produzida pela personagem-tipo™ da representacso esta semi-oculta, meio-
&mostra, como garantia de que n&o ha arrogancia, ndo ha / ha o pecado de vanitas'?. No
esfumagamento cintilante do reflexo e em decorréncia de certa ofuscagéo trazida pela mesma

luz projetada na Bula-lamparina, o visivel torna-se invisivel, sob a égide do trompe d’ oell.

1 A figura masculina remete a0 pintor, por estar sentado a frente do cavalete, com pincel @ méo, mas representa
atipica personagem de chapéu largo, roupas €l egantes, aspecto de hdspede costumeiramente encontrada nas telas
holandesas da época.

12 Hegel ja observara que os holandeses se interessavam muito menos pelos temas do que pelos meios de
representacdo, como um fim em si. A vaidade que se deixa impessoa mente representar, no comum da natureza-
morta, ganha outra forma e novos graus de consequiéncia, dinamizada pela relatividade trazida através da
consciéncia de mérito e “servigo” quase religioso de espelhamento de consciéncias, trazido pela tela que contém
0 quadro e seu pintor esfumagados.



Essa necessidade de expor o interior dos objetos que displicentemente se entregam ao
vazio de sentido das naturezas-mortas, representada na noz quebrada, no relogio aberto e até
na bola de cristal que também rola na metéfora da Bola-bula-lamparina, na verdade € a
mesma necessidade que determina os ritmos siderais e faz com que todos os objetos do
discurso, pictorico ou poético, gravitem em torno de um centro que desconhecem, mas que
Ihes determina a trajetdria helicoidal-diegética.  Suplementarmente, ressalte-se ainda o duplo
nivel de organizagdo discursiva através do qual se desenrola o enunciado diegético-pictural:
num primeiro nivel, o nivel do conhecimento, apreende-se a precisdo técnica, a mekhané ou
tekhné, a habilidade artesanal a servico da harmonizag&o perfeita entre o olho atento e a méo
habil: o que o olho vé&, a méo representa (em holandés, verbeeldet, repinta); o que ndo vé, a
mé&o esté autorizada a inventar. O outro nivel, espectral, € o nivel do saber, acessivel apenas
no extremo limite do conhecimento, enquanto percepcdo divinatdria — pura estesia. Nesse
nivel intervém saberes coextensivos, alusivos, evocativos, o irrepresentavel, a expressividade
do borréo, o sfumato e tantas outras artimanhas iconol 6gicas que dissimulam o(s) sentido(s)

darepresentacdo em si.

A tela de Claesz é um exemplum de refinadas sugestfes decorrentes de métodos de
matemética empirica e de jogos Opticos, a servico da auto-reflexdo artistica: quanto mais

refinada ailusdo, mais penetrante a percepgao.

No bojo desta contradi¢do, ha outra: os dois modos privilegiados de organizagdo do
poético sGo 0 narrativo e o descritivo. As diferencas entre narracdo e descricéo,
aparentemente t&o 6bvias, podem ser, todavia, desmanteladas, principa mente se se levam em

conta reflexdes mais contemporaneas sobre a mimesis, de Paul Klee™ a Gérad Genette!* e

3 KLEE, Paul. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Trad. Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, 2001.

14 GENETTE, G. “Fronteiras da narrativa’, in BARTHES, R. Andlise estrutural da narrativa.
Trad. Maria Zélia Barbosa Pinto. Petrépolis: Vozes, 1973. P.255-271.
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Luiz Costa Lima. Nesses tedricos, vé-se fundamentada a no¢do de que, mais até que no
préprio dramético, a mimesis se identifica com a narrativa mesma. Por outro lado, a
descri¢do possui um carédter narrativo também, o que se observa ja em passagens antol 6gicas
de Homero (detalhamento do escudo de Aquiles, Iliada, XVIII), mas se torna evidente, no
codigo pictérico.

Vale dizer que, outra vez, a literatura e a pintura se reassociam, desta vez para
explicitar modos de realizagdo da primeira (destringar a sua léxis — ndo exatamente o que se
diz, mas como se diz, o dizer), e também para identificar modos de representacdo expressas

através da segunda (a sua 0psis ou capacidade de ver).

A simplicidade temética, as maneiras de lidar com o espaco, o ludismo (obtido com a
experimentacdo da luz e das sombras, reflexdes e projecdes, construcbes em abismo e
refracdes), a internalizagdo da paisagem, o carater pléstico da imagem, o desdobramento de
planos sdo alguns dos aspectos da pintura holandesa do século XVII que permanecem
constantes em estéticas posteriores e se infiltraram no codigo literério dos séculos X1X e XX.
A qualidade mimética desta pintura gera produtos que transcendem sua fatura espago-

temporal, bem como o nicho artistico em que se origina.

As descrigbes detalhadas, os objetos compilados quase ao infinito e dispostos
tabularmente funcionam agui como os inventérios que se refazem a cada parte, no conto de
Algo Carpentier, Viagem a semente. Os casos sd0 exemplares e se tocam, no seu modus
operandi: as descrigdes deslocam o tempo, retroativamente; um véu de mistério deixa apenas
vestigios da passagem insblita de uma mulher pela biografia que se reconstitui de fragmentos,
no quodlibet a que somos jogados. A descricdo gerencia a narragdo. Ao modo de Klee, “néo
reproduz o visivel, mas torna visivel”... N&o é outro o caso dos Trés cantos funebres por
Kosovo, de Ismail Kadaré, relato péstumo de um narrador que emerge das brumas dos

Béacds, como, anteriormente, jA haviam emergido os cantos dos rapsodos antigos,
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contemporéneos de Demddoco e de Homero, que ndo reproduziam, mas, por “muituas
iluminagdes’ ™ (como o fazem os mais renomados comparatistas da contemporanei dadele),

tornavam o futuro sangrento daguele reino visivel.

> WEISSTEIN,UIrich. Comparative Literature and Literary Theory. London: Indiana University Press, 1973.
16 salientem-se dois titulos, na lide com a topica especifica deste trabalho: BARTHES, R. O Obvio e o obtuso:
ensaios criticos I11. Trad. LéaNovaes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. [e] GAITHER, Mary. “Literature
and the Arts’. In: STALLKNECHT, N. P. & FRENZ, H. Comparative Literature: methods & perspectives.
London, Amsterdam: Southern Illinois University Press, 1973. Pp. 183-200.
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Fig. 1. Pieter Claesz, Natureza Morta com Bola Espelhada (ca. 1630).
Germanisches Museum, Nirnberg

Fig. 2. Pieter Claesz, detalhedaFig. 1.



