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Arte moderna: vanguarda e emancipacao

Marcos Fabris”

RESUMO

Este artigo pretende discutir o papel emancipatério, de carater estético, social e politico,
desempenhado pela arte moderna europeia no inicio do século XX. Tomaremos como
exemplar a produgdo artistica de uma das vanguardas do periodo, o surrealismo
“provinciano” do pintor belga René Magritte, como exemplo elucidativo de uma arte
verdadeiramente comprometida com a articulagdo formal de modos alternativos de
representacdo de determinada realidade sdcio-histérica. A partir do dialogo informado
que estabelece com a tradicdo artistica internacional que a precede, a estética
magrittiana revelar-se-a modelar, no que tange a ambicdo do projeto modernista como
um todo, e didatica, como referéncia as futuras poéticas artisticas que se pretendem
igualmente instrumentos critico-avaliativos.
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ABSTRACT

This article intends to discuss the emancipatory role, both in aesthetic, social and
political terms, played by modern European art at the beginning of the 20" Century. We
will consider the production of one of its vanguards, René Magritte’s “provincial”
surrealism, as a clarifying example of an art form truly engaged with the formal
articulation of alternative modes of representation of a certain socio-historical reality.
Considering the informed dialogue established with the precedent international
tradition, the Magrittian aesthetics will prove to be paradigmatic, in what concerns the
modernist ambition as a whole, and didactic, as a reference to future artistic poetics that
intend to be equally critical of their historical hour.
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Nada de novo sob o sol na afirmacéo de que a arte moderna europeia pretendeu
contestar esteticamente certas formulagGes artisticas que a precederam, por séculos
consolidadas tanto no fazer artistico como na recepgdo das obras. Gostariamos, no
entanto, de desenvolver, aprofundar e relacionar, inicialmente, duas ideias centrais para
a compreensdo do papel politico desempenhado pela estética modernista europeia no
campo das artes visuais, bem como algumas das licbes que nesse sentido nos ensina esta
arte — (ainda!) bastante Gteis para a consumacdo de um projeto verdadeiramente
revolucionario, interrompido, e que deve ser levado a cabo. Sao elas: 1. certas culturas
foram “educadas” e “dominadas” em grande parte pelo sentido da visdo, num processo
que poderiamos chamar de “centrismo ocular”, disseminado ¢ naturalizado em formas
tdo artisticas quanto sociais; 2. a producdo mais interessante da arte moderna, digamos,
sua “moeda forte”, se bateu precisamente contra tais formas naturalizadas no/pelo ato de
ver, pretendendo, assim, no ambito da pintura, do desenho, da escultura e das artes
fotogréficas e cinematogréaficas negar todo realismo como sinbnimo de mimese e
recusar a funcdo de reproduzir ou copiar a realidade epidérmica do mundo visivel ou, se
preferirmos, sua aparéncia, em favor da articulacdo de técnicas e formas historicamente
eloguentes, que buscam averiguar a esséncia da matéria social investigada — e com
ponto de vista marcado.

O que designamos por primazia da visdo sobre os outros sentidos (o tato, o
olfato, o paladar e a audicdo) resulta, certamente, de determinadas configuracdes
sociais, préprias de certos locais e hora histérica, respondendo, ao mesmo tempo, a tais
configuracdes. Admitamos, logo, a improdutividade de postular uma “universalidade
uniformizada” da experiéncia visual, nos termos em que todos, independentemente de
suas nacionalidades, culturas e experiéncias societarias nos mais diversos espacos e
temporalidades veriam (ou consumiriam visualmente) o mundo do mesmo modo,
simplesmente porque partilham o 6rgdo da visao, estruturalmente semelhante em todos
0s seres humanos considerados normais. Reconhecer que vemos com o0s olhos, mas
também atraves deles, significa admitir a existéncia de diferentes “modos de ver”,
ligados a certos “regimes escopicos”, que estdo relacionados a biologia e a morfologia
humanas, mas que ndo sdo menos articulados em termos artisticos — e certamente

sociais e historicos. A vantagem epistemoldgica de pensar o olho como um 6rgao téo
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fisico como histérico nos permite concebé-lo nos termos de um “6rgdo cognitivo”,
capaz de ver e, a0 mesmo tempo, de se observar criticamente durante o ato da visao.
Este seria, entdo, um orgao formado por multiplas unidades de deteccao, que séo fisicas,
quimicas, biologicas e intelectuais. Seria, se preferirmos, um “6rgao dialético”, porque
alia a observacdo — com os olhos fisicos — & especula¢do — com olhos “mentais” —,

buscando atingir a percepc¢éo racional do mundo com viséo desanuviada.

Para ilustrar a formulacdo acima, pensemos em um exemplo visual bastante
elucidativo extraido da arte surrealista de vanguarda europeia, ndo raro compreendida
(ou engessada!) como ‘“candnica” — na pior acepgdo encerrada pelo termo
“museologico”: interessantissima, mas historica e artisticamente superada, de resto
como as outras vanguardas ditas “historicas” 1. Consideremos, para o exercicio, a tela O
falso espelho (Le faux mirroir) de 1929, de René Magritte (fig. 1) 2. A pintura parece
insistir na ideia e, sobretudo, na necessidade de um “olho-sujeito-pensante” que, em
suas constantes tentativas de se desembotar, continuamente aperfeigoaria e educaria
suas multiplas funcbes para funcionamento em conjunto — e sem as quais suas

faculdades da razdo, narcotizadas, operariam precariamente. Passemos a obra.

vale lembrar que a avaliagdo do continuo papel politico e histérico que as vanguardas artisticas
europeias deveriam desenvolver e desempenhar ja havia sido apontado em 1929 por Walter Benjamin em
seu classico ensaio sobre o surrealismo francés: O surrealismo — o Gltimo instantaneo da inteligéncia
europeia. In BENJAMIN, W. Obras escolhidas — magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1993.

20 belga René Magritte, inconteste expoente do movimento surrealista europeu, ganhou inlimeras
exposigdes retrospectivas nas ultimas décadas que “atestam” categoricamente sua posi¢do canonica, nos
termos anteriormente mencionados, no &mbito da producgdo artistica moderna. A mais recente, produto da
unido de esforcos de gigantes das artes norte-americanas como 0 MoMA, de Nova York, a Cole¢do
Menil, de Houston e o Instituto de Arte, de Chicago, intitula-se “Magritte — The Mistery of the Ordinary”
[Magritte — o mistério do comum]. Ao fim e ao cabo, a ligdo repisada pelo evento: o “mistério” Magritte é
indecifravel. Para as devidas referéncias, ver UMLAND, A. Magritte — The Mistery of the Ordinary.
Nova York: Museum of Modern Art, 2013.

Ensaios - Marcos Fabris 110



Revista FronteiraZ —n° 12 — Junho de 2014

FIG. 1: René Magritte. O falso espelho (Le fauxmirroir). 1929. Oleo sobre tela. Nova York,
Museum of Modern Art.

O quadro é um olho em close. Mas, a quem pertence este 6rgdo? Ao observador
da tela? Ao artista? Ao observador projetado no artista? Seria, assim, uma “fusdo” ou
sintese de ambos? Este olho “solido” e improvavel nos termos da descrigdo realista (ndo
possui sequer cilios!) é representado como uma estrutura arquitetdnica que lembra uma
abertura, um védo ou uma janela. Ele se olha, observando-o e também seu olhar, ambos
refletidos no espelho anunciado no titulo. Mas, qual espelho? O falso? Se ha um espelho
“falso”, poderiamos pressupor que haveria, entdo, um “verdadeiro”? Qual a distingdo
entre um e outro € como poderia, afinal, um espelho ser ou refletir o “falso”?

Magritte retoma, explicita e problematiza a relagdo impessoal, fria e “abstrata”
da arte que se pretende “espelhamento” mimético, pondo em xeque toda representacao
que se apresenta como coOpia “fotograficamente” fiel da realidade (ou seja, toda
narrativa supostamente autonomizada e universalizada), que dissimula o ponto de vista
a partir do qual enuncia seu discurso. No mesmo comprimento de onda, questiona todo
olhar incauto e irrefletido, que compra tal representacdo pelo seu valor de face. Ha
certamente aqui a (re)valorizagdo e a referéncia cifrada a fungdo da arte politicamente
mais consequente, a saber, aquela que em seu carater modelar evidencia processos (por

oposicao a estados imutdveis) e incita o “consumidor de cultura” ao abandono do papel
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tradicional imposto pela Inddstria: da recepcéo passiva e consumista a reflexao critica e,
porque ndo?, a esfera da propria producéo — nestes termos, evidentemente?®,

No caso de O falso espelho, Magritte referencia este observador as constantes
tentativas da arte moderna de subverter certos modos hegeménicos de ver. Como
pretendemos demonstrar, o artista os articula no conjunto de sua prdpria obra para, em
seguida, os “arguir”. Inclui no exame tanto a pintura classica renascentista do
Cinquecento italiano como a producdo ulterior que a combateu como forma
autonomizada, normatizada ou, se preferirmos, como excrescéncia maneirista
petrificada. Vejamos, entdo, como a caducidade destas formas e procedimentos é posta
em xeque, considerando, para efeito da demonstracdo do argumento, dois componentes
centrais presentes em O falso espelho, a iris e a pupila, pois sdo eles quem apontardo
diretamente para a tradi¢do mencionada, com a qual este “olho dialético” visualmente
articulado por Magritte busca, cremos, estabelecer o didlogo acima sugerido. A
envergadura e a produtividade das reflexdes suscitadas pelo artista se evidenciaréo
ainda mais ao atinarmos com a ambicdo do projeto em curso: propor, simultaneamente,
a reavaliacdo do conceito de canone e da natureza das obras que o integram,
examinando, nestes termos, 0s usos e fungdes do fazer artistico e dos objetos de cultura
que ndo dissociam a estética da politica; o pintor almeja apreender a realidade em
termos totalizantes.

A iris € um céu coberto de nuvens, aparentemente pléacido, certamente
misterioso, e um tema comum na obra do artista, que se explicita, por exemplo, nas telas
O império das luzes (L’empire des lumiéres), de 1952 e A maldicdo (La malédiction),
de 1937 — os titulos, sempre muito sugestivos, dialogam em pé de igualdade com seus
correspondentes visuais e ndo devem ser negligenciados. Em O falso espelho, as nuvens
encontram-se organizadas: as massas foram dispostas de modo a sugerir, inclusive no
arranjo cromatico, profundidade de campo, com maior quantidade (ou densidade) na
parte superior e menor na parte inferior. O procedimento tende a “conduzir” o olhar do
observador para um suposto centro ou “ponto de fuga”. Entretanto, qualquer visdo em
“profundidade” ¢ imediatamente sabotada: a bidimensionalidade do plano pictorico — a
tela que se revela “tela”, ndo “janela para o mundo” — € reiterada na utilizacdo de pelo

menos dois recursos. O primeiro deles é o modo como este céu azul foi pintado: ele

30 didatismo refletido — e por isso ndo-prescritivo — das formulag@es artisticas aqui descritas encontram
ecos de interesse inclusive nas reflexdes critico-filoséficas de Walter Benjamin. A esse respeito ver, por
exemplo: BENJAMIN, W. “O autor como produtor”. In Obras escolhidas — magia e técnica, arte e
politica. op. cit.
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difere radicalmente do resto do olho, que entre um tom metélico e outro amadeirado,
revela sua armacdo reificada, ou seja, é 6rgdo coisificado ao mesmo tempo em que é
coisa humanizada. Essa estrutura € vista de frente e desigualmente iluminada; a luz que
incide sobre ela ¢ conspicua e altamente “irreal” nos termos da prescricao académica.
Toda essa estrutura revela-se, assim, uma “moldura” para a iris, que ¢ “tela dentro da
tela” — como, alias, em No limiar da liberdade (Auseuil de laliberté), de 1930. O
segundo recurso utilizado diz respeito ao modo como o olhar conduzido, que
“naturalmente” buscaria um ponto no infinito guiado por (“naturais”) linhas de forca ou
tensdo (tal qual aquelas encontradas na constituicdo da iris humana) se depara com a
insélita estrutura negra no interior do quadro. Ela desloca fisicamente o suposto ponto
de fuga sugerido pelas nuvens, um pouco abaixo de si, e nos impde perguntas. O que é
esta massa opaca e que papel desempenharia na composi¢cdo do quadro? Que significa,
afinal, esta “pupila” no desenvolvimento do “teorema” magrittiano?

Ela é uniformemente negra, sdlida e sem matizes, novamente “improvavel” nos
termos da descrigao realista porque nao reflete “nada” da superficie do mundo exterior;
“bloqueia” o olhar e, a0 mesmo tempo, como um buraco negro, convida ao mergulho
especulativo na tentativa de estabelecer paralelos entre os diversos fragmentos presentes
na imagem e um possivel “todo”, ou seja, o restante deste olho “desencarnado” e o
universo no qual estd imerso. Notemos que o enquadramento “fotografico” decepa a
figura (que, por tal motivo, ensaia uma lagrima vitrificada?), remete a continuidade da
cena no extraquadro e reforca a solicitacdo para relacionarmos fragmento(s) e todo.
Consideremos entéo dois aspectos desta pupila, dilatada, sedenta de ver.

Se a nossa pupila de observador do quadro se depara diretamente com a pupila
pintada por Magritte (este “centro do centro”), numa reta imagindria que ligaria os dois
“centros”, entdo, poderiamos afirmar que ela ¢, artisticamente, uma referéncia e um
correspondente ou “duplo” do ponto de fuga presente nas telas produzidas durante a alta
Renascenca italiana, ou seja, 0 ponto que concentra e aglutina todas as linhas de forga
presentes na obra, estruturando-a rigorosamente nestes termos. Aqui, 0 ponto de fuga,
gue esta para 0 ponto de vista, aponta para si, ao contrario do que acontece nas pinturas
renascentistas.

Esta ideia de “duplo”, formalmente articulada, inclui o observador e resvala
inclusive para a figura humana do proprio artista, expandindo seu raio de acdo. Como ja
vimos primeiramente na representagéo do olho refletido num suposto espelho. Mas ndo

apenas assim. Ha uma aluséo direta ao universo do artista: neste caso, especificamente,
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0 chapéu-coco que Magritte costumava usar. Justifiquemos a alusdo ao chapéu perante
as possiveis acusacdes de delirio critico-interpretativo: nossa sugestdo ndo parece
implausivel porque, de fato, o artista pintou indmeros quadros retratando sua
intimidade, direta e indiretamente. Seguem alguns exemplos: O parque do urubu (Le
parc du vautour), de 1926, local onde Magritte passou parte da infancia e A eterna
evidéncia (L’évidence éternelle), de 1930, um conjunto de telas cujos fragmentos
remetem tanto ao extraquadro quanto a um todo, o corpo “esquartejado” de sua esposa
Georgette; especificamente aqui, cabe ao observador a tarefa de (re)articular as relacdes
entre parte e todo a partir da decupagem nada classica proposta pelo artista nos termos
da colagem (notemos as afinidades com O falso espelho). Mas é com O sentido da noite
(Le sens de la nui), de 1927, que o artista explicita duplicidades, representando a si
mesmo e seu “duplo” (ou um “duplo espelhado”, no limite um “duplo do duplo™). Em O
sentido... Magritte acusa seus lagos com a linhagem artistica e cientifica que pretendeu
expor e combater modos hegemonicos e/ou naturalizados de ver, investigando processos
invisiveis ao olho fisico. Exemplos nos mais diversos campos ndo nos faltam: na
fotografia, o fotografo francés Eugéne Atget e a representacdo do duplo humano nos
manequins das nascentes lojas de departamento de Paris no século XIX, no desenho, o
caricaturista francés Honoré Daumier e a representacdo cifrada (no ambito do
jornalismo ilustrado) dos embates sociais também na Paris do século XIX, na lirica, o
Baudelaire de “Os sete velhos” (poema dedicado a V. Hugo na edi¢do definitiva
publicada em 1868), na prosa, o Dostoiévski de “O duplo”, de 1847, que identifica o
elemento no universo do Trabalho, na musica classica, o Schubert de “O Duplo” (Der
Doppelganger, de 1828), que numa cancdo sobre um poema de Heine trata do tema e,
evidentemente, na ciéncia, a psicanalise Freudiana.

Justificada a alusdo ao chapéu do pintor, elemento fundamental no quadro,
retornemos a O falso espelho. Ao uso convencional do chapéu, como protecdo para a
cabeca, Magritte adicionou um outro, ndo menos util. Refuncionalizado, € este 0 objet
trouvé que promove no observador um quantum substancial de estranhamento.
Representando-o de cima, um ponto de vista radicalmente distinto da cena que o contém
(pois todo o olho é visto de frente e a altura do olho sujeito do espectador), o artista
curto-circuita o olhar tradicional (embotado?), resguardando ou “protegendo” a
possibilidade de expressdo de outros modos de ver, capazes de abarcar inclusive a
opinido e o comentario (neste caso, sobre o proprio ato de ver) para descrever certas

experiéncias, artisticas e historicas, de grupos sociais que ndo mais partilham a
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universalidade de um projeto comum (expressa na suposta unidade integrativa da
imagem). A combinacdo de multiplas perspectivas incompativeis entre si numa mesma
arena também encontra ressonancia na tradicdo artistica, por exemplo: 1.Em Os
embaixadores (The Ambassadors), do jovem Hans Holbein, de 1533 (Galeria Nacional,
Londres). A anamorfose proposta pelo artista, ou seja, o efeito de perspectiva utilizado
para forcar o observador a considerar um determinado ponto de vista a partir do qual
certo elemento recupera sua proporcionalidade e clareza é a lembranca da possibilidade
de uma outra ordem visual. O cranio, tdo timido quanto espalhafatoso, que impde ao
observador o imperativo da redefinicdo perspectivica, olha para fora do quadro, tal qual
0s embaixadores, mas em sentido diametralmente oposto. Nem mesmo a solidez e
suntuosidade das figuras sdo capazes de eclipsar a presenca deste memento mori
(“lembre-se da morte”, em latim — de quem ou de qué?); 2. No cubo-futurismo de e
Picasso, por exemplo, em Trés mulheres (Troisfemmes), de 1907 — 1908, de Pablo
Braque Picasso (Museu Hermitage, Moscou); 3. Na montagem intelectual proposta no
cinema de Eisenstein; 4. No teatro épico de Brecht.

O “realismo fotografico” de Magritte também revisita a tradicdo religiosa e
simbolica do “espelho sem manchas” ou “sem macula” (speculumsine macula),
difundida a partir do século XII com o culto da Virgem, para reiterar que o reflexo pode
inclusive macular e nao “é” o objeto, mas seu reflexo (representagdo!). A tese de
Magritte ¢ sempre o “Ceci n’est pas!” (corroborada pela tela de titulo sugestivo, A
traicdo das imagens (La trahison des images), de 1935). Nas varias versdes do quadro,
Magritte insiste, a partir de uma formulacdo extraida de modelos tradicionais para a
alfabetizacdo infantil, que “isto ndo ¢ um cachimbo”, mas a representacio de um
cachimbo! A relacdo de contradicdo dialética entre estado (ser), processo (estar/tornar-
se) e imagem (parecer) € evidenciada inclusive pela ambiguidade linguistica do verbo
escolhido, tanto em inglés como em francés (to be, étre). Contrario a separagédo
consumada destes elementos, o artista lembra que “sem diivida o nosso tempo prefere a
imagem & coisa, a copia ao original, a representagdo a realidade, a aparéncia ao ser”
(DEBORD, 1992, p.13). Na “cartilha” de Magritte, todo “realismo fotografico”, como
quer que este se expresse artisticamente, é subvertido — e em seus proprios termos (0
pintor costumava dizer que suas imagens eram interessantes, mas apenas para a
inteligéncia do olho).

O artista belga foi aqui amplamente citado como exemplo do melhor que a

pintura moderna europeia de vanguarda produziu — e disseminou — nos termos de
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tentativas bem sucedidas de pbér em xeque modos hegemdnicos de ver ou, se
preferirmos, de “desrealizar” a representagdo, expressando duvida sobre a visdo de
mundo que se desenvolveu e se consolidou a partir do Renascimento.

Gostariamos, agora, de passar a um breve exame deste momento na Historia da
Arte. Com sua hegemonia, uma técnica de representacdo se naturalizou e se consolidou
como o equivalente ao proprio ato de ver, apresentando-se como “real” ¢ “cientifico”
nos termos da matematica e da morfologia humana e, portanto, como “Gnico”, a- e/ou
trans-histérico. Referimo-nos aos procedimentos técnicos e artisticos codificados na
Europa dos séculos XV e XVI, que em seu conjunto sdo conhecidos como “perspectiva
artificialis”.

i

Sabemos que a “perspectiva artificialis” ¢ um recurso artistico, com claros
pressupostos sdcio-histdricos, caracteristico de uma época em que se acentua a
emancipacao do individuo. Desde o final da Idade Média, o lugar do sistema feudal, da
cavalaria e da Igreja, com sua cultura invariavel, havia sido tomado por uma classe
média ascendente, nacional e civicamente patriota, sobretudo na Italia — mas ndo apenas
—, gque prenunciara ndo somente o classicismo da Renascenca, mas o desenvolvimento
capitalista do Ocidente com seu racionalismo econdmico. A “superagdo” da Vvisdo
medieval e a sistematiza¢do do espaco moderno iniciam-se gradualmente, da passagem
da apresentacdo da imagem para a representacdo de acdes. A cultura bizantina, exaurida
de suas possibilidades de desenvolvimento, buscava fildes de renovacao.
Artisticamente, o objeto de contemplacdo cede lugar para o estimulo aos sentimentos
dos fiéis: as figuras séo liberadas da ritmica convencional, os contornos séo reforgados,
as cores intensificadas. Sera, sobretudo, na Toscana que a figurabilidade bizantina
encontrard sua expressao mais elevada, gracas, e ndo por acaso!, a intensa vida
monastica suscitada pela propaganda das diferentes ordens religiosas (pensemos nos
franciscanos em Assis, Italia, por exemplo).

O novo estratagema na representacdo comecava a permitir que a Histéria fosse
representada como se acontecesse “diante de nossos olhos.” A dramaticidade do evento
que se desenrola no palco pré-renascentista contrasta com a antiga ideia de que para
tecer uma narrativa com clareza todas as figuras deveriam estar completamente

expostas. Pensemos no contraste entre Majestade de Nossa Senhora, chamada Nossa
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Senhora da Santa Trindade, c. 1280, de Cimabue (Uffizi, Florenca) e Lamento sobre o
Cristo morto (Descida da cruz ou Pieta) de 1303 — 1305, de Giotto (capela dos
Scrovegni, Padua). Giotto revela duas figuras, sélidas como rochas, de costas para 0
espectador. Reintroduzird um novo espaco cenografico ou, se preferirmos, uma nova
tipologia do espago, na qual se configurara a diferenciag@o entre planos. Seu “Sao Jo&do
de bragos abertos”, curva-se sobre o Cristo, num movimento exaltado e apaixonado,
insuflando pathos a cena ao mesmo tempo em que distingue os planos pictéricos.

A perspectiva é, em esséncia, a expressdao de uma visdo antropocéntrica do
universo, que lhe impde leis e dptica subjetivas correspondentes. Quais? O pintor
tipicamente renascentista organiza o campo pictérico de modo a criar a ilusdo de espaco
tridimensional, ao projetar 0 mundo a partir de uma consciéncia individual, ou seja, a
partir de um olho subjetivo, ausente da cena — mas presente no extraquadro! E ele quem
imprime um ponto de vista & obra, estruturando a visdo do espectador nestes termos.
Esta consciéncia se projeta neste espaco e o sistematiza. Obviamente, 0 mundo é entdo
relativizado, ou seja, visto em relacdo a esta consciéncia e construido/constituido a
partir dela. Porém, na articulacdo artistica cara ao Cinquecento, esta relatividade se
traveste da ilusdo do absoluto, ou seja, um mundo relativo é apresentado (ou
representado) como se fosse absoluto.

H&, no entanto, uma significativa novidade da producdo renascentista, por
compara¢do a medieval: o naturalismo, que se iniciara na Idade Meédia (mais
especificamente no século XIII com o ressurgimento das cidades e, nas artes visuais,
com a producdo artistica de Cimabue), continuaré a observacao e a analise da realidade,
porém agora com carater cada vez mais cientifico, metddico, totalitario e com plena
consciéncia dos critérios utilizados para registro dessa realidade. Noutras palavras,
gostariamos de sugerir que ndo houve propriamente uma “ruptura” entre o medievo e a
renascenca nos termos de uma “oposicao binaria” entre os modos de representacao,
mas, no limite, um processo de continuidade (a titulo de exemplo, pensemos no cristo
de Cimabue, gravemente danificado durante a inundacdo de Florenga em 1966,
comumente conhecido por Crucifixo, anterior a 1271, Museodell’Operadi Santa Croce,
Florenga, ndo como oposigdo, mas como continuidade da Madalena e oito histdrias de
sua vida, pintado no século XII1, do Mestre da Madalena, Uffizi, Florenga).

Em suma, a “perspectiva artificialis” insiste num tipo distinto de visdo,
monocular, na qual o olho é um ponto externo ao quadro que liga, por meio de retas

convergentes, 0s pontos internos isolados do espaco a ser representado. Mais ainda que
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0 proprio objeto, é 0 espago 0 astro da obra: um sistema ordenado e uniformizado,
altamente abstrato com suas concretas coordenadas lineares. Trata-se da representagédo
de sistemas e de relacBes harménicas internas a obra — nada menos que o espelhamento
do desejo divino — onde o microcosmo duplica 0 macrocosmo no suposto “espelho sem
mancha ou macula”. Aqui, ndo ha, nem precisa haver, a reciprocidade do olhar, porque
Deus nédo precisa se situar em relacdo ao mundo. Magnanimo, ele simplesmente “é”.
“Ordem” significa “ordenacdo geométrica do espaco homogeneizado”. Este olho
soberano destitui qualquer outro ponto de vista presente na arte medieval. O centro do
universo €, no limite, este olho: desencarnado, adulto, branco, europeu, masculino — e

burgués, eternizado acima de toda duracdo temporal.

v

Como vimos, a pintura moderna rechagard frontalmente este modo de ver.
Deformando o espagco, 0 ser humano, a perspectiva ilusionista e a realidade dos
fendmenos projetados por ela. Sera a expressdo de um sentimento de vida ou atitude
espiritual que renega ou pde em xeque a visdo de mundo que se desenvolveu a partir do
renascimento. Assim, a negacdo do ilusionismo ou, se preferirmos, o processo de

“desrealizagdo” nas artes visuais modernas, terd como caracteristicas essenciais:

1. O abandono das convengdes tradicionais ditadas pelas academias, saldes ou escolas
de belas artes;

2. O abandono da representacdo nos moldes do “palco a italiana”, do espaco
cenogréfico teatralizado, da racionalizacdo instrumentalizada, da uniformidade, da
serialidade e da previsibilidade — em favor da representacdo destes fendbmenos enquanto

tais.

A arte moderna fara com que o teatro renascentista agora se confesse teatro,
mascara, disfarce, jogo cénico. Como vimos com Magritte, a pintura moderna também
se confessara “madscara”, ou seja, plano de tela coberta de cores, ao invés de simular o
espaco tridimensional, os volumes e as figuras renascentistas, aparentemente ‘“bem
construidas”. Desaparecera a ordem logica instrumentalizada, a relagdo de causa e
consequéncia e a coeréncia da estrutura que imprimia um narrador tradicional a obra.

Noutros termos, esgarcam-se as formas de tempo, espaco e causalidade, ou seja, a base
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da representacdo tradicional. A realidade deixa de ser um “mundo explicado”, exigindo
adaptacOes estéticas capazes de incorporar o estado de fluxo de inseguranca dentro da
prépria estrutura da obra. Neste contexto, desaparece a certeza ingénua da verdade
expressa na e pela superficie das aparéncias.

Pensemos, a titulo de exemplo, em Ansiedade, de 1894, de Edvard Munch
(Munch-museet, Oslo). Aqui, as formas relativas da consciéncia, anteriormente
manipuladas como absolutas, sdo por assim dizer denunciadas como relativas e
subjetivas. Trata-se, portanto, de um processo que pretende desmascarar 0 mundo
epidérmico do senso comum, denunciando e expondo criticamente as posicoes
ocupadas pelo sujeito cognoscente. Ou, dito de outro modo: a arte moderna,
explicitando seu ponto de vista, que ndo é menos de classe, explicita igualmente o
ponto de vista dissimulado de toda arte que insiste em se apresentar como narrativa
absoluta e naturalizada. Esta arte moderna “forte” (na pintura, na escultura, na
fotografia e no cinema) assimilara novos pontos de vista e ndo apenas como
“assunto”, mas nos termos da forma, ou seja, na propria estrutura da obra. Havera
aqui a tentativa de articular uma visao de realidade mais profunda, mais “real” do
que a do “senso comum” por meio de recursos destinados a reproduzir com a
maxima fidelidade a experiéncia psiquica de estar neste mundo — e ndo, como
vimos, a superficie congelada das aparéncias visiveis (a morfologia cézanniana seria
paradigmatica deste processo de desmascaramento, envolvendo também a figura
humana, deformada, fragmentada, decomposta ou simplesmente eliminada). A
perspectiva, de inicio o recurso artistico por exceléncia para dominar o mundo
terreno, torna-se agora simbolo do abismo entre homem e mundo. Os processos
artisticos rumo a desrealizacdo da qual falamos €, portanto, a tentativa de superacéo
da realidade sensivel para chegar, como articulado pelo pintor expressionista Franz
Marc, “a esséncia absoluta que vive por trds da aparéncia do que vemos”. Neste
contexto, o narrador ndo se encontrara fora da situacdo narrada, mas, ao contrario,
mergulhado no mundo (e o mundo, mergulhado nele).

A grande arte moderna se pretende, finalmente, um antidoto: contra a visao
perspectivica distanciada e seu olhar medusico, contra o olhar barroco teatralizado,
que pretendia convencer que Deus e 0 monarca, seu representante direto na terra,
eram literalmente luz (pensemos em Vocagdo de S&do Mateus, de 1599 — 1600, de
Caravaggio, na capela Contarelli da igreja San Luigi dei Francesi, Roma e o Extase

de Santa Teresa, de 1645 — 52, de Gian Lorenzo Bernini na capela Cornaro na igreja
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Santa Maria dela Vittoria, Roma). Ou ainda contra o eficiente olhar holandés do
século de ouro (XVII), principio da descricdo “fotografica” do prazer tatil da
mercadoria (um processo levado ao extremo pela anddina fotografia publicitaria
contemporanea), que ainda hoje persevera na tarefa de nos convencer, imagem ap0s

imagem, do sex appeal do inorganico...
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