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Eu teria mesmo uma certa dificuldade para dizer onde é que esta o quadro que estou
olhando. Pois ndo o olho como se olha uma coisa, ndo o fixo em seu lugar; meu olhar
vagueianele como nos nimbos do ser e eu 0 vejo segundo ele ou com ele, maisdo que
ovejo.!

Professora do Departamento de Filosofia da Université de Paris XII. Convidada a participar deste nimero

da Ktriterion.
1 MERLEAU-PONTY, M. O olho e o espirito. Tradugéo (um pouco modificada) de Marilena Chaui. Sao Paulo:
Abril Cultural, 1980. p. 90. (N. T.).
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“Ver segundo” ou“ver com” o quadro: essas expressdes marcam adistancia
entre o0 simples “ver” e o “ver” na pintura, entre a coisa enquanto coisa e a
coisa enquanto quadro. Ou ainda: a distancia entre o espaco da percepcao ou
da representacéo (0 espago da imagem-copia ou da imagem-reproducéo) e o
espaco pictural. Se o0 “ver segundo” ou 0 “ver com” sdo as condic¢des da
constitui¢do do quadro como quadro, € precisamente porgue o espaco pictural
nao € um espaco da representacdo-reproducdo do real, que ele ndo € nem um
“depois’ (aprés-coup), nem umaduplicacdo do real. Mas, entdo, o que éque a
pintura pinta? E o que o espaco do quadro pde a obra?

A resposta resume-se aisto: a pintura pinta as condi¢des da visibilidade
segundo a sua modalidade historial e ndo as condigdes da reproducéo do real.
Ou ainda: 0 espaco do quadro é antes de tudo um espaco do aparecer e da
manifestacdo, e ndo um espaco da representacdo. O espaco pictural é o por-
em-obra (mise-en-cauvre) do exercicio do olhar, segundo suas modalidades
historiais. “Exercicio do olhar” diz o por-em-movimento do ol har, precisamente
seu por-em-obra, sua energeia.

Que dizemos quando falamos das “modalidades historiais’ do exercicio
do olhar? O espaco do quadro, o espaco pictural, o espago “segundo” o
qual ou “com” o qual vemos é plural: a histéria da pintura é testemunha
disso. Como néo dizer, com efeito, que o0 espaco da Batalha de So Romao,
de Uccello, é diferente do espaco da Ronda da noite, de Rembrandt, ou
dagquele da Montanha Santa-Vitéria, de Cézanne, ou das Casas em
L’ Estaque, de Braque? Contudo, se se quiser mostrar que a pintura ndo
pinta as condicdes dareproducéo do real, mas as condic¢des da visibilidade
segundo sua modalidade historial, ndo sera suficiente estabelecer uma
cronologia, isto é, uma histéria da pintura. Sera preciso tentar desdobrar o
ser do espaco em jogo a cada vez. Merleau-Ponty mostra-nos o caminho
guando escreve: “ Essénciae existéncia, imaginario ereal, visivel einvisivel,
a pintura embaral ha todas as nossas categorias desdobrando seu universo
onirico de esséncias carnais, de semelhancas eficazes, de significactes
mudas”.? Se as categorias que a pintura embaralha estdo entre as mais
importantes da filosofia, ndo sera preciso dizer que a pintura se inscreve
primordialmente numa histéria da filosofia? Ex-ercicio do olhar —
ex-stase do olhar: o espago do quadro p&e em obra um sentido do ser como
aparecer. No espaco do quadro, o fenébmeno do mundo (no sentido grego
de phainesthai = parecer-aparecer) se expde mais visivelmente que as coisas
localizaveis ou enunciaveis da representacdo. Isso quer dizer que uma

2 MERLEAU-PONTY, M. O olho e o espirito, p. 90
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analise do espaco pictural depende, por esséncia, de uma elaboracao
fenomenol égica, enquanto revelacdo, a cada vez, do alicerce ontol6gico
do ex-ercicio do olhar, do ex-stase do olhar.

O que sdo entdo os fundamentos ontol 6gicos do espaco pictura ?

No 8 24 de Sein und Zeit, Heidegger escreve: “O Dasein é espacial”. A
espacialidade do Dasein humano é um existencial: isto €, uma caracteristica
essencial deste ente singular “para 0 qual se trata em seu ser desse ser”, em
outras palavras, desse ente cujo “privilégio dntico consiste no fato de que ele
éontologico”. A espacialidade do Dasein so se explicita por oposi¢éo anogao
cartesiana do espaco: a extensio, enquanto omnimodo divisibile, figurabile et
mobile — a extensdo homogénea, divisivel (partes extra partes) e descritivel
em termos de “figurae movimento”. A espacialidade do Dasein, ao contrario,
s6 pode ser compreendida a partir do seu modo de ser: 0 modo de ser do
Dasein € 0 ser-no-mundo (In-der-Welt-Sein). E “no-mundo” do ser-no-mundo
gue se enraizam as caracteristicas da espaciaidade do Dasein. Ora, nos 88 22,
23 e 24 de Sein und Zeit, o ser-no-mundo do Dasein é antes de tudo ser-no-
mundo prético (sob 0 modo da preocupacdo [Besorgen] e da circunspecgdo
[Umsicht]). A espacialidade do Dasein inscreve-se, pois, numa ontologia
pragmatica. Ora, 0 ser-coisadacoisa-pragma estano uso, eacoisaé, deinicio,
utensilio. E somente no seio da ontol ogia pragmética que podem ser descritos
e que adquirem sentido os existenciais da espacialidade do Dasein: o
distanciamento (éloignement, Entfernung) e a orientagdo (Ausrichtung). O
distanciamento ndo éa“distancia’ que reinanaextensdo cartesiana; dis-tanciar
(é-loigner, ent-fernen), para o Dasein, é des-afastar (6ter le lointain), é
aproximar. Do mesmo modo para a orientagdo, pois, olhando paraai, ouvindo
algo ai, indo para ai, 0 Dasein ndo esta aqui, mas ai (ai onde vé, onde ouve,
paraonde vai). Ao contrério do Ego cartesiano, que coincide com seu “aqui e
agora’, o Dasein esta fora de st mesmo. Ele esta ai, e vem dai, em diregéo ao
seu aqui: a espacialidade do Dasein €, afinal, uma deslocalizacdo — aquilo a
gue Merleu-Ponty chamard ubiquidade. Por isso, 0 Dasein ndo sobrevoa as
disténcias e as direcOes, ele as traz consigo; ei's por que 0 espago N&o € isso
dentro do qual ele se encontra, mas isso que ele abre: ele é regido (contrée,
Gegend). A regido € a rede dos dis-tanciamentos e das orientagdes: desde a
ontologia pragmatica de Sein und Zeit, aregido é um topos.

E ainda a “regido” que, para além da ontologia pragmética de 1927,
constitui 0 espaco daarte no texto de 1969: Die Kunst und der Raum. A nocéo
de regido é reencontrada aqui sem mudanga, se bem que as caracteristicas que
a determinam n&o sejam mais dis-tanciamento e orientagcdo, mas espagamento

165 10/2/2006, 11:32



166 Eliane Escoubas

(das Raumen) e localizacdo (emplacement, das Einréaumen). Assim, desde o
inicio, 0 espaco tera sido, em Heidegger, ndo dimensional, mas topol égico.
“Espacar” e “localizar” significam “liberar lugares’; ora, um “lugar” é um
“ter-lugar” (Geschehen), um “lugar” advém, um lugar ndo esta pré-inscrito no
conjunto dos“ objetos’ do mundo, um lugar ndo é outra coisa sendo o advir do
que advém: ele €, em sentido proprio, fendmeno do mundo. No seio dessa
espacialidade topol dgica, definidaem termos de acontecimento, aobrade arte
tem por propriedade incorporar lugares. Uma ontologia do espacgo pictural
na&o tem por nocdo central arepresentacéo-reproducdo davoluminosidade, mas
ainstauracdo dacorporalidade: instauracéo de* corpos’ como aconteci mentos.

Tomemos o exemplo do quadro de Jan Van Eyck: A Madona do Chanceler
Rolin, onde a tabella plana, regida pela lei da transparéncia e da
voluminosidade, daaver trésou quatro planos verticais sucessivos. No primeiro
plano, aberto, véem-se avirgem, 0 menino e o chancel er doador suntuosamente
vestido; no segundo plano, muito reduzido em comparagdo ao primeiro, um
murinho baixo com dois personagens de costas que olham parao terceiro plano.
Esseterceiro plano € umacidade em voltade umrio; e, ao longe, hAum quarto
plano, de colinas, bastante embacado. Os quatro planos, cujos objetos, figuras
e construcdes convergem parao mesmo ponto defuga, sejustapdem sem ocultar
um ao outro, sem avancgar um sobre o outro. A crescentemos que 0S personagens
gue olham para o terceiro plano sdo como lembrangaou réplica de nGs mesmos
no ato de olhar o conjunto do quadro. N&o seréo eles aqui a marca da
equivaléncia abstrata (cartesiana) das partes do quadro? Em outras palavras.
sera que a perspectiva e a medida proibem o pér-em-obra do topos e do
acontecimento do “lugar” ? Nao sera preciso, ao contrario, dizer que, aqui, 0s
corpos ndo sao essencialmente partes’ do espaco, mas*lugares’ ? Poiso quadro
daaver posturas, e essas posturas sao precisamente, na pinturada Renascenga,
lugares. Elassdo “lugares’ porque sdo daordem do acontecimento. Que espécie
de acontecimento? O acontecimento que Van Eyck pinta é o suspense da
representacdo — que € 0 suspense do tempo enquanto condicdo necessaria
paraque, narepresentacdo, o olhar olhe e a pinturatenha lugar. A pinturatem
lugar nesse suspense, antes de tudo ser engolido no ponto de fuga. Em torno
do ponto de fuga, como ponto onde se engendra a construcdo perspectiva, ndo
€ apenas nem prioritariamente a extensdo do “ partes extra partes’ que se
elabora, mas, antes de tudo, o tempo como modo do aparecer e do desaparecer.
N&o se pode dizer, entdo, que 0 momento epochal (no sentido husserliano do
termo),® enquanto momento no qual se deixa a coisa ao seu modo de

3 Epoché = pbr em suspenso (N. T.).
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desdobramento, é precisamente aquilo por que o0 espaco pictural se expde como
fendbmeno do mundo, como modo do aparecer? No qual a pintura pde em obra
0 “como” (das We), o eidos, o0 aspecto — na medida em que o0 aspecto néo é
nenhum ente (rien d’ étant), mas o parecer do que parece?

Passemos ao exame do Ursprung des Kunstwerkes, de Heidegger: trés
conferéncias pronunciadas em 1936. Em busca da“origem” — que ndo é nem
comego cronoldgico, nem anterioridade causal, vamos descobrir uma
circularidade: o artistafaz aobra, mas aobrafaz o artista. Essa circularidade,
se se enunciaagui como umaférmulabanal, nem por isso deixade ser o modo
pelo qual toda a analise de Heidegger vai funcionar no Ursprung des
Kunstwerkes, onde a circularidade vai atuar em varias etapas que constituirao
0 que Heldegger designa como “0 passo atrés’. A primeira etapa se interroga
parasaber se aobraéumacoisa(isto & em Ultimaandlise, aconjuncéo de uma
matériae de umaforma, como o é um utensilio ou um produto); e se aresposta
€ ndo, isso ndo quer dizer que a obra sgja uma coisa diferente de uma coisa,
gue ela deva ser buscada num além da coisa, como “aegoria’ — pois, ao
contrario, todadivisdo “emdois’ daobra (forma-contelido, sensivel-espiritual)
é invalidada por Heidegger. Cumpre, pois, buscar a obra em uma “unidade”:
“@é preciso deixar a coisa repousar em si mesma’. E ent&o que a obra— por
exemplo, um quadro de Van Gogh em que figura um par de sapatos — mostra
n&o outra coisa particular, mas o0 mundo dessa coisa e 0 mundo do camponés
gue usa os sapatos. O quadro se relaciona, pois, com a*eclosdo do ente”, com
0 seu desvelamento — Unverborgenheit —, com aquilo que os gregos
chamavam alétheia: verdade como desvelamento. E, pois, a“verdade” como
desvelamento que estd em obra na obra de arte: a obra de arte é 0 “p0r-se em
obra da verdade’. Aqui, pois, a arte ndo é mais ilustragdo de alguma coisa,
nem embel ezamento daexisténcia— ndo €“ copia’ danatureza, nem“aegoria’
de uma sobre-natureza, nem manifestacao sensivel do belo. As diversas
possibilidades registradas pela estética tradiciona estdo invalidadas. O que
esta em obra na obra de arte € o advento daverdade. Mas de qual verdade? Ja
sedisse: daverdade como“ alétheia’ . E preciso, pois, enfrentar aquestdo mesma
da esséncia da verdade: o que é averdade? E aisso que se aplica a seqiiéncia
dainvestigacéo heideggeriana, com base no exemplo de um templo grego. Na
estética, encontram-se freqlientemente exemplos tomados de empréstimo a
arquitetura, cujo modelo, diz-se, que ndo é o da natureza. E é mais ou menos o
gue vai dizer Heidegger: o templo ndo é aimagem de nada. Mas ele desvela
um “mundo” — ndo um mundo “natural”, mas um “mundo historial”. O que é
um mundo? N&o é um simples conjunto de coisas, nem uma moldura para as
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coisas, mas 0 “sitio” em gue o homem existe e que 0 homem faz existir:
reencontramos agui anecessariacircularidade. Um mundo é sempre“historial”:
feito pelo homem que ele faz, a0 mesmo tempo, existir. Esse duplo jogo é o
gue Heidegger vai identificar com o préprio jogo daverdade— o jogo (circular)
do desvelamento e do velamento — e designar como “ combate entre mundo e
terra’: combate entre 0 desvelamento e o retraimento (retrait). O afrontamento
entre “mundo” (historial) e “terra’ (a-historial) é a denominacéo da tensio
imanente a arte, assim como o combate entre o desvelamento e o velamento é
imanente a prépria verdade: a verdade comporta em sua prépria esséncia a
néo-verdade (alathon- 1€thé). E aessénciada verdade coincide com aesséncia
daarte; abeleza, tradicionalmente atribuida a arte, € um dos modos de estadia
da verdade como desvelamento (a cidade ou o Estado sendo um outro modo
de desvelamento). Assim, a obra de arte ndo se relaciona com aaisthésis, mas
com aalétheia. Tal éacriticaheideggeriana daestética, que asseguraa pintura
um estatuto que os fenomendlogos franceses, como Merleau-Ponty e Maldiney,
véao desdobrar.

Quando Merleau-Ponty fala de “concentracéo e vinda a si do visivel”4,
ele descreve esse momento em que a coisa esta liberada a seu modo de
desdobramento; ele descreve a instauracdo do aparecer, enquanto tal,
diretamente na pintura. O gque se quer dizer quando se diz que o que a pintura
pinta é o aparecer do que aparece, 0 aparecer enquanto tal? O que se quer dizer
sendo que 0 aparecer ndo € alguma coisa entre as coisas “aparecentes’
(apparaissantes)? Que o aparecer € a visibilidade das coisas — suainvisivel
visihilidade, que s a pinturatornavisivel ? Que a pinturando pintaeste visivel
aqui ou aquelevisivel acola (que elando é asuareproducao ou representacao),
mas sim ainvisivel visibilidade deste visivel aqui ou daquele visivel acola? A
pintura (toda pintura, mesmo a figurativa) pinta um mundo sem objeto, visto
gue o mundo que elafaz nascer sob o0 olhar ndo tem lugar na objetividade dos
objetos, mas na visibilidade enquanto tal — que é o acontecimento de seu
aparecer. A pinturafaz ver o que ndo se vé ordinariamente — o que ndo se vé
de todo: ela pinta, a cada vez, o nascimento do mundo sob o olhar — o que
sempre jacomegou quando se comegaaver o que haparaver. “Avindaas do
visivel”: o visivel vindo asi — o que é que isso quer dizer?“A vindaasi do
visivel” ndo é outra coisa sendo a inseparabilidade do “vidente” e do “visto”,
0 Unico acontecimento pelo qual ambos advém. Ela ndo é outra coisa sendo
suareciprocidade — e, portanto, suareversibilidade: os pintores, diz Merleau-
Ponty, muitas vezes afirmaram que as coisas olhavam paraeles. “A vindaas”

4 MERLEAU-PONTY. O olho e o espirito, p. 96.
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é estainversao pela qual quem esta olhando é olhado e o olhado é quem esta
olhando; é o entrelacamento (entrelacs) ou o quiasma (chiasme) do olhante-
olhado, cujo lugar é aregido. Pintar, entdo, é ser-olhado por aquilo que seolha

E precisamente essa“vindaasi”, esse mundo no estado nascente — esse
mundo sem sujeito nem objeto — que define o espago pictural e constitui sua
diferencarelativamente ao espaco cientifico, técnico ou cotidiano. Eis por que
aexpressao pela qua Merleau-Ponty qualifica o espaco cézaniano, “ o espagco
brilha”, enuncia o eidos do espaco pictural em geral — a definic¢&o inaugural
do espaco pictura e sua diferenca relativamente a qualquer outro espaco, o
espaco técnico, por exemplo. Na pintura, 0 espaco nao se estende, ele brilha.
“Brilhar” é o eidos do espaco pictural (seu “aspecto”, seu “como”). O Unico
motivo da pintura (quaisquer que sejam suas modalidades historiais) ndo seria
0 pdr-em-obra (mise-en-cauvre) do “brilho” do espago? Onde a coisa esta
liberada a seu modo de desdobramento, o espaco brilha — e onde o espago
brilha, hé espago pictural, ha pintura.

E essa“ concentragio evindaasi do visivel” no espago pictural que Henri
Maldiney, em Regard, parole, espace, explicita em termos de ritmo: “A arte &
a verdade sensivel, pois o ritmo é a verdade da aisthésis’. O que é o ritmo?
Maldiney define-o nos termos do linglista Benvéniste: “o ritmo é a forma
assumida pelo que € movente, mével, fluido”. O ritmo €, pois, aimplicacéo do
tempo no espaco — de “um tempo que ndo é um tempo de universo, mas um
tempo de presenca’, o tempo proprio aguilo que Maldiney denominadimensio
patica, inobjetiva. Por isso podemos dizer que o ritmo €, ab mesmo tempo,
forma e acontecimento. Enquanto forma/acontecimento, o ritmo ndo tem lugar
num espaco: “Ele implicao espaco. Ele abre 0 espaco”. Ele é aarticulacéo do
espaco pictural. A nogdo constitutiva do espago pictural ndo &, pois, de modo
algum, anocdo de “parte”, mas ade articul¢do ritmica. Maldiney mostraque o
ritmo tem lugar aquém dos fendmenos fisicos. Seus elementos fundadores

ndo s&0 nem acontecimentos de universo, nem acontecimentos de consciéncia (...)
Nem uma seqiiéncia de sons segundo as leis da fisica, nem perfis sucessivos de uma
mesmacoisaou deum mesmo estado de coisas(...) Tampouco vivéncias de consciéncia
fazendo parte de um mesmo fluxo individual. Assim, é preciso desfazer-se de uma
ilusdo tedrica, da ilusdo tedrica que consiste em crer que toda experiéncia humana &
estruturada pela polaridade sujeito-objeto.®

A pintura €, pois, avindaas do ritmo no espaco — ou antes, o tornar-se

ritmo do espaco. E isso transtorna o estatuto da representacéo na arte. E,

5 MALDINEY. Regard, parole, espace, p. 164.
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primeiramente, o estatuto da imagem. A esse respeito, encontramos, em
Maldiney, umaférmulanotavel: “Naarte, aimagem tem por funcéo ndo imitar,
mas aparecer” . Em razéo precisamente da ambiguidade daimagem, ele devera
distinguir a“visdo estética’ da“ visdo imagificante (imageante)”: “A distancia
que separa a visdo imagificante (imageante), a visdo por objetos, da visdo
estética, que se deixa conduzir pelo ritmo das formas ou da luz, mede aquilo a
que, de direito, temos de chamar abstracéo criadorado pintor.”® Sera preciso
separar a dimensdo formal da dimens&o imagificante (imageante) da pintura.
Por isso, em L'art, I’ éclair de |’ étre, Maldiney distingue, de um lado, aforma
e, de outro, o signo ou a imagem. Signo ou imagem “implicam uma visada
intencional que desagua em um momento gnésico”, ao passo que aforma, ao
contrario, “ndo € nem intencional nem signitiva’ — “significante, todavia,
mas, diferentemente do signo, ela implica um momento patico, uma maneira
de se portar e de se comportar com relagdo ao mundo e asi mesmo”.” E, de
maneira mais precisa ainda: “Uma forma é intransponivel em outro espaco,
elainstaura o espago no qual elatem lugar”.® Eis por que Maldiney escreve:

O espago de Cézanne ndo € um receptacul 0. Seus el ementos ou momentos formadores
sdo eles proprios acontecimentos: fragmentagdes, rupturas, modulacfes, encontros
(...) Surge aMontanha Santa-Vitéria. N&o ha um onde anterior ao seu aparecer, onde
se possadizer que elatenhalugar. Elaaparece nelamesma, no aberto. Os dois em um
S0 (...) Elatornavisivel ainvisivel dimensdo darealidade: 0“ ai” do“ temai” (leydu

ilya).®

Assim, na arte, as formas coincidem com seu ter-lugar: elas coincidem
com suaformacdo e nada mais— elas ndo sdo nada, nenhumente (rien d” étant).
Eis por que Maldiney consagrara sua Ultima obra, Ouvrir lerien, I'art nu, a
abstracéo pictural (Kandinsky, Delaunay, Mondrian, Nicolasde Staél, Tal Coat
etc.) e mostrarg, de maneira soberba, que toda pintura, mesmo figurativa, é
“abstrata’. N&o é sem razdo que Mal diney aproximasuas andlises das de Oskar
Becker sobre“ Lafragilité du beau et la nature aventuriéredelartiste”. Frégil,
com efeito, é “0 que ndo se aguardava’; fragil é o inesperado que se torna
acontecimento; fragil é aobra de arte pela absol uta descontinui dade do tempo
que ela pde em obra. Mas ndo se trata de acontecimentos parciais e que se
poderiam contabilizar; o acontecimento de que se trata na arte é o
aconteci mento-do-ser — aquilo aque Becker chama Getragenheit (ser-portado),

MALDINEY. Regard, parole, espace, p. 9.
Ibidem, p. 131.

Ibidem, p. 359.

Ibidem, p. 31-32.

© 0o NO®
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anterior atodaexistencialidade e atoda Geworfenheit (ser-langado), no sentido
heideggeriano do termo, assim como a toda intentionalidade, no sentido
husserliano.

Naprimeiralinhade Le surréalisme et |a peinture, André Breton escreve:
“O olho existe no estado selvagem”. N&o podemos dizer agora que “o estado
selvagem” do olho exprime ao mesmo tempo “avindaas dovisivel”, o0 “ritmo”
do aparecer e a “fragilidade do belo” no seio do ser-portado (Getragenheit)
em gue se enraiza a obra de arte pictural ?

Poder-se-iafazer umaobjegdo, aprimeiravistaimportante, asinvestigages
fenomenol égicas da pintura: poder-se-ia opor aelauma“histéria da pintura’.
Poish&aumapluralidade detipos, deformas e de modalidades do espago pictural:
ha uma histéria da pintura. Mas olhar um quadro como quadro ndo é de modo
algum considerar um documento que se poderiaclassificar em umacronologia
e do qual se poderiaavaliar as diferencgas. Inclassificavel e incomparavel € o
quadro que se olha como quadro. As mutagfes e rupturas que a histéria da
pinturaregistra— segundo umatipol ogia: espaco renascentista, espaco barroco,
espaco impressionista, espaco cubista, espaco abstrato, por exemplo —, ela
ndo faz sendo registré-las, ela ndo as produz. Tampouco as explica. Pois as
mutacBes do espaco pictural sdo mutagdes da “vindaasi do visivel”. Dito de
outra maneira: do ex-ercicio e do ex-stase do olhar. Ou ainda: do momento
epochal enquanto momento em gue a coisa esta liberada a seu modo de
desdobramento. Todos 0s espacos picturais sdo aspectos historiais do ser —
do ser que ndo tem uma histéria, mas que € histéria. Nao nos surpreende que
um afresco de Giotto ou um quadro de Uccello possa ainda e sempre por o
olhar em ex-ercicio e em ex-stase; fazer surgir ao olhar a “coisa mesma’, o
“fendbmeno”, o aparecer do que aparece.

Os historiadores de arte alemées do inicio do século XX — conhecidos
sob o titulo de Kunstwissenschaftler — compreenderam-no bem, e essa € a
razéo por que se pode efetuar uma confrontagdo frutifera entre suas
interpretagdes e a do conjunto da fenomenologia. Tomemos, por exemplo, a
oposicao elaboradapor Walfflin entre 0 espaco classico (Van Eyck ou daVinci
ou Drer, entre outros) e o espago barroco (Rembrandt ou Rubens ou Vermeer,
entre outros). Dentre os cinco pares de oposic¢des elaborados por Walfflin,
tomemoso primeiro: aoposi¢ao do “linear” edo “ pictural” — isto €, aoposi¢cao
do primado das linhas e do primado das massas. O primado das linhas do
espaco classico estaligado aumavisio que tende a exaustividade, mastambém
a uma visao horizontal e que tende a fixidez — uma visdo que quer
simultaneamente provar a exterioridade do visivel e limité-lo, reté-lo: uma
visdo substancialista. O primado das massas do espago barroco esta ligado a
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uma visdo global, que ndo vé nada isoladamente, mas vé as superposicoes
(empiétements) e os entrel acamentos (entrelacs), etambém aumavisio vertical
(relacionada a queda e a ascensdo): uma visdo do efémero e que deve reter o
visivel nas massas e superposicdes (empiétements), para impedir seu
desaparecimento. Entdo, ndo seria preciso dizer que, sob duas modalidades
inteiramente diferentes do espaco pictural edavisibilidade, € o eidosdo visivel
que se daaver napintura: € a“vindaas do visivel”, enquanto uma fixacéo
substancialista no espago classico, e enquanto um aparecer que também é
sempre um desaparecer no espaco barroco?

Confrontemos essa oposi¢ao el aborada por Wl fflin com a elaborada por
Merleau-Ponty, em L’ Oeil et I’ esprit, entre 0 espago propriamente figurativo e
0 espaco moderno (o qual €, para Merleau-Ponty, a0 mesmo tempo o espaco
cézaniano e 0 espago cubista de Brague ou 0 espago abstrato de Klee ou de
Nicolas de Staél). Ao espaco figurativo, caracterizado pela divisibilidade e
pelaexterioridade— o espaco cartesiano do “ partes extra partes’ —, induzido
por umavisdo adistancia, Merleau-Ponty opbe 0 espago cézaniano ou abstrato,
que € “um ser de envolvimento”, um espaco de ineréncia e de laténcia, um
espaco do entrelacamento (entrelacs) e do quiasma (chiasme), no qual avisdo
nado estamaisadistancia, mas*“em contato”, cujapropriedade é“fazer rebentar
a forma-espetaculo”. A “vinda a si do visivel” ndo advém sempre entre a
paténcia (do “linear” wolffliniano) e a laténcia (do “pictural” walffliniano)?
Qualquer que sgjaadiversidade de suasmodalidades historiais, 0 espago pictura
nao é jamais uma por¢ao de espaco: € um modo do aparecer. Nascimento e
surgimento de um mundo sob o olhar — o de um “corpo operante e atual”,
como escreve Merleau-Ponty® —, eis ai 0 enigma da pintura.

Traducdo: Guido Antdnio de Almeida e Virginia Figueiredo
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