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1. Escrever Manet

"Qu’est donc Manet, sinon I’instrument de hasard d’une sorte de métamorphose ? (...) Dans
le désordre d’une émancipation précipité, Manet répresente la diversité des inclinations
divisant la vie livré a elle méme. Il offre a nos yeux la folle oscillation d’une aguille aimanté

que rien n’oriente. D’autres plus tard ont su choisir” (BATAILLE, Georges. Manet)

1
Como o que tirava o sono de Manet em 1860 podera atrapalhar o nosso?
A intuicao:

de que, flutuante entre dois blocos de narrativas produtores de "certezas" (entre a
tradicdo do Renascimento e a tradicdo moderna; entre a era dos tratados e a dos

. 1 ’ ~ . .
manifestos ), a obra de Edouard Manet ndo consegue aderir aos discursos sobre a

! Este texto trata, portanto, de textos (tratados, manifestos, descrigdes), € ndo de obras. E claro que uma
reflexdo sobre a "incerteza" no campo da pintura, em outras autorias (ja4 que aqui se escreve,
inevitavelmente, sobre a pintura de Manet, origem dos questionamentos descritos), pode partir de
qualquer artista, de qualquer obra, ou de nenhuma em particular. Observagdo de Jacques Derrida: a
verdade me pintura ndo sera pintada, mas dita. Importa lembrar, portanto, que aqui ndo podemos
apresentar obras, apenas falas, que as "certezas", pré e pés Manet que iremos abordar se mostram em
textos, e s6. Que as verdades da pintura possam

ser ditas nos dird que, quando constréi este tipo de sentenca (quando se escreve sobre “o que a pintura
¢”), corre-se o risco de deslocar a obra para funcdo secundaria de signo, portadora de um significado
que ¢ o da prépria pintura ("O signo ¢ sempre o suplemento da coisa", dira Derrida em Gramatologia,
pg. 178, ¢ a “coisa” foi, para uma certa tradi¢do do pensamento ocidental, aquilo que o texto expressa,
ou comunica. O texto como suplemento da idéia, a pintura como suplemento do texto.): verdade
anterior ao quadro, verdade que o quadro representa, que ndo esta nas obras, singulares por definicéo,
nem na "experiéncia da obra". Pois as tentivas de propor uma natureza da pintura, aquilo que a
determina serdo, em Poussin ou em Malevich, faladas, ou escritas, mas ndo pintada. Essas verdades

(no sentido filoséfico de uma presenga) da pintura que estdo fora dos quadros e que estes deveriam
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representacdo e sobre a natureza da pintura herdados da tradi¢cdo e nem erigir em seu

lugar formula¢des que os substituam”. Habita assim de modo singular o passado da

substituir, ou representar ¢ a elas que opomos o caso de Manet. Nao se trata, é claro, de projetar uma
revolugdo na hirarquia que tradicionalmente rege a relagdo texto-imagem, e afirmar uma outra verdade,
muda, da pintura. Nao se trata de separar a pintura e os textos sobre pintura (ndo sdo as cartas de
Cézanne parte de sua obra? Nao seus relatos angustiados tdo “incertos”, como texto mesmo, quanto
seus quadros, ali mesmo quando prometem “a verdade em pintura”?). A questdo é precisamente
deslocar o texto do lugar “fundamental” no campo da pintura que a tradicdo do Renascimento ¢ a

tradigdo moderna puderam atribuir, a partir de um artista de raros comentarios sobre sua propria obra.

% um dialogo: "dali, j4 ndo consegue aderir aos discursos sobre a representagio herdados da tradigio"

- S6 se pode aceitar esta frase como uma economia de linguagem: o problema parece ser o seguinte,
veja se ndo faz sentido: a tradicdo € coisa moderna. A Tradigdo, claro, quer dizer, a tradi¢do "do
Renascimento", esta que comega na Italia, com Giotto, ou Cimabue, e vai construindo-se forte e
saudavel, até o século XIX
- Tradigdo que ¢é, enfim, inveng@o moderna, como a histdria da arte ¢ 0 museu. Tradigéo é coisa morta,
conceito do depassé. "O discurso sobre a arte no Renascimento ¢ essencialmente cumulativo,
empenhado em preservar o legado das experiéncias historicas anteriores", diz Jean Frangois Groulier (
in: A idéia e as partes da pintura, 1995. in: LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.) A pintura: textos
essenciais. Vol.3: a idéia e as partes da pintura. Rio de Janeiro: editora 34, 2008, pg. 12). A arte "da
Tradi¢do" ndo lida com Tradicdo como o faz a arte fora dela, entende? A tradicdo € o asilo do que ja
ndo pode viver entre nds, solto, desprotegido. Entdo: tradicdo = museu = histéria da arte: argumento
retrospectivo do moderno, mais ou menos ao modo como Derrida diz que o fim da civilizagdo do livro
se manifesta inicialmente pela proliferagdo de bibliotecas (t& no Gramatologia, Sao Paulo. Ed.
Perspectiva, 1973, pg. 10). O século XIX situa e sitia a arte do passado, construindo assim A Tradi¢do
e finalmente, designando-a como oponente, ou como "bloco histérico" a ser suplantado pelo "novo
momento do espirito", pelas vanguardas. Talvez portanto se possa falar que Manet, e os artistas de sua
geracdo ( como Fried insiste em colocar, com rigor) sejam os primeiros a lidar com a idéia de
Tradi¢do. Melhor, portanto, dizer que Manet "ndo consegue aderir a tradicdo", ja que a tradicdo, coisa
vista necessariamente de fora, ndo se deixa aderir, ou penetrar. Este talvez seja um ponto critico em
Manet: a relagdo com uma "tradigdo" que, enquanto tal, ndo responde.

- Mas o trabalho do Manet ¢ cheio de citagdes... Bom, essa logica da colagem ("colagem/montagem",
assim escreve Damisch, indecidivel) mostra mesmo um distanciamento: ndo se trata de uma relagéo
"natural” com a "tradi¢@o", que antes nao era "tradi¢do" e que portanto ndo tinha nome, certo? mas de
uma relagdo de estranhamento, mesmo. Mas esta questdo anterior, ¢ curiosa: como se chamava a

Tradi¢do antes de ser Tradicdo? Tem que lidar com isso, porque se o "olhar de fora" que a constrdi é
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pintura e o presente da arte. Seu lugar é o da duvida radical, da indeterminacao

histérica mais angustiante (dir4 Bataille: “uma agulha que nada orienta” ).

E este embaraco que a obra de Manet no impde sistematicamente. O amplo registro
critico de sua producdo revela, especialmente durante a década de 1860, o
desconforto de seus contemporaneos, nas expressdoes abundantes de sentimentos de
incerteza, de incompreensao, ou, melhor, nas acusa¢des de que as obras eram, elas
mesmas, incompreensiveis, ininteligiveis, incertas, impenetraveis; fragmentadas,
inacabadas, mudas. (e, se quisermos pensar sobre isso, precisaremos indagar sobre o
que poderia ser uma pintura “significativa”, acabada, inteligivel). As acusacdes de
ininteligibilidade, ou a dificuldade dos criticos de falar do que tinham diante de si
respondiam, em geral: 1) a questdes de execugdo, consideradas a imprecisdo, a
incoeréncia e a displicéncia do tratamento de Manet ("On ne saurait désigner le
travail de M. Manet sous le nom d'esquisse ou d'ébauche. Dans une esquisse bien
comprise et bien faite, toutes les parties sont exécutées au méme degré les unes et les
autres. L'incoherence, 1'inégalité d'exécution de M. Maner (sic) ne s'expliquent et ne
se justifient en rien”. — para Carle Desnoyers, as obras de Manet apresentadas no
Saldo dos Recusados, executadas segundo atitudes distintas a cada parte e

. - . 4
aparentemente inacabadas, ndo poderiam sequer ser chamadas de “esbogos™, quanto

moderno, ¢ se, deste Moderno mesmo, ja experimentamos sua clausura, se a voz que diz "Tradi¢do" ja
ndo podemos, sinto, fazé-la nossa, a "Tradi¢do", aquilo que ela designa (eonomia de linguagem: isso
ndo faz sentido, mas da pra entender? ela ndo designa nada, "Tradicdo" é a coisa... mas diga-se, enfim,
as coisas, quadros, textos, etc. de Leonardo, Alberti, David, e todos os outros), "Tradi¢do" tem que
virar outro negdcio: ou encontraremos outro termo, ou serd preciso utiliza-lo de outra forma, fazendo
presentes a nds essas "coisas", ndo como "Tradi¢do", neste vago sentido vanguardista, como "museu"
ou "histéria", mas como heranga que ainda faz, que ainda trabalha — sem regra nem lugar

3 BATAILLE, Georges. Manet., Geneve, Editions d’Art Albert Skira, 1985 (1a ed. 1955) pg. 112.
(citado como GB)

* Le Capitaine Polpilius [Carle Desnoyers]. Lettres particuliéres sur le Salon”. In. Le Petit Journal,
n.131, 11 de junho de 1863. O comentario de Desnoyers foi ecrito por ocasido do Saldo dos Recusados
naquele mesmo ano, onde Manet exp0s Le Déjeuner sur [’Herbe ao lado de Jeune homme en costume
de majo e Mlle V. en costume de espada. Esse arranjo particular ira nos interessar no capitulo 4. Uma

outra passagem desse mesmo texto ¢ partircularmente interessante: ao elencar os motivos da recusa das
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mais, efetivamente, de tableaux); 2) a problemas da disposi¢dao e na relagdo entre os
personagens — a auséncia de uma logica narrativa na cena, um vazio de ‘“sentido” .
Reagindo também ao Saldo de 1863, Théodore Pelloquet escreve: “En réalité, on ne
sais pas ou va M. Manet ... [et je suppose] qu’il ne sait pas trop lui méme ... M.
Manet ne sait pas comment composer un tableau, ou plutot il ne se rend pas compte
de ce qu’on entend par un tableau ... quand il place deux ou trois figures nues, sur
une grande toile, a coté de deux ou trois autres vétues de paletots, au milieu d’un
paysage, brossé tant bien que mal, je voudrais qu’il me fit comprendre son intention.
Je ne lui demande pas un enseignement philosophique, mais la traduciotn visible
d’une impression quelconque. Je cherche la sienne et je ne la trouve pas, c’est un

’ 5 . . ’ B} . . . 115
rébus d’une dimension exageré, et qu’on ne devinera jamais’”.

Ainda na mesma
chave, e novamente sobre o Déjeuner, Jules Castagnary: “vejo casacas sem sentir a
estrutura anatomica que os suporta e explica seus movimentos. Vejo figuras sem 0sso
e cabegas sem cranio. Vejo barbas feitas de duas tiras de tecido negro que podem ter
sido coladas na parede. O que mais vejo? A falta de convic¢do e sinceridade do
artista.” . Note-se na breve passagem as vérias formas de se referir a uma falta de
“estrutura”, de solidez, de fundamento: a falta de estrutura corporal: da pele dentro
da roupa, do corpo dentro da pele, da alma dentro do corpo, para “explicar seus

movimentos”. A falta de naturalidade, evidenciada na idéia bem humorada das barbas

de tecido, com as usadas no teatro: falsas, como sera certamente o artista: falta-lhe

obras de Manet, o autor afirma que “para o Instituto [de Belas Artes, organaizador do Saldo Oficial],
que ainda ndo sabe apreciar sendo a pintura embasada em estudo e pesquisa, as composi¢gdes de Manet
s6 podem passar, como execu¢do [comme rendu] por quases [pour des a peu pres]. A idéia de uma
pintura quase... A critica do Capitaine Polpilius encontra-se disponivel como apéndice da edigdo
francesa de Manet’s Modernism, de Michael Fried (1996). (FRIED, Michael. Le Modernisme de
Manet. Paris, Gallimard, 2000). Voltaremos constantemente ao livro de Fried, e de agora em diante
citaremos na forma abreviada MM.

> PELLOQUET, Théodore, L Exposition: Journal du Salon de 1863, n. 22. 23 de julho de 1863.
Citado em MM, p. 135

8 CASTAGNARY, Jules, Le Salon des Reéfuses. L’ Artiste, 15 de agosto de 1863, p. 76. Citado em
TUCKER, Paul Heyes, Makng Sense of Le Déjeuner sur I’Herbe, in: TUCKER, Paul Haeyes (org.),
Le Déjeuner sur I’Herbe, Nova York, Cambridge University Press, 1998 p. 18
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também a forca de espirito sem a qual ndo pode haver expressdo, sem a qual o artista
nao pode apresentar algo em obra (algo falta), ndo pode produzir “sentido” (mas
apenas uma obras francas, quase-obras ou uma obras quase...). E, finalmente, 3) reage
fortemente a critica ao uso sistematico que a pintura de Manet faz da arte do passado,
que, muito além da logica das releituras ou das homenagens, fazia parte de uma
estratégia radical (e, segundo a brilhante analise de Fried, geracional) de citacao da
obra dos mestres, de importacdo, (colagem?) de temas, personagens e poses da
tradi¢do (chegando o pintor a ser chamado acusado de plagiador, ou pasticheur).
Execucdo, composicdo, citacdo. Tentaremos lidar, em cada quadro abordado, com as
estratégias de Manet nessas trés esferas, na esperanca de trazer a discussdo uma outra,
igualmente importante, que diz respeito a relacao entre o quadro e a sua inscri¢ao: As
pinturas de Manet parecem intuir que sua extensdo mede-se também para fora, que
incorporam ao seu campo de presenga o lugar onde se encontra, o espectador que a
olha, a historia que esta na sala ao lado, pendurada, como ela, e com ela, nas paredes

do Louvre.

As obras ndo sdo (as de Manet parece que nao poderiam ser...) o centro do trabalho.
Funcionam como guias ou, simplesmente como quadros... note-se que estao ali, note-
se apenas, ¢ talvez tenhamos entdo algo a dizer sobre elas. S3o trés, em especial, que
nos acompanham: este primeiro, “Escrever Manet”, gira em torno de La Nymphe
Surprise (1861), pertencente ao Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires. O
segundo, Manet Moderno, trata de L’Exécution de Maximilien (1869). O terceiro ¢é
sobre o Déjeuner sur I’herbe (1863). Nos trés quadros a impossibilidade de entrada’
no espaco da pintura: resultado de uma espécie de desarranjo entre as partes, por
questdes de escala e de tratamento; por uma confusdo de géneros, por um certo
siléncio dos personagens que nada comunicam ao espectador, e por outras
dissonancias que comprometem a unidade do espago e da representagdo —
comprometem, melhor, a crenca na possibilidade da representacdo, tal como Manet a

recebe. E violenta presenca do quadro: as variacdes de tratamento, a presenca da

7 I . - . . . . -
Entrada: transposicdo da dimensao material da obra (tinta, superficie, etc.) e imersdo em sua

dimensao abstrata, ou imaggética: penetragdo simples na interioridade fixada no plano.
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iluminacao fotografica, o olhar de sorriso quase invisivel que afronta o espectador do
nu sem "historia" (Fried bem observa que as reacdes agressivas contra Olympia
retribuem a agressividade do quadro para com os espectadores) . Agressividade
"impessoal" (Bataille), desconstru¢do "por inadverténcia" (Greenberg). Pois a
estranheza do pintor ¢ efeito, justamente, dum sentimento (ndo encontro termo
melhor: uma sensagdo, um incémodo indizivel — que Manet nunca disse — que lhe
atrapalhava o sono, uma estranha convic¢do®) de ndo pertencimento aquilo que ja o
século XIX podia chamar de Histéria da Arte, ou de arte dos museus — e eis, no
perimetro desenhado dessas cercanias, a confirmacgdo das desconfiancas de Manet: a
pratica sistematica de citacdes e alusdes a arte do passado acusa precisamente um
olhar descentrado, desviado ... talvez porque seja do museu que a v€: como se,
obsoleta, ou esvaziada, um pouco ao modo como Bataille diz que os quadros dos
mestres ja ndo nos contam mais, a pintura pudesse revelar sua dimensdo utopica.
Enfim, Manet nos interessa porque pensa (pinta), ou permite pensar uma abertura do
campo da pintura, sua desestabilizagdo, ao tornar "primarios" (dados necessariamente
presentes e constituintes da obra) aquilo que a tradicdo teodrica da pintura parece ter
sempre considerado como secundarios, ou acessorios ao "sentido" (& representagdo):
a cor, a superficie, o quadro, o lugar do quadro, etc. E isso se faz por uma
problematizacao (a demolicdo em andamento na pintura) da idéia mesmo de
“sentido”, ou seja: das formas de acesso seu ao "interior", significativo ou essencial: a
perspectiva, o modelado, a representagdo, a narrativa (“fabula™), a idéia, a relacdo
entre os personagens; da idéia de "centro", da idéia mesmo, da intengdo
"representada" em pintura, Entdo, trata-se de perguntar se ¢ possivel olhar, em
Manet, para isso que ainda vagamente, ¢ tomando o risco de interpretagdes
apressadas, chamaremos de apagamento da pintura , parafraseando uma expressao de
Bataille’. Nio se trata de afirmar sua auséncia, superagdo ou negacdo (da

representacdo, da imitagdo, ou da narrativa) em sua obra, mas de indicar ali a

¥ “ndo havia meio de eu atinar com o sentido de tudo aquilo. Estava no ar e me parecia a0 mesmo
. ” . e, .
tempo estar entre doidos.” (Lima Barreto. O cimitério dos vivos)

? que descreve, em Manet o “apagamento do tema” ( “I’éffucement du sujet”), expressio da qual

trataremos adiante. (GB.,67)
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percepgao, ou a intuigdo, do seu desmonte, da desconfianga expressa daquilo sobre a
qual ela se constréi, do seu fundamento, de um fundamento (quando daquilo que o
constituia se diz que ndo ¢ o que alegava ser) . Este descentramento ¢ a sensagdo de
que a pintura se ancora em nada, quando o fundamento deslocado revela um abismo.
Sera entdo possivel pensar que sua pintura seja um dispositivo que nos aponte, em
toda a historia da arte, esta dimensao reflexiva radical — ou seja, que a inseguranga,
ou o estado de duvida e perplexidade (de descentramento radical, enfim) que
reconhecemos em sua pintura nos faca ver toda obra de arte imersa em incerteza
semelhante, um pouco ao modo como o readymade diz que toda obra de arte &,
também, readymade?' Pois ¢ entdo um certo carater movedigo, ou desorientado (sem
sentido), hesitante, indiferente ou “esvaziado” que faz de sua obra, hoje, um alerta
insistente para que se suspenda qualquer certeza sobre a pintura — e sobre a arte — eis
entdo o cardter positivo da davida, a construcdo de certo engasgo, de uma
perplexidade que os comentadores ndo cessam de apontar, de uma obra que solicitara
aqui a leitura minuciosa, 0 exame caso a caso, a construcao de discursos igualmente
frageis, de teorias provisorias, que precisardo se esforcar para encontrar em si a
convicg¢ao de serem teorias (projeto em delirio um texto que retenha para mim e para

o leitor algo da gagueira que experimento diante de alguns dos quadros de Manet.).
2. Michael Fried

Destacaremos duas leituras recentes e originais da obra de Manet, que acentuam a
ininteligibilidade, a instabilidade da sua obra associada a relagdo que o quadro
(entidade que sua pintura sublinha) estabelece com o espectador. Apontando para o
passado (para as origens da discussdo sobre a relagdo entre pintura e espectador que
Manet herda e para suas alusdes a tradi¢do), Michael Fried publicou, desde 1980, trés
obras fundamentais onde dedica-se a investigar as origens da arte moderna. Em 1969,

Fried escreve um artigo inovador sobre a pintura de Manet. Manet’s sources, some

19 «A final remark to this egomaniac discourse: since the tubes of paint used by the artist are
manufactured and readymade products we must conclude that all the paintings in the world are
“readymades aided” and also works of assemblage” (DUCHAMP, Apropos of ‘readymades’, 1961, in:
DUCHAMP, Marcel, The writings of Marcel Duchamp. Nova York, Oxford Press, 1973)
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aspects of his art, 1859 — 1865 foi publicado na Artforum. A recepcao do texto foi,
entdo, extremamente negativa — propria de um Manet num Salon. O que havia de
original no texto, era a tentativa de interpretar esse trago enigmatico da produgdo de
Manet na década de 1860: o recurso, intencional e planejado, articulado
estrategicamente, a obras de arte do passado Ali, Fried insistia, uma tese que nao
saberiamos discutir em profundidade, num cardter “francés” das referéncias de
Manet e dos modos de usé-las, insistindo Manet em 1) levantar, em sua pintura, uma
historia de obras propriamente fundadoras de uma estética francesa, tarefa na qual
teria se apoiado nas consideracdes sobre a arte francesa de Théophile Thoré, e,
segundo Fried, fortemente influenciada pela obra de seu professor Thomas Couture.
E 2) num didlogo sistematico uma questao fundamental do debate artistico na Franca:
as relagdes entre a pintura e o espectador, fundadas numa atencdo especial dada a
convengdo primeira de que “os quadros sdo feitos para serem vistos”. O debate
acompanha a produg¢do de pintura na Franga desde a reagdo anti rococ6 e da produgao
critica de Diderot at¢ David e Courbet. Manet seria herdeiro dessa discussdao
essencialmente francesa, q o primeiro a superar seus termos. Mas Manet’s Sources foi
raramente levado a sério até os anos 80 — quando o renovado interesse por estratégias
de citagdes iconograficas, alegorias, etc. traz novamente a luz o artigo de Fried (pode-
se dizer de fato, que sua recepgao data realmente dos das ultimas duas ou trés décadas
). Manet’s Sources tem mérito de propor uma leitura de Manet radicalmente diferente
daquela enunciada pela tradicdo modernista, segundo a qual as pinturas de Manet
seriam as precursoras da arte “avancada” da primeira metade do século XX por
declararem ineditamente a consciéncia dos meios (a tinta, as pinceladas, as cores, a
superficie plana) pelos quais o quadro se constréi, deslocando-os das bordas vara o
centro das preocupagdes da pintura. Voltaremos a questdo no capitulo 2, Manet
Moderno. Mas ¢ preciso salientar agora que Manet’s Sources ajuda, ainda, a desfazer
as identificacdes apressadas entre o pensamento de Greenberg e o de Fried. Fried
publicara, dois anos antes, em 67, o ensaio fundamental Art and Objecthood
(traduzido como Arte e Objetidade), cuja critica a0 minimalismo (que o autor chama
de literalismo) funda-se ja numa oposi¢do que ird permear sua obra futura, os efeitos

de “teatralidade” e “absorvimento”. A leitura de Fried do minimalismo (ou, diriamos,
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dos textos de Judd?) em Arte e Objetidade argumenta essa nova forma de produgao
trai a tradicdo moderna ao insistir na inscricdo “fenomenoldgica” da obra no espago
“real”’, sendo pretensamente anulada qualquer estrutura “convencional”
(“delimitacao” logica da obra, que permita a “entrada” do espectador na obra — note-
se, por exemplo, a insisténcia de Fried na presenca da ilusdo na pintura de Frank
Stella no texto do catdlogo de Three American Painters, exposi¢ao que Fried
organizou), ¢ o faz ao sentir exaurida a possibilidade de se responder a questao
fundamental da pintura “como organizar a superficie de um quadro”. Em suas
palavras: “o imperativo de que a pintura modernista elimine ou suspenda sua
objetidade ¢, no fundo, o imperativo de que ela elimine ou suspenda o teatro. E isso
significa que ha uma guerra em curso entre o teatro e a pintura e a escultura
modernistas, entre o teatral e o pictérico — uma guerra que, apesar da rejeicao
explicita da pintura e escultura modernistas por parte dos literalistas, ndo ¢
basicamente o efeito de um programa ou de uma ideologia, mas de experiéncia,
convicgao, sensibilidade.” A novidade, para Fried, ¢ a irredutibilidade dessas questoes
no debate dos anos 60. A questdo essencial ¢ um sentimento impossibilidade de
ilusdo e o reconhecimento explicito da presenga de uma audiéncia (sem a tentativa, de
negé-la e, muito ao contrario, evitando qualquer forma de “interioridade” que possa
existir sem ela). Pois ¢ isso, precisamente, que caracteriza a teatralidade em Fried.
Que, afirmativo, diz : “O sucesso, até mesmo a sobrevivéncia das artes, tem passado
crescentemente a depender de sua habilidade em eliminar o teatro. Talvez seja no
interior do proprio teatro, mais do que em qualquer outro lugar, que isso se torne
mais evidente, onde a necessidade de eliminar aquilo que venho chamando de teatro
fez-se sentir sobretudo como a necessidade de estabelecer uma relagdo
drasticamente diferente com sua audiéncia. (Aqui os textos relevantes sdo,

naturalmente, Brecht e Artaud)”.

Novamente, Fried parece historicamente derrotado, e se torna uma espécie de general
do império formalista. Sua compreensdo do minimalismo, no entanto, ¢ precisa,
embora ndo haja evidentemente uma aderéncia aos ‘“novos trabalhos”. Pois o
problema da teatralidade, e de sua superagdo, ou negacao, que Fried sugeria nos anos

60 estar na origem do pensamento moderno em arte, (“O problema da relagdo entre o
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quadro e o espectador, fundadora da arte moderna”) sera resgatada e efetivamente
formulada num empreendimento audacioso e obsessivo, em trés volumes, a que
chamou de Estética e origens da pintura moderna No primeiro livro., Absorption
and theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot (1980), onde trata do
nascimento do pensamento artistico na Franga do século XVIII, Fried é guiado pelos
escritos de Diderot (Salons, Essais sur la peinture, pensées détachés sur la peinture)
que dao conta, a partir da anélise de artistas contemporaneos, uma concep¢ao anti-
tetral da pintura. “Teatralidade deve ser entendida no sentido em que Diderot
denuncia uma construgcdo artificial desprovida de existéncia propria fora da
presenca do publico” (La place du spectateur, avant-propos). Sao duas, basicamente,
as respostas o problema: primeiro, uma concep¢ao “dramatica” de pintura, cuja
esséncia ¢ uma forma especial de separacdao definitiva entre o espagco do quadro e o
espago do espectador: o absorvimento, efeito no qual os personagens da pintura
aparecem indiferentes a presenga do espectador, entretidos em suas tarefas,
meditagoes, etc. (Donde, por exemplo, em Greuze ou em Chardin, as representagdes
de leitura, do sono, ou o caso limite da representagdo de cegos, figura da negagdo
radical da presenca ao quadro do olhar do espectador). Em segundo lugar, uma outra,
pastoral, que, em lugar de impelir o espectador a permanecer em sua posi¢do de
observador desapercebido, absorve quase literalmente o espectador no quadro,
solicitando que ele o penetre. O problema do absorvimento estd associado, como
veremos a frente, a afirmagdo do quadro como forma definitiva da pintura. De fato,
ha uma relacdo entre a negacdo da presenca do espectador ¢ um nova nogdo de
autonomia da pintura, de “encerramento” espacial (uma concepgao radical de ilusdo:
“ficcdo suprema”) e psicologico. Da mesma maneira, uma nova exigéncia de unidade
caracteriza os escritos de Diderot sobre pintura (e Fried, astutamente, analisa a
influéncia, em seus escritos, dessa nova concepgdo de pintura sobre o teatro, cujas
cenas deverdo ser chamadas, agora, de fableaux). A preocupagdo com o absorvimento
parece favorecer, a principio, os retratos e as pinturas de género em relacdo as
grandes cenas religiosas ou mitologicas, que, de vocacdo edificante, dirigem com
frequéncia ao espectador seu conteudo exemplar. No entanto, Fried mapeia o modo

como essa nova exigéncia vem junto, nos escritos de Diderot, com uma retomada da
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hierarquia dos géneros pictdricos que haviam sido formulados pela Academia Real de
Belas Artes no século XVII, no classicismo francés fundado por Poussin,
parcialmente desmontados pela énfase do rococd na sensualidade, na intimidade e na
pintura decorativa, e novamente edificadas partir de uma concepg¢ao moral da pintura
vinculada ao absorvimento. E sob essa luz que Fried analisa as pinturas historicas de

David..

O problema da relagdo entre o quadro e o espectador, a “tentativa impossivel” de
anular sua presenca diante do quadro (condi¢cdo paradoxal, uma vez que, segundo
Diderot, apenas uma obra que ndo confronte o espectador pode de fato atrair e
prender seu olhar, ou seja” s6 o pode absorver uma obra que nio parega fazé-lo) tem,
segundo Fried, uma resposta diferente na pintura de Courbet. Courbet’s realism
(1990) apresenta sua obra como resposta a crise da solugdo “dramatica” ao problema
do absorvimento ( o caso de Millet ¢ exemplar—- uma pintura que articula
absorvimento e frontalidade — combinacdo perigosa — de tal forma que os
personagens parecem ansiosos em chamar atengdo do espectador para sua condi¢ao
moral, e para sua propria introspeccdo'’). Fried ocupa-se em mostrar como “suas
obras foram estruturadas, ao longo de toda vida, pelo desejo de se projetar quase
corporalmente na superficie da tela, pelo desejo radical de fundir-se ele mesmo, como
espectador (primeiro espectador de suas pinturas, pintor-espectador) na superficie da

tela. Vai de si que tal projeto estava ontologicamente (ndo artisticamente) destinado

A “crise” da tradi¢io do absorvimento &, para Fried, resultado das medidas cada vez mais radicais
tomadas pelos artistas entre o final do séc. XVII e a primeira metade do séc. XIX, de tentar obté-lo
“the very extremity of those measures (not to mention their diversity, their inconsistency with one
another) militated against their lasting success;however effective these or other paintings in the
antitheatrical tradition may have been at a particular moment and in the eyes of a specific audience,
sooner or later, as tastes changed and the original impact of the paintings wore thin, they were bound
to come into conflict with the fundamental truth of their condition, at which point their attempts to
deny or undo that truth lost all effectiveness and in certain cases (Greuze's sentimental genre
paintings, David's Sabines,Millet's peasant pictures in the eyes of many critics) came to appear more
or less blatantly theatrical in their own right.” (Fried, Michael, Between realisms, pg. 7. — artigo

publicado em Critical Inquiry, vol. 21, n.1, 1994, e adaptado em MM., pg. 98-121)
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ao fracasso. Sao diversos os meios pelos quais a pintura de Courbet procura “diluir-
se” no quadro e, de certo modo, “cegd-lo”, a si e ao espectador: a representacao de
personagens cujas mios aludem aquelas, em trabalho, do artista, com paleta e pincel?
(os quadros como “alegorias reais” da atividade que as produz); a representacdo de
cenas monumentais de cagada, onde o esfor¢o dos animais em persegui¢cdo repete o
esforco fisico do pintor na ocupagao da tela; ou, finalmente, pela representagao de
quedas d’agua, metaforas da “liquidez” da pintura e do caminho do pincel. A
conclusdo fundamental de Fried ¢ a de que o realismo de Courbet ndo estd na
representacdo objetiva, “sem imaginacdo”, da realidade que tem diante dos olhos,
mas a afirmacdo da propria realidade material do quadro e da performance do pintor
— exacerbada a ponto de sugerir sua propria diluicdo no espaco da pintura. Assim
Fried  corta pela raiz a possibilidade de uma linhagem Courbet-Manet-

3

impressionismo fundada na busca da expressdo duma “verdade” do olhar

emancipada das convengdes da tradigao.

Em Manet’s modernism, Fried levanta as estratégias de que sistematicamente Manet
lancava mao no sentido de desmontar uma estrutura inteligivel do quadro. Para Fried,
enfim, o carater “incompreensivel” da arte de Manet reside na recusa radical dos
efeitos de absorvimento e ou seja: da recusa duma profundidade psicologica
individual dos personagens, da rejeicao da unidade, ou coesdo especial como a exigia
Diderot e, no plano da técnica, recusa do encerramento da representacdo. A
empreitada de Manet ¢ a resposta, novamente, a um sentimento de crise: sua
resisténcia as tentativas de se negar a presenga do espectador diante do quadro
(Courbet, nesse sentido, ¢ um caso-limite), respondem a intui¢do de que nenhuma
estratégia nesse sentido era entdo possivel, sendo necessario, portanto, incorpora-lo,

ao “campo” da pintura. “[Manet] constroi sua pintura em torno da presenca

12 Exemplar nesse sentido ¢ a obra Les casseurs de pierre (1849) de Courbet, onde o cesto com pedras
a carregado pelo menino de costas a esquerda e o partelo levantado — em ag¢éo — pelo homem a direita
representam, respectivamente, paleta e pincel do proprio Courbet. Acrescento o seguitnte: aue a
pintura seja executada com a tinta densa, seca, com o uso eventual de espatulas, faz com que

novamente a cena de trabalhadores quebrando pedras ecoe o modo de pintar de Courbet.
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constitutiva do espectador, de forma que, paradoxo dos paradoxos, esse espectador

inicial toma o lugar do espectador real ”(La place du spectateur, avant propos, V).

Esta nova contradi¢do “paradoxo dos paradoxos” inverte aquele que fora o da
tradicdo da antiteatrealidade: ali era porque a pintura se dirigia ao espectador que ele
parecia excluido, repelido. Em Manet, a nova condi¢do de “frontalidade” (issues of
facing), ou o confronto do quadro por meio, sobretudo, mas ndo s6, dos personagens
que lhe dirigem o olhar, impede que o espectador penetre a cena — uma forma de
resisténcia do quadro a sua entrada. O fato de que ele se dirige a uma espectador
“inicial” nos remete certamente a Courbet, a uma énfase no pintor como “primeiro
espectador”, cuja condicdo estd impressa na pintura. Mas isso ndo exclui, nem se
sobrepde, no caso de Manet, a uma questdo que nos ¢ fundamental: a consciéncia
possuem seus quadros do espectador a sua frente, do museu ao seu redor, da historia
ao seu lado. Ao contrario, a exclusdo ¢ dirigida diretamente ao espectador... ou fago
confusdo? A “violenta presenca do quadro” instiga respostas igualmente violentas.
“J’ai fait ce que j’ais vu”, diré, sobre os escandalo de Olympia. Mas permanece em
aberto, em Fried, uma questdo que considero de primeira importancia: se os esforgos
de Manet em construir uma concepg¢do “inclusiva” de pintura, incorporando a logica
da obra dimensdes pensadas como ‘“secundarias” ou ‘“‘externas”’, na concepcao
diderotiana de fableau e que marcam o “inicio de uma outra tradi¢do”, o
modernismo, se esses esforcos apontam para uma impenetrabilidade, ou resisténcia
do quadro; se eles acusam a presenca do espectador de forma direta a0 mesmo tempo
que, segundo Fried, ndo se dirigem a ele; entdo ndo estara a pintura de Manet, no que
diz respeito a pergunta primeira pelo guadro, coisa inscrita, situada ( € que, ¢ o
proprio Manet que ird mostra-lo, nada tem a ver com o conceito diderotiano de
tableau — efeito de closura, unidade e autonomia que suas obras abandonam por
completo) conectada, de alguma forma, ao tipo de “presen¢a”, de presenga esvaziada,

: I 7 °1: .. . 1
impenetravel que é familiar ao readymade e, claro, a0 minimalismo?"?

13 “Bnfim, veio Manet. .. gracas a suas telas do inicio dos anos de 1860, como Le Déjeuner surl’herbe,
Manet ultrapassa definitivamente problematica de Diderot, do quadro e do espectador. No entanto a

teatralidade ndo foi inteiramente liquidada, j& que ela preside ainda os destinos de certas tendéncias da
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3. De Duve / Bataille

A relagao entre a pintura e o espectador na obra de Manet ¢ também o foco do
trabalho de Thierry de Duve em “Voici: 100 ans d’art contemporain”'®. Os trés textos
enfatizam a dimensdo positiva da "davida" ou do carater “ininteligivel” da obra de
Manet. De Duve escreve em Me Voici, o primeiro dos trés textos que compdem o
catalogo auséncia apresentada como tal, caracteristica da experiéncia moderna ("E se

. . . 15
fossemos diretamente a Manet, ali onde a arte moderna comegou?")”:

"Foi sem duivida com Courbet que Manet aprendeu a privar o
publico das chaves de leitura da obra. Para muitos artistas a
partir de Manet - o campedo sendo Duchamp - isto se tornou
uma segunda natureza. Pode-se reclamar, pois esta tatica de
exclusdo justifica a reputagdo de hermética que a arte moderna
... tem diante do publico. Mas ¢ preciso se perguntar sobre a
estratégia a que serviam as taticas da vanguarda. nao seria a
estratégia da vacina, como sempre? (...) Foi necessario se
inocular da doeng¢a em pequenas doses e, portanto, inocular o

publico.

Sera possivel pensar que esse tipo de reversibilidade, o reconhecimento da condicao
de primeiro espectador do pintor, cara a Courbet e a Manet, tem certo som
duchampiano? “O artista escolhe primeiro, o publico escolhe depois”... ndo esta ai
implicado um tipo de reversibilidade entre estas posi¢cdes que ndo deixa de lembrar a
logica do readymade: artista e espectador como agentes de “escolha”? como
fundadores da obra (responsabilidade que s6 se poderd transmitir agressivamente,

pelo confronto de uma mulher (ndo uma personagem) nua, em Manet, ou de um

arte moderna, como o minimalismo. Mas narrar inteiramente essa historia é narrar o nascimento da arte
contemporanea. (La place du spectateur, pg. 165)

4 de Duve, Thierry, 'Voici, 100 ans d'art contemporain', Brussel: Ludion/ Flammarion, 2000 (citado
como DD)

" Voici, p. 15
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objeto simplesmente “nomeado”, apresentado, em Duchamp? Voltaremos a De

Duve...
Pois, insistindo no problema da incerteza, ¢ inspirador um paragrafo de T.J. Clark:

"algo decisivo aconteceu na historia da arte em torno de
Manet que colocou a pintura e as artes num novo caminho.
Talvez a mudanga possa ser descrita como uma espécie de
ceticismo, ou de incerteza com relagdo a representacdo em
arte. Instancias de diivida ocorreram antes nesse campo, em
geral como parénteses na tarefa central de construir uma
similitude, e em certo sentido a legitimaram, fazendo com
que parecesse mais importante ¢ grandiosa. Alguns pintores
do século XVII ndo conseguiram esconder os hiatos e as
perplexidades inerentes aos proprios procedimentos. Porém,
esses tragos de paradoxo da percepgdo (...) sO serviam para
tornar a similitude, quando alcangada, mais convincente. ndo
ha davida de que Manet e seus amigos recorriam, em busca
de inspiracdo, a pintores deste tipo - Velasquez e Hals, por
exemplo - mas o que parecia impressiona-los era a evidéncia
de uma incoeréncia palpavel e franca, e ndo de que no final a
imagem fosse preservada da extingdo. Esse deslocamento da
aten¢do os levou, por um lado, a enfatizar os meios materiais
pelos quais as ilusdes e as similitudes eram produzidas ... e,
por outro, a uma nova série de propostas quanto a forma que
a representacdo devia assumir, até onde ela fosse possivel

sem cair na ma f&"'“[rever trecho]

Pois estas novas formas de representagdo ndo o serdo. Ou melhor, ndo serdo aquilo
que sempre foram, ou o que a representacdo sempre disse ser: o fundamento da
pintura. Pelo menos em Manet. O "desvio" da representacao da posi¢ao “central” do
sistema da pintura, faz aparecer o quadro em sua complexidade "periférica",

secundaria ou "suplementar", sem que haja entre seus elementos prioridade ou

16 CLARK, T.J. O Pintor da vida moderna
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hierarquia: os modos de fazer, sua "materialidade", sua "objetualidade": tinta, tela,
lateral, moldura: suas dimensdes objetuais; sua historia e sua relagdo com a historia;
a representacdo e a desconfianca da sua possibilidade; sua inscri¢do: a relacdo que
ela estabelece com seu "entorno" (Foucault diz que Manet produziu as primeiras
. 17 .
pinturas para o museu ', assunto que ocupa tanto Fried quanto De Duve. Esta parece
ser a intui¢do de Bataille: o "apagamento do sujeito", sujet, no sentido equivoco do
termo (sujet como “sujeito” ou como “assunto” ), serd o desbotamento das duas
faces deste "dentro" fundamental da pintura: denota, por um lado, o siléncio do autor:
"la négation de l'éloquence, ... de la peinture qui exprime, comme le fait le language,
un sentiment". Ao mesmo tempo, este apagamento ¢ uma operacgao dentro do quadro:
"(sobre a Olympia:) les conventions étaient privées de sens, puisque le sujet dont le

sens était annulé n'était plus que le pretexte du jeu et du désir violent de jouer "

E por uma sutileza que nos interessa o texto de Georges Bataille, Manet, de 1955. E
que ali se reconhece usualmente o tom “pintura-pintura”, ¢ um modo de convicgao
luminosa semelhante a de Malraux e Zola. Note-se, por exemplo, a perplexidade do
autor unico livro sobre Manet publicado no Brasil nos ultimos 40 anos, Luiz Renato
Martins, com a leitura que considera “modernista” de Bataille ( e lamenta: “Bataille

. era o antipoda do formalista™), ou mesmo a introdu¢do de Francoise Cachin a
reedicdo do texto de Bataille em 1983, por ocasido do centendrio de Morte de

Manet'®. Aqui lemos Bataille sublinhando essa nogdo “apagamento”: apresentagdo,

" FOUCAULT, Michel La Peinture de Manet (Paris: Editions du. Seuil, 2004)
' Tentarei resumir o argumento com suas proprias palavras: “Pode-se perceber a arte de Manet de
varias formas — duas, essencialmente. A primeira, da critica conservadora da época, v€ nele um pintor
de assuntos (sujets), fossem eles chocantes, como o Déjeuner sur I’herbe ou Olympia, ou
imcompreensiveis, como Le Balcon ou Déjeuner dans [’atelier ... A iconografia de Manet, tdo
simples, mas tdo enigmatica, é precisamente o objeto de pesquisas recentes — a historia da arte tem se
dedicado nos ultimos vinte anos a estudar suas fontes ... frequentemente numa embriaguez
iconologica, de decifra-las ou interpreta-las. Todos, criticos do Segundo Império e historiadores de
hoje, sdo sensiveis as imagens, absurdas e apenas esbogadas para os primeiros, carregadas de sentido
para os segundos.

A segunda forma de encarar sua arte encontra suas origens nos artigos escritos por Zola, em 1866 e

1867 ... o escritor v€ na técnica brusca e nas manchas de Manet, a0 mesmo tempo, uma abordagem
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na obra, da destruicao do tema, ou do siléncio do “texto” (termo que Bataille usa para
se referir 4 narrativa e que ndo vem sem problemas)'®, do descolamento da tradic3o,

do deslocamento do “assunto”, e com ele do “sentido”, fundamento da pintura:

“J’insiste sur un point fondamental: ce grand monument

didactique - chateau, église, temple ou palais [0 autor se refere

mais direta da realidade e a expressdo de um temperamento ... Zola langou as bases da critica
formalista do século XX ...

E assim que nossos anos 1930 - 1950, anos de triunfo da abstragio e do gesto pictorico, tomaram
da arte de Manet aquilo que poderia nutrir-lhes o gosto, e que desde os anos sessenta, o retorno da
imagem sob diversas formas ndo poderiam sendo referir-se ao Manet das icondlogos. Para Bataille,
que pertence ao primeiro periodo, o assunto (sujet) em Manet ndo conta, ou s6 conta na medida em que

¢ negado, mostrado com o distanciamento de um dandy que recusa a eloquéncia.” (GB, pg. 8-9)

19 GB, pg. 33-55 (cap. 2: la déstruction du sujet) Para Bataille, o texto estd na obra para desaparecer,
ou seja, para tornar visivel uma experiéncia da pintura enquanto tal . E “texto” e tema, em pintura, sdo
a mesma coisa? “Texto”, em pintura - em Bataille -, pode ser substituido por “narrativa”? Ou por
“representacao”? Ou trata-se, ainda mais fundo, dum dentro da imagem dentro do quadro? Texto como
“sentido”, “Texto” como superagdo da visualidade transcendéncia, e, em Manet, como “falta”... O que
a afirmacao de Bataille parece sugerir ¢ que, em Manet, texto e tema deixam de ser a substancia da
pintura, nticleo de significado. Se o texto ¢ obliterado, o tema torna-se, enfim, tema, mesmo - tema e
mais nada, vinculo superficial com a tradi¢do — ndo os temas em si e seus significados fora da pintura,
mas o tema e seu sentido na propria historia da arte. Nao se trata mais do “texto” desenvolvido a partir
do tema, mas do tema como matéria de trabalho do pintor E impreciso dizer que o modernismo francés
em pintura (pense-se o eixo Manet-impressionismo-cézanne-matisse e picasso) acabou por escolher
temas inferiores - paisagens, naturezas mortas - porque o tema simplesmente nio importava. E
necessario dar a volta no argumento e reconhecer que aqueles temas estavam codificados na historia
da arte como temas menores, ¢ que sua escolha é consciente . Sua desimportancia importa. E uma
espécie de statement sobre a tradi¢ao, e sobre seu lugar na nova pintura. Portanto o tema, findo o
primado da representagdo obra de arte, deixa de estar dentro da pintura (alma num corpo) e passa a
fazer parte de sua superficie, em atrito com outras materialidades que a constréoem : a tinta e o gesto,
claro, mas também a historia da arte, o quadro como objeto, o0 museu, o modelo, a fotografia, etc. E em
Manet, sobretudo, porque etemos em mente especialmente as obras em que temas tradicionais da
historia da pintura sdo deliberadamente posos em jogo, o tema se torna mais um lugar de a¢ao dentro

do processo de construgdo da pintura.
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ao “edificio magestoso” da tradicdo, que oferece ao publico
obras que constituem uma “totalidade inteligivel”],
qu’innombrablement le passé fit et refit, ce munument parlant et
proclamant 1’autorité — qui courbait la foule entiére -, le moment
vint ou il perdit le sens qui le fondaient. Il de disloqua: son
langage devint a la fin I’éloquence prétentieuse, dont la foule,

autrefois soumise, détourna.” (GBM, pg. 28)

Construida a partir de um “olhar para tras” distanciado da tradi¢do, a qual nao pode
mais simplesmente aderir, e ainda sem qualquer tipo de certeza sobre os caminhos
“historicos” da pintura que o modernismo tentara tragar, sua obra encontra-se na
fissura informe entre duas placas de sentido, ali neste lugar movedigo em que falar ¢
dificil, e as afirmagdes engasgam antes de serem pronunciadas — ali onde a pintura

pode ser qualquer coisa (agulha que nada orienta)

“E possivel, mas discutivel, que algo assim [a discussio sobre a
prostituigdo em Paris no século XIX] tenha sido o “texto” inicial
de Olympia. Mas texto e pintura se separam, assim como a
Execugdo de Maximiliano se separa da reportagem de jornal
sobre os eventos em Queretaro. A pintura oblitera o texto € o
significado, e o significado da pintura nao esta no texto por tras

dela, mas na obliteracdo do texto.” (GB, pg. 46)

O que a afirmagao de Bataille parece sugerir ¢ que, em Manet, texto e tema deixam
de ser a substincia da pintura, nucleo de significado. Se o texto ¢ obliterado, o tema
torna-se, enfim, tema, mesmo - tema e mais nada, vinculo superficial com a tradicao
—ndo os temas em si e seus significados fora da pintura, mas o tema e seu sentido na
propria historia da arte. Nao se trata mais do “texto” desenvolvido a partir do tema,
mas do tema como matéria de trabalho do pintor E impreciso dizer que o modernismo
francés em pintura (pense-se o eixo Manet-impressionismo-Cézanne-Matisse e
Picasso) acabou por escolher temas inferiores - paisagens, naturezas mortas - porque
o tema simplesmente ndo importava. E necessario dar a volta no argumento e
reconhecer sua codificagdo na hierarquia dos géneros, ela que se tornou tao

importante na Franga a partir do final do século XVIII, como temas menores, € que
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sua escolha ¢ consciente . Sua desimportancia importa, statement sobre a tradicao, e
sobre seu lugar na nova pintura. Portanto o tema, findo o regime contemplativo da
obra de arte, deixa de estar dentro da pintura (alma num corpo) e passa a fazer parte
de sua superficie, em atrito com outras materialidades que a constroem : a tinta e o
gesto, claro, mas também a histéria da arte, o quadro como objeto, o museu, o
modelo, a fotografia, etc. O tema se torna mais um lugar de a¢dao dentro do processo
de constru¢do da pintura. Se a mitologia e a religido, j4 esvaziadas de seu lugar
central na vida social e deslocadas para um nivel formal (isso ¢ especificamente o
que ocorre com o cristianismo, que passa a restringir-se a rituais e representagoes,
deixando de ser o centro ordenador da vida social), ndo constituiam mais a razao de
ser da arte, sua justificativa, fundamento da alianga que estabelece com seus
espectadores, entdo os temas mitologicos e religiosos tornam-se também
formalidades, modos de legitimacdo da pintura por sua propria historia. Se na virada
do século XVIII para o século XIX a pintura histdrica francesa pode assumir um
papel social significativo — a arte como forma de edificacdo do publico segundo os
valores da Revolugdo- ao longo do século XIX, como argumenta T.J. Clark, a pintura
académica havia-se tornado uma espécie de retiro estético, lugar dos ecos vulgares
da tradigdo, de nostalgias do bem-fazer, esfor¢os de sobrevivéncia de um mundo que
sO existia nos museus. A crescente concorréncia entre os pintores, em fungao da
popularizagdo do ensino das beaux arts nas escolas e nos ateliers, o grande numero de
obras expostas e a popularidade do evento tornavam dificil a consagracdo de um
artista no Saldo. E como entdo? Narrativa, grandiosidade, drama, emoc¢do... o que
causava furor eram as manipulacdes astuciosas do tema — o “contetido”, o “sentido” e
uma execuc¢ao primorosa que lhe abrisse as portas. Pois o0 modernismo (pelo menos o
de Manet) tenta lidar de forma positiva com a ruina do sentido (significado e dire¢ao),
deslocando-o de dentro da pintura (onde ja estava morto) para fora dela. Em Manet,
essa transformagao ¢ sempre explicitada no reaproveitamento € na transposi¢ao de
temas ¢ formas classicas. Manifesta assim um entendimento da tradicdo como
convengdo, € ndo como modelo de virtude. O texto obliterado dé lugar a critica, ou

melhor: a critica estd em fazer ver o texto obliterando-se. Fazer ver o tema se
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destacando do “contetido” e tomando parte na materialidade da constru¢do. Em fazer

ver, enfim, a deriva da pintura, sem “substancia”, sem fundamento ou natureza.

“O problema de Manet, poderiamos dizer, ndo era tanto saber
quando um determinado quadro estava completo quanto
descobrir nele a convicgdo de que era um quadro.” (DE DUVE,

Thierry. Le Monochrome et la toile vierge, pg. 81)

“A atitude em relag@o ao passado que eu tentei definir em nada
se aproxima com o tom habitualmente adotado pela
interpretagdo formalista-modernista sobre a ascese, a redugdo ¢ a
simplificagdo do fato pictural. O que acontece, ao contrario, &
um reordenamento formidavel de recursos, como se se tratasse
doravante de forjar uma nova concepgdo da arte de pintar, mais
inclusiva do que nunca, mas admitindo que tal concepcdo sera
necessariamente provisoéria, e destinada a uma vida curta.”

(FRIED, Michael. Le Modérnisme de Manet, pg. 238)
4. La nymphe surprise (1859-61)

E como ¢ comico o desprendimento de Manet ao falar dos “grandes temas” : “Il est
une chose que j'ai toujours eu I'ambition de peindre. Je voudrais peindre un Christ en
croix... Quel symbole ! L'image de la douleur.” (Manet, 1863, contado por Antonin
Proust, Memdérias, 1897)*. Manet tem apenas trés pinturas religiosas executadas a
partir de 1858 A primeira ¢ Christ aux Anges (1864), um ano apo6s a execugdo do
D¢jeuner, e as outras duas sdo Moine en priere, inspirada na pintura de Zubaran
atualmente na National Gallery, e Jésus Moqué par les Soldats, ambas executadas no
ano seguinte, o 1865 de Olympia. Data de 1859, porém, um outro projeto,
extremamente ambicioso, que dd o tom das questdes que levantamos sobre a relagao

entre o tema e o espectador na pintura de Manet.

2 In: Potrait of Manet by himself and his contemporaries. Roy publishers, New York, 1960
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“Manet tinha comeg¢ado na rue Lavoisier um grande quadro,
Moise sauvé des eaux [Moisés salvo das aguas], que nunca
terminou, e do qual ndo resta sendo uma figura que foi dele
recortada, e que ele chamou de La Nymphe surprise” (Antonin

Proust, Memorias, 1897, p. 171%.

Manet, 1859. Moise sauve des eaux ( 6leo sobre tela, Nasjonalgalleriet, Oslo

Hé um pequeno estudo indicativo do projeto: o assunto principal, o resgate de Moisés
bebé as margens do Nilo, ¢ empurrado para o fundo , e parece “reduzido a uma
anedota” (DD, p. 124), enquanto o assunto secundario, o banho da filha do Farad,
auxiliada por uma serva, ocupa o primeiro plano, na metade direita do quadro. Ja
aqui o nu dirige-nos o olhar, mas os rostos permanecem indeterminados. Manet
comega entdo a execu¢do da obra final. Tratava-se de um quadro grande: a julgar

pela altura da pintura final e pela propor¢do do esbogo, devia ter cerca de dois metros

2! Citado em CACHIN, MOFFETT, MELOT, et. al., Manet. Paris, Editions de Réunion des musés
nationaux, 1983, p. 83. (citado como Manet, 1983)
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e cinquenta de largura®. Escala de pintura historica, em acordo com a importancia do
tema. Insatisfeito com o andamento do trabalho, porém, Manet corta a tela,
guardando apenas o nu, periferia da historia. Apaga a serva, € o nu ja nao ¢ a filha do
Fara6... ¢ um nu. Quem? Ora, um nu de pintura, um nu qualquer (de pintura)... uma
ninfa, pronto. Mas aonde se inscreve o nu, que ja ndo ¢ filha de fara6?, ou seja: o que
faz dessa ninfa ninfa e a distingue simplesmente da pintura de um modelo? Aceita-se
desde 1932 que o quadro de Manet ¢ influenciado por uma gravura de Lucas
Vosterman baseada numa pintura perdida de Rubens sobre o tema de Suzana e os
Velhos. A gravura havia sido publicada no album em trés volumes “Receuil Crozat”,
na primeira metade do século XVIII** O tema havia preocupado Diderot,
precisamente pelo tipo de articulagdo dupla do olhar que envolve: Suzana se esconde
dos velhos que a chantageiam e de seus olhares maliciosos e, dessa maneira, mostra-

se ao espectador. Diderot escreve sobre a Suzana de Lagrenée (1763):

“Lairesse acha que ¢ permitido ao artista fazer o espectador
entrar na cena de seu quadro. Ndo o creio; ¢ ha tdo poucas
excegdes que posso fazer do contrario uma regra geral. Pois isso
me parecera de tdo mal gosto quanto o jogo de um ator que se
dirige a platéia. A tela fecha o espago, e ndo ha ninguém além
dela. Quando Suzanne se expde nua a meus olhares, opondo dos
olhares dos velhos os véus que a envolvem, Suzanne é casta e o
espectador também. Nem um nem outro me sabem ali “(Diderot,

Pensées détachés)

> Manet, 1983, pg. 87
3 Ver Manet,1983, pg. 83-7 eMM pg 146-7
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Suzanne surprise au bain par les deux vieillards — Lagrenée, conhecido

como 1’ain¢, Louis-Jean-Frangois (1725-1805), 1763
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Suzanne et les Deux Vieillards (Peter Paul Rubens - Lucas Vosterman).

Publicado em Recueil Creuzat, 2a met. Sec. XVIII
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A dificuldade do tema estd em distinguir o olhar ilicito dos velhos e o olhar,
desapercebido, externo, do espectador, o que s6 podera ser feito mediante
encerramento rigoroso do quadro. Sutil a linha entre “uma mulher que se mostra [ao
espectador] e uma que vemos”. Assunto privilegiado para a discussdo sobre o
absorvimento — a cena de Susana surpreendida no momento em que esta so, desatenta
do que se passa a sua volta, pode ser associada a ao tipo de violéncia que representa a
ameaca da corrupcao da “ficcao suprema” da pintura, da teatralidade. Na maior parte
das representagdes do tema o nu se nos mostra por inadverténcia, quando Suzana, ao
dar as costas para os que a atacam, subitamente se vira para a frente do quadro (veja-
se, por exemplo, as Suzana de Guido Cagnacci ¢ de Rubens —ndo aquela que
influencia Manet, mas uma outra, uma pintura, pertencente a Galeria Borghese. Na
versdo de Tintoretto ela ainda ndo foi abordada pelos velhos, e por isso expde-se
ainda mais do que as outras. Quando Suzana se cobre, como na versdo de Artemisia,
o faz como se por reflexo, respondendo velozmente ao o toque dos velhos). Por isso
convém também que Suzane seja representada em movimento, no exato momento
em que ¢ abordada, e antes que, ao virar-se, perceba nos a observamos. Nenhuma
Suzana pode durar. Nao se representa, por exemplo, sua conversa com os dois
homens, relatada em detalhe no texto apdcrifo que nos conta a historia (13° capitulo
do livro de Daniel). Portanto o nu (surpreendido) ¢, paradoxalmente, a maior prova de
sua castidade, mas apenas se ele for, também, prova do encerramento do espago do
quadro, da sua separagdo em relacdo ao espaco do espectador — uma diferenca moral

que ¢ também uma distin¢do, digamos, “espacial”.
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Peter Paul Rubens. Susanna e os Velhos. Oleo sobre

tela, 1607. Galleria Borguese, Roma
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Oleo sobre tela. Museo Nacional de Ballas Artes, Buenos Aires.
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Quando Manet arranca Susana do espago “ontoldgico” da fic¢ao, € o proprio limite da
moralidade que ele apresenta ao espectador. Manet € cruel: a sequéncia de camadas
da pintura vai, pouco a pouco, unificando todas as areas do seu corpo, eliminando os
efeitos de luz e sombra, expondo-a por completo. Expondo-a, Suzana. Suzanne
Leenhoff, que viria a ser a companheira do artista, modelo da pintura. De Duve
sugere que, na gravura de Vosterman, Suzana sabe que a estamos olhando (sendo este
o motivo pelo qual a imagem interessa a Manet)>*. De fato, seu corpo nio se mostra
por descuido: ela se protege dos velhos, e também do nosso olhar, e quase nos encara.
Trata-se ainda, no entanto, da representagdo de um “momento” surpreendido — veja-
se como uma mecha de cabelo cobre metade do rosto, como resultado duma virada
subita de cabega. Manet nos mostra uma pose. Suzanne, no papel de Susana, tem os
cabelos bem arranjados. Sua expressdo ndo indica surpresa e ndo hd qualquer sinal de
tensdo (de movimento iminente ou de resisténcia) no corpo. O olhar ¢ calmo e
paciente. Suzanne ¢ “quase” ninfa, ou “quase” Suzana: veja-se o anel na mao direita,
ou o colar comum, “contemporaneo” no seu pescocos Ela esta ali, diante do
observador, h4 algumas horas, posando. Suzanne ndo se expde nem se esconde por
reflexo. Foi-lhe pedido que ficasse assim, e ndo ha constrangimento. Sem
observadores, ¢ o proprio Manet e, em seguida, nds mesmos, os vouyeurs de Suzana,
de Suzanne e do quadro. Manet trabalha com a modelo, e impde que nos também
(“logica da vacina”) tenhamos que lidar com ela, e com aquilo que sua presenca

implica: a corrup¢@o do fechamento da pintura, da fic¢ao fundadora da representagao.

“Objeto de reflexdes de Diderot dos anos de 1750 e 1760, o
estatuto do modelo era de fato problematico. Por um lado, o
lago instituido entre a tradi¢cdo diderotiana e a verossimilhanca
colocava o modelo do lado da natureza, e o tomava por suporte
indispensavel. Por outro, acontecia ao modelo de manter a pose

diante do artista por muito tempo, ¢ isso apenas era suficiente

DD, pg. 125
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para inscrevé-lo numa estética da teatralidade, daquilo mesmo

que a tradi¢ao diderotiana desejava abolir (Fried, MM. pg. 203)

O problema cresce quando percebemos a confusdo dos géneros que a pintura articula.
O assunto mitologico, de narrativa tao rala, confunde-se com o retrato— género que
privilegia, necessariamente, o modelo, e que por isso mesmo foi sempre problematico
para a tradicdo da pintura. No século XIX a pintura realista e a fotografia — sua
conexao direta com o modelo — pressionavam ainda mais a questdo. A relagdo entre o
retrato e a teatralidade resolve-se, em geral, de duas maneiras: ou mostra-se o
personagem inserido num espaco ficcional seguro, entretido com atividades,
pensamentos, etc., € inconsciente da presenca do pintor; ou bem representa-se o
modelo olhando diretamente para fora da tela, sem qualquer tipo de ‘“entorno”
ficcional, evitando-se, assim, o efeito de “cena”. Novamente, Manet fica no meio do
caminho. Sua ninfa ¢ ninfa e modelo. Passa-se a coisa como se¢ subitamente, a ninfa,
uma ninfa qualquer, ndo conseguisse tomar a frente da mulher que permanece
portanto aqui, nas condigdes artificiais do atelier— para dar conta de forma
convincente do tema da pintura. Suzanne ¢ representada na tela sobre um fundo
evidentemente planar que ela ndo consegue habitar, por conta da diferenca de tons e
de tratamento ralo e veloz da paisagem, que o fazem parecer, simplesmente, um pano
esticado atras da figura (¢ o fundo da tela que vemos a esquerda, no azul da agua) —
os estudios fotograficos estavam cheios deles. Estratégia de edi¢do, de
descontinuidade entre as partes. Assim sdo separados o tema (aquilo que ¢
anunciado) e o que ¢ pintado, ou melhor: assim se torna visivel a relacdo de
justaposicao, e nao de identidade (sobreposicao), entre estas duas dimensdes da obra,
o aspecto de montagem, tipico da pintura de atelier, entre narrativa, figuras e espaco.
Na pintura de Manet, ao contrario, ndo ¢ permitido entrar. E por isso descobre-se ali
um quadro (por designio — “olha, aqui estd Rafael, aqui est4 a tradi¢do do retrato, aqui
estdo os temas mitologicos” e por experiéncia “veja a tinta, veja os limites do quadro,
veja os tons puros, veja a planaridade do espago™). A surpresa ndo ¢ da ninfa,
propriamente, senao nossa (ela, modelo, sempre esteve ali, nao?), como se algo que

dela nos separasse tivesse sido removido. Espanto de ver que sua nudez, de modelo e


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812294/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0812294/CA

40

ndo de ninfa, nudez situada, é nossa™. A pintura joga com o que o espectador sabe ¢
espera de uma pintura tradicional; ¢ uma espécie de armadilha, de “parece mas nao
¢”. O titulo tenta impor a tradigdo a um corpo encarnado, revelando uma estranha
incompatibilidade, como se modelo, tema, titulo e pintura se juntassem por acidente,

sem que nada os una em necessidade.

Manet devia saber mais ou menos os problemas que encarava: depois de ter cortado a
tela, Manet teria pintado, segundo Beatrice Farwell, um satiro, espiando Suzana entre
as folhagens. Fato curioso: o satiro teria sido acrescentado a pintura por ocasido de
seu envio a Sao Petersburgo, sob o nome de Nymphe et Satyre, talvez para torna-la
mais “aceitavel”, e teria sido apagado em data posterior’. Quando? A questdo da
descontinuidade, da confusdo dos géneros pictoricos (especificamente o
tensionamento de todos os géneros em torno do conceito do retrato), a implicacao
inescapavel do espectador e presenca implacavel, frontal (“issues of facing”, dird
Fried). Pode-se imaginar Manet, por volta de 63-64, apds ter pintado Le Déjeuner e
Olympia, olhando novamente para La Nymphe surprise, ¢ entendendo que podia,
agora, ser mais explicito nos seus designios — e retirar o pequeno e cOmico
personagem (pintado com tinta tdo rala que ndo aparece nos exames de raio-x"'...),
colocando-nos incontestavelmente como espectadores perplexos do quadro, da ninfa,
de Suzanne e de Suzana. A anulacdo do olhar de dentro (da serva, dos velhos, do
fauno) pde em evidéncia o olhar de fora. Suzanne sabe. O quadro sabe. O espectador
sabe, mas ¢ surpreendido com a consciéncia do quadro. E com a de Suzanne, que

sabe, e nos mostra, nua, que ndo ¢ Suzana (ou Betsab¢, ou ninfa, ou princesa egipcia).

“Le réalisme de Manet — au moins celui de Olympia — eut une
fois le pouvoir de ne situer nulle part, ni dans le monde sans
charme que révéle le mouvement du langage prosaique, ni dans
I’ordonnance convulsive de la fiction. Positivement, cette

dérniére ordonnance est détruite dans Olympia: 1’incongruité

® Manet,1983, pg. 83-4
" Manet,1983, pg. 83
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d’un mode¢le nu se substitue a ces compositions académiques de
Couture qui, jusque dans [I’ivresse, sont figées par

I’académie”(Bataille, Manet, pg. 63)

A crise da confianca da representagdo que a obra de Manet expressa e constroi
(“sintoma e intuicdo” como diz De Duve) implica que esta desfeita a possibilidade de
se pensar uma relacdo transparente, aberta ao sentido, entre artista e obra — e,
consequentemente, entre o espectador e a obra ( relacdo que também se poderia dizer
direta ou, simplesmente natural, fundada na logica da representagdo). O que Bataille
parece dizer ¢ que Manet pinta este rompimento: agdo positiva de desmonte, ao
mesmo tempo em que esta atitude ndo ¢ resultado de um "projeto", e muito menos
pertence ao campo simples da inten¢do (ndo ¢ isso justamente que sua pintura vé
apagando-se? ): quando a natureza nao ja ndo fala ao pintor como falava ao espirito
dos grandes mestres (que entdo puderam dizé-la em pintura, ¢ esta a crenca de
Reynolds®) a tnica possibilidade restante ao pintor que atesta j ai fait ce que j'ai vu,
uma frase sem duvida enigmatica, ¢ langar violentamente ao espectador as proprias
duavidas — que lhes eram, essas, sim, bastante presentes. Que essa subita intui¢do do
abismo tenha dado lugar a certeza luminosa da pintura impressionista, ou as utopias e
tarefas historicas dos discursos de vanguarda do século XX, ndo surpreende. Mas que
a entrada obliqua do gene da desordem ( a introdu¢do da incerteza entendida como
uma espécie de "abertura", de "corrup¢ao" de um acordo em torno da representagao,
isso que se chama "suspensao da descrenca") tenha corrompido de vez qualquer
possibilidade de edificagdo de "naturezas" em arte parece também inegavel (€ isso,

precisamente, o que leva De Duve a afirmar que “nossa” arte come¢a em Manet). O

¥ "Mas apesar de ndo haver, ou ndo poder haver, nenhuma regra precisa e invariavel para o exercicio
dessas grandes qualidades, ainda assim podemos com segurancga dizer que elas sempre operam
proporcionalmene a nossa aten¢ao na observacao das obras da natureza ... Dessa maneira, ele adquire
uma idéia justa das formas belas, ele corriga a natureza por ela mesma, seu estagio imperfeito por seu
estagio mais perfeito ... Portanto € a partir de uma experiéncia reiterada e de uma exata comparagao
entre os objetos da natureza que um artista se torna possuidor da idéia daquela foma central ... em
relacdo a qualquer desvio ou deformidade " . Sir Joshua Reynolds. Discurso sobre a Pintura, 1770. in:
LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.) A pintura: textos essenciais. Vol.4: O belo. Rio de Janeiro: editora
34,2008, 114-119
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primeiro modernista s6 pode ser aquele a dizer que o modernismo, em qualquer

acepcao definitiva, ndo € possivel.
5. 0 que nao escreve

Vamos de novo: “Manet aparece flutuante entre dois blocos de narrativas produtores
de "certezas": entre a tradi¢do do Renascimento ¢ a tradicdo moderna. Entre a era dos
tratados e a dos manifestos; dali, j4 ndo consegue aderir aos discursos sobre a
representacao e sobre a natureza da pintura herdados da tradi¢do e nem erigir em seu
lugar formulagdes que os substituam”. Comega-se o trabalho com a intui¢do que a
pintura de Manet se constréi no reconhecimento da impossibilidade de se formular
certezas para a pintura, de defini-la, de dizer: “pintura €...”. Como descrever isso que
chamamos de incerteza na pintura de Manet; ou, a qué, afinal, a estamos opondo?
Quem fala o que ¢ pintura, ou melhor: como se fala “pintura €...”, ou ainda: como ¢
possivel propor o cercamento dos seus limites? Terdo as pinturas — os quadros — sido
capazes de sugerir uma tal coisa? Ou sera do texto a prerrogativa deste tipo de
pergunta? De um certo tipo de texto, de uma certa tradicdo escrita (ocidental)
ocupada da pergunta do Ser - uma sensibilidade que ndo se limita a textos especificos
porque ela ¢, exatamente, geral? Perguntar “o que € a arte?” ou “o que ¢ a pintura?”’ ¢
supor de inicio que a pintura é uma propriedade, cuja circunscri¢ao pode ser descrita,
de fora, por esses discursos: como se houvesse objeto a cercar, formar, circunscrever,
desenhar. Qualquer defini¢do de pintura ¢ sempre externa, e sempre falada. Se
nenhuma pintura jamais disse "pintura ¢ ..." (as pinturas ndo falam), os textos sobre
pinturas puderam dizé-lo, antes (Poussin: “Definicdo: é a...”) e depois de Manet
(como promessa escrita, em Cézanne), e inclusive sobre Manet (“o primeiro a
simplificar a pintura”, nas palavras de Matisse — onde “simplificar” quer dizer
resumi-la a suas caracteristicas essenciais). E, inversamente, pinturas puderam ser
produzidas em conexdo com uma idéia de ser da pintura, de verdade da pintura,
como se, submetidas a jurisdicio de um conceito, dele fossem expressdo:
aproximacdo da pintura a fala (“sopro da alma,” nos dird Rousseau), transparéncia
entre pintura e sentido. (Bernard Lamy: “Vejamos o que a pintura é ... a pintura é

como a eloquéncia”). Eloquéncia?


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812294/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0812294/CA

43

Manet, o que ndo escreve: e talvez tenhamos algo a dizer sobre a escassez de
especulagdes teoricas ou comentarios sobre o trabalho em sua correspondéncia. O
“siléncio” de sua pintura ¢ também o seu. Manet certamente tinha consciéncia da
complexidade dos problemas que enfrentava, mas como dizé-los? Como falar de
pintura quando trata-se exatamente de pintar seu proprio desligamento da pintura, o
abandono de seus fundamentos (de seus critérios, de seus termos) ? Por ocasido da
retrospectiva de 67, Manet publica um pequeno comentdrio, que citamos

integralmente:

Desde 1861 M. Manet tem exposto, ou tentado expor seu
trabalho. Esse ano, decidiu apresentar uma retrospectiva de seu
trabalho diretamente ao publico. Em sua primeira apari¢do no
Saldo, M. Manet recebeu uma distingao oficial, mas desde entao
seu trabalho tem sido rejeitado com tanta frequéncia pelo juri
que M. Manet sente que se qualquer tentativa de se fazer algo
novo em arte envolve luta, ela deve ao menos ser conduzida com
justica, ou seja, ao artista deve ser permitido mostrar seu
trabalho. Caso contrario, o artista poderia muito facilmente
encontrar-se sozinho, sem saida para sua arte. Ele seria obrigado
a juntar suas telas ou enrola-las, e larga-las no sotdo. O fato ¢
que a aceitagdo, o encorajamento ¢ as premiagdes oficiais sdo
vistas por parte do publico como garantia de talento, e o publico
predispoe-se a favor ou contra os trabalhos aceitos ou rejeitados.
Diz-se ao artista, no entanto, que sdo as manifestacGes
espontaneas do publico que  fundamentam as respostas
negativas do publico a suas obras. Sendo esse caso, recomenda-
se ao artista que espere. Que espere o qué? Que o juri deixe de

existir?

Considerou que era entdo preferivel apelar diretamente ao
publico. O artista ndo estd dizendo: venham ver obras perfeitas;
diz, ao contrario: venha ver trabalhos honestos. Um efeito da
honestidade desses trabalhos ¢ que eles podem parecer sugerir

um protesto, enquanto o artista esteve preocupado simplesmente
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em dar conta de suas impressdes. M. Manet nunca desejou
protestar. Foi ao contrario contra M. Manet, que ndo o esperava,
que se protestou, porque ha um ensino tradicional de
composic¢do, técnica e aspecto formal de pintura, e aqueles que
foram educados nesses principios ndo admitem outros. Possuem
uma intolerancia ingénua. Fora de suas formulas nada pode
valer, e, além de criticos, atuam também como adversarios, €
adversarios ativos. Exibir é a condi¢ao vital, sine qua non para
o artista, porque ocorre que apds algumas contemplagoes
familiariza-se com aquilo que surpreendia e, se quisermos,
chocava. Pouco a pouco se o compreende ¢ admite. O proprio
tempo age no polimento dos trabalhos amenizando as asperezas
primitivas. Exibir é encontrar amigo e aliados para a luta. M.
Manet sempre reconheceu o talento onde quer que ele estivesse,
e nunca pretendeu derrubar a pintura antiga nem criar uma nova.
Procurou simplesmente ser ele mesmo e ndo um outro. Além
disso, M, Manet encontrou simpatias importantes e pode
perceber que homens de verdadeiro talento voltam-se cada vez
mais a seu favor. Trata-se simplesmente, para o pintor, de se
conciliar com o publico do qual diz-se ser seu inimigo. (maio de

1867%)

“Essa pouca confianca em si e essas reagdes rapidas testemunham um lado da

inconsisténcia. Mas essa inconsisténcia estd em acordo com o carater pessoal da

aventura, a Unica aventura que viveu Manet...” (Bataille, pg. 44). Diante de tamanha

falta de sinceridade e convicgdo, para retomar os termos de Castagnary, ¢ impossivel

nao lembrar de Courbet, cuja exposi¢ao individual em 55 antecipa a de Manet. O caso

¢ muito semelhante: também Courbet tivera suas obras rejeitadas pelo comité

organizador da Exposi¢do Universal. Em resposta, alugou um jardim na Avenue

Montaigne e mandou construir uma galeria onde exibiu quarenta e trés pinturas,

incluindo obras monumentais como L Enterrement a Ornans ¢ L Atelier du peintre:

¥ citado em MANET, Edouard (et. al.) Potrait of Manet by himself and his contemporaries. Roy

publishers, New York, 1960


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812294/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0812294/CA

45

une allegorie réelle. Na ocasido, publicou também um pequeno texto, de fato uma
declaracao poderosa e, talvez se possa dizer, antecipadora do tom agressivo dos

manifestos modernos:

“O titulo "Realista" me foi imposto do mesmo modo que
"Romantico" foi imposto aos homens de 1830. Estes rotulos
nunca ddo a idéia certa das coisas. Se dessem, as obras ndo
seriam necessarias.Sem entrar no mérito da adequagdo deste
rétulo que, esperemos, ninguém deve tomar muito a sério, vou
apenas oferecer algumas palavras explicativas que podem evitar
o mal entendimentoEstudei a arte dos antigos ¢ dos modernos
sem idéias dogmaticas ou pré- concebidas. Nao tentei imitar
estes ou copiar aqueles, nem me direcionei ao objetivo vazio da
"arte pela arte". Nao - tudo que tentei fazer foi extrair, de um
conhecimento completo da tradicdo, um senso razoavel de
minha propria independéncia e originalidade.Atingir uma
habilidade pelo conhecimento - este foi meu propodsito. Registrar
maneiras, idéias e aspectos de minha época tal como eu mesmo
os vejo. Ser um homem, tanto quanto um pintor, em suma: criar

uma arte viva: este € meu propoo6sito”

Manet, enfim, raramente escreveu sobre sua obra; pinfou o que pintou. Mas sua
pintura (ela que sera assinalada como "origem" de muitas marchas modernas) nunca
pode estar submetida ou geneticamente afiliada - como em ultima instdncia nenhuma
obra, singularidade por definicdo pode - a qualquer projefo ou idéia de pintura,
passado ou futuro. Como se os quadros ndo pertencessem: desconfortaveis, nem
conectados a tradi¢io, nem modernos™. E pretendemos entender de que maneira esse
sentido de ndo pertencimento estava presente, ou seja: A incerteza dos quadros de
Manet nao ¢ uma simples condi¢do negativa, mas algo denso , como um molde em
expansdo forcando o espago entre duas coisas que eles ndo eram ... Dito de outra

forma, a duvida, ou a incerteza nos quadros de Manet (e nas respostas de seus

30 - , et e . .
“A minha é uma geragdo infeliz, dividida entre dois mundos, e nunca a vontade em nenhum deles”,

diz o Principe de Salinas em // gattopardo, de Visconti.
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contemporaneos, ¢ em seus proprios relatos privados de frustragdo, e nas
interrogacdes recentes de sua obra, etc.) ndo ¢ falta de uma coisa que, ausente,
desestabiliza a pintura, ameaca sua integridade, mas ¢, justamente, a hesitagdo em
assumir a existéncia de qualquer coisa irremovivel. Pintura sem a tal coisa ¢ ainda
pintura? A intui¢do de que partimos, ¢ a de que esta obra se apresenta, enfim, como
novelo, ou como bloco - menos molar, um mexido de critérios e problemas
assimilados e misturados (ora um tanto a esmo, ora com muita hesitagdo), sem
qualquer possibilidade de hierarquia, no pensamento em pintura, € que ndo podera ser
dissecado em aspectos isolados e historicamente moldados por leituras especificas,

1
que apresenta-se esse “tudo ao mesmo tempo’'”

, um processo de reflexdo sobre
pintura inclusivo, e nao restritivo ou depurador, uma incerteza que insiste em objetar

que a pintura pode ser qualquer coisa. Que problema!

No proximo capitulo perguntaremos, no que diz respeito a recepcao de sua obra pela
produgdo critica modernista, como a pintura de Manet foi assimilada no registro de
uma “revelagdo” da verdade da pintura. Ou seja: como se pdde ver a pintura de Manet
como origem de “um novo fundamento” (Mondrian) da pintura, pioneirismo definido
a partir de um discurso articulado em termos essencialmente “negativos”, ou? Disso
trata o capitulo 2, Manet Moderno. E, com relagdo a arte do passado, se "aventura de
Manet" (Bataille) parece ter sido a da transformagao (que ele faz, recebe ou constata?
a pergunta impde uma outra: trata-se mesmo de "transformacao"?) da pintura como
campo orbital (em torno de um fundamento, aquilo que aponta o "¢" de "pintura é...",
a coisa, ou esséncia, cuja auséncia pode ser catastrofica) para a pintura como campo
(ainda campo?) de dispersdo, desierarquizado por efeito de um desprendimento, ¢
necessario indagar: “Desprendimento do qué?”’, ou: o que pode ter sido pensado como
"centro" do sistema da pintura, seu fundamento, esséncia da pintura, "pintura"
mesmo, (pintura dentro da pintura, idéia de pintura representada pelo quadro, pela
pintura), origem de seu sentido e de sua verdade? Essa "verdade" que a pintura
comunica, este nucleo de identidade, como ele se relaciona com o fafo da pintura,

com cada pintura em particular ? O que manifesta, ou ¢ a voz deste fundamento em

' MERLEAU-PONTY, O Olho e o Espirito, parte III.
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uma pintura? O capitulo 3, Centro, fundamento ou representacdo se dedica a esse
problema, entendendo que aquilo que a pintura de Manet corrompe ¢ o primado
seguro da representagdo, esséncia da pintura da tradicdo do Renascimento. Lidaremos
especialmente com uma certa no¢ao de quadro ( tableau ) definida pela critica de arte
francesa do século XVIII (e por Diderot, em especial) que reivindica uma separagao
irredutivel entre o espago da representacao e aquele no qual ela se inscreve, entre um
dentro e um fora da pintura. Perguntaremos sobre a demoligdo dessa nogao de
tableau na pintura de Manet, e sobre possibilidade de se encarar de outra forma a
nocdo de quadro, a partir de sua obra, nog¢do que privilegiard justamente sua

condicdo inscrita, sua espacialidade indefinida e ndo hierarquica.
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