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O critico de arte em obra

JACQUES LEENHARDT

“ Por favor, deixe alguma coisa a completar
por minhaimaginacao.”
(Saldo de 1763)

Este ensaio examina a relacdo entre palavra e imagem e suas con-
sequUéncias tanto para a evolucao da arte como para as relagdes entre critica
e arte. Aponta-se para uma mistura cada vez mais acentuada entre os regis-
tros pictérico (imagem) e poético (palavra) que esta na base de uma retérica
da imagem cultivada e aprofundada pela publicidade. A invasdo da imagem
pelo registro conceitual da palavra aprofunda a dicotomia classica entre sensi-
vel e inteligivel, conduzindo a limitag&o da faculdade da imaginacao.

través dessas palavras enderecadas aBoucher, Diderot abriauma

novaeranaarte e sobretudo narel agdo destinada a estabel ecer-se

entre o publico eaarte. Se o artistadeve deixar um campo deliber-

dade acritica, é porque €le deve também permitir ao espectador da
obradefazé-laviver nele, defazer viver paras aobraquelhe é proposta.
Assim, a abertura de um horizonte torna-se uma das defini¢es da obra e
redesenha por essefato o conjunto dasrel ages constitutivas daarte, enquan-
to esse conjunto é o que setece em torno danogéo de obra.

E nesse contexto que se pode colocar hoje aquestio daobra, quese
consideraraaqui, portanto, menos como um obj eto, resultado acabado e com-
pleto de um trabal ho, que amaneirade um processo concluido. Deve-senotar
alndaque nesta perspectivando seriaexageradamente paradoxal afirmar que
esse processo pode ndo se completar e, portanto, pode néo ter por resultado
sendo o nada. Um nadade obra, do ponto de vistadadefinicéo tradicional da
obracomo objeto.

arte,
imagem,
palavra,
critica,
publicidade.
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E 0 que se passano caso paradigmético daObra prima desconhecida
deBalzac, daqual néo restapropriamentefa ando sendo o modusoperandi, mas
quendo deixade ser por isso menos paradigmética, muito pelo contrario. A obra
de Frenhofer resume-seem verdade atensio em direg&o asignificagao absoluta,
a0 prego do nadadaobra, tensdo que éaéticado artistacomo auto-destruicdo do
objeto; obra, entretanto, cujatranscendéncianaculturaéincontestével, masque
nao pdde chegar até ndsando ser transformadaem narrativapor Bal zac.

A obrade Frenhofer torna-seacbrapor excel éncia, aquelaque, emsua
tensdo em direcéo aperfei cio daexpressio das sensagies-sentimentosdo artista,
n&o pode reduzir-se sendo anarrativade suaprocura. Todaconcretizagdo visud
desseided hiperbdlico ndo seriamaisqueumacidade de pedrapomescomparada
alavaincandescentequeeadeveriater Sdo (al uso ao Primo Pomes col eci onador
deobjetosdearte). A narrativaba zaguianamostiraao extremo queachbracomple-
tada, sedaaceitaencarregar-se dessamissio devoradorade” por emobraaverdar
de’, ssgundo adefinicao heideggeriana, néo pode maisqueexpor o modusoper andi
ejamaiso préprio opus.

Contudo, desde que se aceite col ocar aquestéo daobrano quadro téc-
nico, filosofi co, historico e sociol 6gico de seu modus operandi, torna-seindispen-
savel preocupar-secom o papel representado pel osdiversosatoresqueestdoim-
plicadosnisso. A tarefaéconsderdvel , implicando umamaneiradereescriturade
todaahistoriadaarte do ponto devistadaquilo quefaz obra. Masessenédo serdo
meu proposito. Asingtnciasinstrumentai se epistemol dgicasque entramno pro-
quefaz obra naculturadeum tempo edeum lugar determinado s multi-
plos. Tomemos, parasituar ascoisas, um exemplo band quenospermitirarevisitar
aprobleméti cabal zaquianada Obra- primadesconhecida, Situando-nosessenci-
amenteno plano daantinomiagquedarevelaentreredizacdo daimagem eestrita

A responsabilidade queassume 0 conceito deumaexposicéo comrela
¢A0 ans obj etos expostos tem ha muitos anos chamado aatengéo. O curador da
exposi¢ao, depoisdalendériaexpos ¢éo deHarad Seemann Quando asatitudes
tornam-seobra’, tornou-se claramente um personagem central epor 1SS0 Mesmo
atamente problemético poisque éregularmente acusado desubgtituir-seasobras,
de sobreimpor-lhesum sentido do qua € asnéo sio necessariamente portadoras,
emresumo, deinstrumentaizé-las. Que sequeiraou ndo, jahavéariosdecénios, 0
curador daexpos ¢ao assume suaparte deresponsabilidadenaexisténciasocid da
obra A partir doingtanteem queaingtitui cdo museol 6gi ca(curador, conservador,
etc.) éparceradasignificacéo, o discurso critico, em suamodalidade ordenadora
bem significada pela paavra “curador”, faz parte integrante da estrutura de
ingtitucionalizagd. O que € novo aesse respeito Ndo € tanto esse papel, masa
consciénciaque cadaumtem dequedeéimportanteedeve ser reconhecido como
tal, mesmo quesgaparacriticalo.

Tendo reconhecido o pape deintermediario quetem o criticoentreo
artista, aobrae o publico, pde-se a questéo das modalidades dessa mediacéo.
Tradicionamente, o critico agearavésdaescrita. Herdeiro distante do temaanti-
go“ Ut picturapoesis’ , deestapor essatradicdo comprometido com atarefade
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expressar por paavras 0 que a pinturaexpressa por tragos e cores. Em muitos
aspectos, essaobrigacdo provém datradicdo das artesliberaisnaqual adiviséo
dospapé sestavafundadasobre aprépriamidia. Deumlado o poeta, deoutro o
pintor. Cons derava-sequeaescrita, como colocagao naformadalinguagem, con-
tribuiacom um complemento deintdligibilidade parao traba ho visua, que se
cons deravaescapar acompreensao do maior nimero. A universalidade suposta
do dominio dalinguagem asseguravao bom fundamento dessami ssio queapoe-
Sadescritivae cultadeviaassumir para o publico exclarecido. De suaparte, a
Igregjadesenvolviaargumentosopostos, encarregando ospintoresdeilustrar para
0 povo asverdadesteol ogaisas quaisel e ndo poderiater acesso deoutro modo.

Ora, com 0 desenvolvimento do que Benjamin chamou a era da
reprodutibilidade mecanicadaimagem, ospintoresdeixaram deser osmestresda
imagem edecontrolar asregrasdeseu uso. Torna-sedestdeento urgentegoprofundar-
Ihes os mecanismos. O que se chamou freglientemente de arte pelaarte e que
conduziu afazer do oficio depintor olaboratorio detodas astécnicasdaimagem,
conduziu aquilo que eu chamaria de bom grado uma analitica da pinturae da
imagem. Seguiu-se aisso o desenvolvimento de umaverdadeira semidtica da
imagem, inauguradapelasvanguardas, quefizeram do trabal ho sobreasformas
davisudidade um dos principai sdesafi os de Suas pesqui sas, subvertendo profun-
damenteessadivisiotradiciona dotrabaho.

Elaconduziu, em particul ar, aumatomada de consciénciados meca-
nismosde produc&o do sentido nae pelaimagem. Naproporcdo do desenvol vi-
mento dasmidias, esingularmente dapublicidade quetem nessaquestdo um pa-
pel centrd, aeficéciadacol ocacdo emimagem tornou-seum bem desigua mente
repartido. A profissionalizacgo dosoficiosdaimagem favoreceu acondituicio de
um verdadeiro corpus de competéncias relativas a esses modos de eficacia. A
mani pulacdo daimagem, tanto no dominio politico quanto publicitario, resultante
daamplificacdo do campo publico daimagem, permitiu aosespecidistastorna-
rem-s2osdetentoresde um saber bastante d aborado rel ativo aingtrumentaizacéo
daimagem. A semidticacontemporaneadaimagem édisso aherdeiradireta

Emformadeparénteses. essaevolucdo, ligadaao domundoda
imagem asméquinas e astécni casdareprodutibilidade € etronica, criou um novo
fosso decompeténciae, portanto, ascondigdes, novasem suascaracteridicas, deum
tipo inédito de mani pulagéo. Todaumaparte daculturacontemporanea, semque
Sgjanecessario prantear por S0, vive dos resultados dessas evolugdes. Que um
artista, mUsico ou cineasta(sendo estesdoisdominiososque maisavancaram nesse
caminho), possaou devacol ocar-seaquestéo deproduzir suaobraparaum pablico
potencid limitado (digamosem nive naciond) ouilimitado, integrando o conjunto
dasculturasplanetarias, estadiretamenteligado néo somente, como sepoderiaacre-
ditar, auniversaidadedosva oresou doscontetidosve culadospelaobra, masainda
maisastécnicasdemanipulacgo daimagem, (efeitosepedials) nonive datecnicidade
postaem obraeasexigénciasfinance rasquedisso decorrem.

Pode-se, entretanto, gpesar daimportanciacrescenteassumidapel os
purosefeitostécnicos, sublinhar que osartistasforam osprimeiros, dafotogra-
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fiaao cinemaeapublicidade, adesenvol ver um saber especifico acercadisso
gue se poderiachamar de umaretorica da imagem, tematizando depois esse
aspecto cognitivo daarte em obras orientadas paraacriticadaimagem. O Ulti-
mo sécul o defermentagdo artisticarealizou paraasartesaquilo quearetorica,
como disciplinaacadémica, redizou paraalinguagem, de Quintilhano aFontanier.

Desse percurso acel erado do dominio dosarranjos semiéticosdaima:
gem, tomemos trés marcos. Marcel Duchamp, René Magritte e Lauwrence
Wiener. Trata-se essencid mentede marcar aviradado avesso darelacéo entrea
palavraeaimagem, e suas conseguiénciastanto paraaevolucéo daarte como
paraasrelaciesentrecriticaearte.

Retomemaoso quefoi dito aéaqui sob aperspectivadotemahoraciano
“ut picturapoess’, quesepodetraduzir por —masnao reduzir a—umacompara:
cao entreaordem visua dapinturaeaordem gramatical dapoesia, estandoliga:
dasessasduasordenspe aarticulacdo comparativa“como” (ut), podemosseguir
umaevol ucdo que encaminhae desencaminhaesses doi suniversos, conduzindo
adternativamente aascencdo de um apds o outro, construindo umahistériaque
abandonaoterreno daanaogiaparaexplorar formasmaisexclusivasdarel acéo.
Apareceass matentagdo dereduzir aimagem aotexto, caracterizadape aascencéo
em poténciado texto no proprio seio datelae depoisasuasubgtituicao. Estamos
entdo proximos desse mapade geografiano qual cadadeta he éexplicitado por
um rétulo que, ao multiplicar-se ao infinito, acaba por ocultar o territorio que
pareciaquerer descrever.

Constata-se de outro modo que essa evolugdo retomaduasformas
bem digtintas: atransformacdo do texto em imagem por saturacéo do espaco
visua por escritos e adesaparicao do espaco plastico em beneficio apenasdo
texto, ndo entretanto como texto escrito, aindalegivel, figuradaescrita, maso
texto como conceito de umaobraausente aos sentidos, sendo o for aointelecto.

Por um lado, aestratégiaconduzidapor Mallarmé, que conduz o tex-
to atornar-seum objeto visua no espaco, assumindo apaginaumafuncdo com-
paravel agueladatelaortogonal; por outro lado, ainvasio do espaco plastico
por cons deracBes de ordem intel ectual, escritas, como €0 caso cadavez mais
freqliente desde Duchamp, conduzindo depoisaseu desaparecimento como obra
sensivel, naqual apenas o conceito retém aatencdo do “ espectador”, como o
atestaaobrade Lauwrence Wiener. Ben e K ossuth gpdiam-seigua mente nesse
duplo movimento. A obrade Magritte, ainda que muito largamente fundada
sobre os paral ogismos, daao contrario pleno direito aimagem, emiguadade
comotexto. A particularidade dessas obras éjustamente adejogar frequente-
mente, embora n&o necessariamente, com aco-presencade linguagens e sua
irremediave irredutibilidade, como no famoso “ Isto ndo €um cachimbo™.

Que o temado ut pictura poesis congtitui acolunavertebrd daarte
ocidental sublinhasuficientemente que, paranossatradicéo, arelacdo daimagem
COmM o concelto éumaquestdo semprevivaporguejamaisresolvida. Como pode-
riaser deoutro modo, jaque nessaopos ¢ao joga-se a coordenacdo do sensivel
comointdigivel enossatradicdo fil osoficajamai s soube construir umaligagéo
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entre essas entidadestéo logo el asforam nomeadas, singularizadas e, portanto,
irremediavelmente separadas? Essaseparacéo €, sem dlvida, umadastragédias
do pensamento ocidental, se secons deraque el apassou seutempo atentar suturar
asduas bordas dessaferida, suturar 0 mal-estar assim aberto no ser, no proprio
mundo do homem eque continuaafazé-lo.

A maneirapelaqual cadaobrade artevisua articulaessaquestdo é
sngular. A evolugéo daarte mostrou, entretanto, como o lembrel maisacima, que
aquestéo tomou cadavez maisaformade um confronto delinguagensaoinvés
daguela de uma prética que visa gpagar o paradoxo colocando em obra, tanto
guanto se possa fazer, a ilusdo da andogia. Se as vanguardas do séc. XX
radicalizaram airreconciliacdo é porque nossasociedademodernando visamais
oferecer ailusdo de que 0 sentido manifesto e o efeito ressentido séo um, mas
antesao contrério porque sesabequed essao dois. E talvez aiémesmo contrarios.
A deniinciadaideol ogiadarepresentacéo liga-seaessatomadade consciéncia

A conseqiiéncial 6gi ca desse aguecimento epi stemol 6gico emtorno
daquestdo dasrelagbesentrealinguagem dos conceitosealinguagem dasima-
gens poderia ser hoje muito bem que as relagBes entre artista e criticos,
mani pul adores de pal avras e mani puladores de imagens, encontram novosre-
gistros de expressdo. N&o é necessério sublinhar que os artistas plasticos, cada
vez com maior freqiiéncia, acompanham seu fazer de umapréticadaescrita.
Poderiaparecer presungoso SUgerir que asmesmas causas provocando osmes-
mosefeitos, ndo haverianada de extravagante emimaginar queoscriticosse
sintam chamadosauitilizar mei os de expresséo ordinariamente reservados aos
artistasplésticos. Nalinhade miradessainterrogacéo, encontra-se defato essa
questéo de caréter epistemnol 6gico: pode umaimagem funcionar amaneirade
um conceito com relago aumaoutraimagem?

Quando Kant, na Critica da razio pura, encontra-se confrontado a
questéo daarticulacdo do conceito edaexperiénciasensive, faz gpel o, pararesol-
ver aantinomiaque ameaga esses dois universos de jamai's se encontrarem, &
nocdo de* esquematranscendenta” . E do que o esquemaéand ogo, prossegueele
paranosfazer compreender seu pensamento? Ao monograma. Ora, 0 quecaracte-
rizao monogramaéexprimir otexto nalinguagem daimagem. No monograma,
relinem-seefundam-seo sensivel eointdligivel. E poisnanaturezado monograma,
como imagem, que reside suacapaci dade de ultrapassar asirreconciliagbes dos
universosintelectua esensivel. O monogramaéumaimagem deum tipo particu-
lar, ta quendao sentidointelectua saturao queédado aver.

Pode-seimaginar queotraba ho critico cons ste precisamenteem pro-
duzir taisimagens, taisand ogosdas obras asquai sserefere? Tradicionamente,
otrabaho deescrita, dividido entre o exercicio descritivo e o vaticinio poético
evocador, tentavaobter esseresultado. Nada, entretanto, impedeimaginar queo
critico, também eleem obranafronteiraescancaradaentre o sensivel eointeli-
givel, possafazer recurso aosmeiosquelhe dao aimagem.

Umata hipotese, aqui somente sugerida, ndo tem maisqueamodes-
ta pretensdo de abrir aindauma vez, mas sob umaluz ndo habitual, o debate
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sobreo pdr em obra. Pois, enfim, conscientes das expectativas excessivas que
pesam sobre os arti stas desde 0 romanti smo aleméo, encarregando-osnadame-
nos que dareconciliacdo de todas as contradicdes verificadas, ndo podemos
esguecer que aobraé o resultado de um feixe deintervengdes que organizam
sua produgdo, sua exposi¢ao e sua capacidade de significar. Os meios pelos
quai sestaltimase produz no espaco daculturasdo por naturezamulltiplos, eas
fronteirasdisciplinaresndo témai maissentido.

Restaria umaquestéo, se se admite 0s principios propostos aqui: 0
recurso aimagem seria, parao critico, aadmissdo de umaincapacidade detirar
de sualinguagem, da escrita, os efeitos de sentidos adequados? O recurso ao
registrovisua ndo é chamado adissmular um déficit do registro metaforico?

L evando em contacertas experiéncias pessoai s, ndo estou em condi-
¢cOesdejulgalo. Parece-me, todavia, pelaexperiéncia, que aorigem do movi-
mento quepodeatrair paraumatal misturaderegistrosreconduz diretamentea
aporia revelada por Kant. A procura de uma expressividade propriamente
“esquematica’ implicano fil ésofo demé&o o reconhecimento do poder sintético
daimagem cujo registro metaforico dalinguagem nadamai s é sendo o pior que
podeacontecer. O recurso ao registro visual obedeceria, portanto, aumainjungéo
gue encontra sua origem na propria organizacdo das faculdades humanas, a
saber, 0 desdobramento de umasobre aoutra, dasensibilidade e daintel eccéo.
Esse desdobramento reciproco, do qual a teoria do “esguema’ com seu
monogramaé o exempl o, atribui finalmente um papel determinante, nacompre-
ensdo, afaculdadeimaginativa, aimaginagéo.
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This paper examines the relationship between word and image
and the consequences both for the development of art and for the relationship
between criticism and art. It shows how an ever-growing mixture of pictorial
(image) and poetic (word) registers at the basis of image rhetoric is cultivated
and deepened by advertising. The invasion of the image by the conceptual
register of the word strengthens the classical dichotomy between sensitive and
intelligible, leading to a limitation of the imagination.



