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Resumo

Spessote, Desirée Valente; Fernandes, Ronaldo Brito. Arte e sujeito
moderno: a (re)producio da subjetividade na pintura do século XIX.
Rio de Janeiro, 2022. 173p. Dissertacdo de Mestrado - Departamento de
Historia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

A presente dissertagdo pretende investigar os didlogos entre a pintura
oitocentista ¢ a subjetividade moderna, explorando como a modulagdo subjetiva
do século XIX se torna visivel na producdo artistica do periodo em questdo ao
mesmo tempo que também produz impactos no campo da arte. Partindo de Michel
Foucault, que ensina a questionar o que € visto como inevitavel, esta pesquisa
compreende que a forma que estamos e nos relacionamos com o mundo nado ¢
natural, mas historica, e que a experiéncia subjetiva do homem moderno,
caracterizado pela sua interioridade psicoldgica, reverbera em diversas produgdes
humanas — entre as quais a arte, sobretudo a pintura, ocupa um lugar de especial
destaque. Sem estabelecer causas e consequéncias diretas, este trabalho tem como
objetivo construir relagdes entre a pintura e as maneiras de perceber e
experimentar o mundo que sdo produzidas na Modernidade, investigando como as
novas possibilidades no campo artistico podem ser compreendidas tanto como

produtos quanto como produtoras de uma nova experiéncia de ser sujeito.

Palavras-chave
Pintura do século XIX; subjetividade; interioridade; individualidade;

modernidade.
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Abstract

Spessote, Desiree Valente; Fernandes, Ronaldo Brito. Art and the
modern subject: the (re)production of subjectivity in 19th century
painting. Rio de Janeiro, 2022. 173p. Master's Thesis - Department of
History, Pontifical Catholic University of Rio de Janeiro.

The present work intends to investigate the possible dialogues between
19th century painting and modern subjectivity, exploring how the subjective
modulation of the 19th century became visible in the artistic production of the
period, while also creating impact in the field of art. Starting with Michel
Foucault, who teaches to question what is seen as inevitable, this research
understands that the way we are and relate to the world is not natural, but
historical, and that the subjective experience of the modern man, characterized by
his psychological interiority , reverberates in several human productions —
among which art, especially painting, occupies a special place. Without
establishing direct causes and consequences, this work aims to build a relationship
between painting and the ways of perceiving and experiencing the world that are
produced in Modernity, investigating how the new possibilities in the artistic field
can be understood both as products and as producers of a new experience of being

a subject.

Key-words
19th century painting; subjectivity; interiority; individuality; modernity.
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Introducgao

Poderia a vida consolar-me da arte, haveria na arte uma realidade mais profunda em que a nossa
personalidade verdadeira encontra uma expressao que ndo lhe dao as agoes da vida? Cada
grande artista parece com efeito tdo diferente dos outros, e nos da tanto essa sensa¢do da
individualidade que procuramos em vdo na existéncia cotidiana!

Marcel Proust

Esta dissertacdo nasce do didlogo entre arte e psicologia ou, mais
especificamente, do didlogo entre pintura e constru¢io de subjetividade. E um
consenso que foi na Modernidade', precisamente no século XIX, que o sujeito dos
saberes psis, assim como o proprio campo da psicologia e da psicandlise, comeca
a se estruturar de modo mais preciso e a assumir uma posi¢do importante no
campo das investigagdes cientificas (FERREIRA, 2005). Reorganizando o eixo
em torno do qual se experimenta a existéncia, a modulagdo subjetiva particular da
Modernidade altera as formas pelas quais o homem se relaciona com o mundo,
modificando também a compreensdo acerca das praticas e das criagdes humanas.
O homem moderno do século XIX ¢ o homo psychologicus, caracterizado pela sua
interioridade psicoldgica, zona de profundidade abissal, e a sua construcao faz
nascer um universo interno individual que ancora todas as realizagdes humanas.
Entre essas realizagdes, a arte, sobretudo a pintura, ocupa um espaco de especial
destaque. Neste trabalho, defendemos que a investigagdo dos caminhos pelos
quais o0 homem moderno se constrdi € um percurso que pode ser feito pela via do
sensivel, visto que, na ruptura com a tradi¢do e inaugurando novas posigdes no
social, o artista do século XIX ¢ aquele que também faz do gesto artistico uma via
para a criacdo de si proprio (BOURRIAUD, 2011).

A pintura abaixo, chamada 4 Toalete (Fig. 1), foi pintada pelo artista
francés Henri de Toulouse-Lautrec ¢, nesta introdu¢do, sera utilizada como o
ponto de partida para nossa investigagdo, j& que foi a partir do encontro com a
obra na exposi¢do O triunfo da cor. O pos-impressionismo: obras-primas do

Musée d’Orsay e do Musée de [’Orangerie, ocorrida no Centro Cultural Banco do

! Para o professor norte-americano Ben Singer (2004), a Modernidade tem inicio a partir de novos
registros fisiologicos ¢ psicologicos da experiéncia subjetiva, que sdo marcados pelos choques
fisicos e perceptivos do ambiente urbano — mais rapido, caotico, fragmentado e desorientador —
alterando os modos pelos quais os homens viviam até entdo. Assim, nesta dissertagdo, o conceito
de Modernidade ndo corresponde a um periodo histérico definido, como sinénimo de Idade
Moderna, mas faz referéncia ao projeto moderno que se consolida com o desenvolvimento das
tecnologias, com a industrializacdo, com a urbanizac¢ao e com o crescimento populacional.


Free Hand

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

11

Brasil (CCBB) do Rio de Janeiro, em 2016, que surgiram as primeiras
inquietacdes desta pesquisa. Realizada em 1889, final do século XIX, o periodo
em que tal obra foi produzida corresponde a época das primeiras publicagdes de
Sigmund Freud, quando o chamado pai da psicanalise propde os alicerces e
diretrizes bésicas da teoria e do tratamento psicanalitico — dentre eles, o conceito
de inconsciente. No que tange o campo da psicologia, ¢ também no fim do século
XIX que a psicologia, através da criagdo do Laboratorio de Psicologia por
Wilhelm Wundt, institucionaliza-se e ganha o status de disciplina. Rompendo com
as velhas concepcdes psicologicas do século XVIII — para as quais a
subjetividade ¢ totalmente acessivel a introspeccdo — no século XIX proliferam
também novos questionamentos sobre a existéncia humana, perspectivas outras
que encontram no homem, individuo e espécie, o objeto e o produtor de
conhecimento sobre si mesmo. Mais do que simples eventos que compartilham o
mesmo periodo historico, a pintura francesa oitocentista — como a de
Toulouse-Lautrec — e a estruturacdo dos saberes psicologicos — nos quais se
inserem a psicologia e a psicanalise — sao produgdes que compartilham linhas de
forca em comum, as quais concretizam certa experiéncia de ser no mundo a partir

de suas praticas.
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Fig. 1
Henri de Toulouse-Lautrec
A Toalete, 1889
Pintura sobre cartdo, 67 x 54 cm
Paris, Musée d’Orsay

E diante desse cenario que, estabelecendo um didlogo entre o trabalho dos
principais pintores do século e os saberes psicologicos, os quais encontram nas
forcas que constituem o século XIX as suas condi¢des de possibilidade, propomos
mapear os pontos em que a producdo da arte e do homo psychologicus se tocam e
passam a caminhar juntas — isto ¢, quando os modos de pintar se tornam, para
além de producdo de obras, produgao de certas formas de experienciar a si mesmo
e a vida. Partimos do principio que 4 Toalete da concretude, em diversos niveis, a
vivéncias subjetivas proprias a €poca em que foi realizada, configurando-se
enquanto um instrumento capaz de diagnosticar a atualidade a medida que reforga
as experiéncias de vida hegemodnicas de um determinado contexto. No caso de

Lautrec, que viveu no século XIX, suas pinturas sdo produto e produtoras de sua


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

13

experiéncia enquanto homem moderno — e A Toalete anuncia, em variados
pontos, essa forma subjetiva particular a8 Modernidade. Analisemos com mais
detalhes os modos pelos quais Toulouse-Lautrec, em sua obra, torna visivel a
subjetividade oitocentista, ancorada na individualidade e na interioridade, ao
mesmo tempo que refor¢ca uma experiéncia subjetiva através da pintura.

Em A Toalete, encontramos uma mulher sentada de costas no chdao de um
comodo que, como insinua o titulo da obra, assemelha-se a um banheiro. A
mulher da tela veste apenas o que parece ser uma toalha em volta de seus quadris,
expondo a pele clara de suas costas e bracos. A cena sugere duas possibilidades: a
mulher estd se despindo para entrar no banho ou estd se vestindo apds se lavar.
Nao sabemos a sua identidade, uma vez que nem mesmo a sua face nos €
revelada. A mulher parece se acomodar no chdo do banheiro sem pensar muito
sobre como seu corpo esta. Suas pernas estdo abertas e dobradas, seus cotovelos
estdo apoiados em seus joelhos e sua coluna esta levemente inclinada. Nao ¢ a
posi¢do de alguém que posa para algo — seja pintura, escultura ou fotografia. Seu
cabelo ruivo estd preso em um coque baixo ndo muito elaborado. Os fiapos de
cabelo que ficam para fora evidenciam que, provavelmente, o penteado foi feito
de modo rapido e despretensioso pela propria mulher. A postura corporal relaxada
dessa figura, assim como o local em que a cena se passa, evidencia a intimidade
da situagdo representada. As agdes executadas em um banheiro dizem respeito
apenas a si proprio, pois coloca em exposi¢do um corpo — em suas partes e atos
— que deve ser preservado do olhar alheio. O quadro retrata um momento de
privacidade dessa figura feminina, a qual, absorvida em si mesma, parece nem
perceber que alguém a observa.

Diante da obra, a primeira vista, vemos uma figura feminina com poucas
roupas, o que de maneira alguma ¢ uma novidade no campo da pintura.
Entretanto, o cenario e a postura da mulher rompem com a exposic¢ao tradicional
do corpo feminino nas telas. Embora despida, a personagem de Lautrec ndo ¢
pintada sob a perspectiva mitica ou religiosa — posicao habitualmente ocupada
pela mulher ao longo da histéria da arte. Em sua célebre teorizagdo sobre o nu
feminino, o historiador de arte inglés Kenneth Clark (1956) defende que ha dois
tipos de nudez na pintura: o nude ¢ o naked. Desde o Renascimento até o
Neoclassicismo, vemos o prevalecimento do nude, tipo de representagdo

associada a beleza ideal e a pureza sagrada de uma figura mitica ou religiosa. Com
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o despontar da Modernidade, porém, diversos artistas deixam de lado o nu
idealizado e passam a profanar as figuras femininas a partir de um corpo comum e
humano — o naked. A figura de A Toalete pertence ao segundo caso.
Diferentemente da nudez tradicional, a personagem ndo evoca a idealizacdo de
uma personagem que transcende a condi¢do humana. O corpo descoberto que o
quadro de Lautrec mostra — ou, melhor, ndo mostra — pode ser interpretado
como a exposicao da humanidade dessa mulher e, portanto, seu corpo pelado se
apresenta como o desnudamento da aura idealizada e inocente. Lautrec, em A
Toalete, faz arte a partir de um corpo desvestido durante a banalidade de um
momento do cotidiano. Mas por que se debrugar sobre a banalidade cotidiana e
retratar justamente esse acontecimento — o acontecer de uma mulher comum
sentada em um banheiro?

Para tentarmos responder a tal questdo, uma reorientacdo a vida de Lautrec
se faz necessaria, visto que, ainda que ndo tenhamos a pretensdo de explicar o
quadro a partir da vivéncia do pintor, encontramos certo numero de pistas acerca
das escolhas tematicas quando damos algum tipo de atencdo a sua biografia.
Segundo o critico de arte Giulio Carlo Argan (1992), Toulouse ¢ o pintor da
experiéncia urbana de Montmartre, e a brilhante artificialidade da vida moderna
parisiense marca de modo decisivo a maior parte de seus trabalhos. Frequentador
da noite parisiense — seus cabarés, teatro de variedades, circos e bordéis —, a
boemia ¢ o principal tema de suas telas, através das quais transforma em material
pictorico a Modernidade dos ambientes nos quais circula (Fig. 2). Encantado por
figuras femininas, sobretudo ruivas, na maior parte dos quadros e desenhos de
Lautrec vemos mulheres que habitam a vida noturna parisiense. Dangarinas,
prostitutas, cantoras e cafetinas, que, pintadas em seus momentos cotidianos, nos
conduzem a um extrato de realidade que ndo ¢ simplesmente retratado, mas
evocado a partir do mergulho de Toulouse no mundo. Lautrec pinta figuras
femininas porque elas o excitam; e, ao retrata-las, Toulouse pinta algo de si, ¢ a
realidade de sua vida boémia que estd em suas telas. Em A Toalete, vemos,
provavelmente, uma dessas mulheres que Toulouse conheceu e conviveu em sua

vida noturna parisiense.
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Fig.2
Henri de Toulouse-Lautrec
No Moulin Rouge (Treino das novatas por Valentin le Désossé), 1889-90
Oleo sobre tela, 115 x 150 cm
Philadelphia, Museum of Art

O gosto pela artificialidade ndo esta restrito aos temas tipicamente urbanos
trabalhados por Lautrec em suas telas, fazendo-se presente, também, nas
pinceladas que constroem o espago pictorico. De acordo com a leitura de Argan
(1992), o interesse de Lautrec gira em torno da capacidade de transmitir ao
espectador a eletricidade e o ritmo ativo e brilhante da boémia parisiense e, para
isso, cada signo do quadro, grafico ou cromatico, funciona como um fio condutor
da energia que se comunica com toda a superficie. Suas pinceladas, orientadas
para diversas direcdes, sdo carregadas de um dinamismo intenso, o qual evoca
ativamente o movimento e¢ a rapidez intrinseca a experiéncia da vida moderna.
Especificamente em A Toalete, a esse dinamismo das pinceladas se soma a
sensacdo vertiginosa causada pela imprecisdo dos planos, cuja mobilidade
encontra coro na perspectiva irregular construida por Toulouse, que, como um
plano inclinado, acusa a influéncia da fotografia sobre o trabalho do pintor. No
que tange a escolha cromatica, partindo do Impressionismo — sua influéncia clara

— a cor da obra, apesar de opaca, se desintegra através de pinceladas breves e
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incisivas, que demarcam a presen¢a do artista na realidade pintada, explorando,
mais do que a atividade visual, o estimulo psicologico através da figuracao rapida
e intensamente comunicativa. Pois Toulouse-Lautrec, mais do que representar a
sua realidade, procura transcrever pictoricamente a sensagao diante do mundo,

atingindo e estimulando psicologicamente aquele que observa o quadro.

A arte [de Toulouse-Lautrec] ¢ identificada ndo s6 com a vida, mas também com
um modo mais intenso, mais lucidamente critico, até irdnico, de viver a vida: é
um modelo do estar-no-mundo ndo passivamente, ¢ sim de modo ativo e

\

brilhante. E nesta definitiva rentncia a arte-contemplagio, em favor da
arte-comunicacdo, que reside a razéo da extraordinaria “atualidade” de Toulouse
(...)- (ARGAN, 1992, p. 130).

De maneira semelhante a Toulouse-Lautrec em A Toalete, outros artistas
das ultimas décadas do século XIX fazem das figuras femininas em seus
momentos intimos o tema central de suas obras. O pintor francés Edgar Degas,
por exemplo, importante influéncia de Toulouse, € outro artista que dedica grande
parte de seu trabalho aos corpos pelados na cotidianidade. O professor britdnico
David Trotter (2009. p. 09) pontua que no “final da década de 1880, dois temas
comecgaram a absorver a energia de Degas quase a exclusao de todo o resto: balé e
nudez feminina™?. De acordo com o autor, do final do século XIX ao inicio do
século XX, Degas produz cerca de 250 obras que retratam mulheres despidas, a
maior parte delas no espaco do toilette (Fig. 3). Tal afinidade tematica nos revela
que, embora Degas ndo tenha experimentado a mesma vida que Lautrec, a
intimidade dos momentos cotidianos também se apresenta como uma
possibilidade tematica para o artista, sendo por ele explorada até a exaustdao. Neste
trabalho, adotamos o entendimento de que, se a vida ndo ¢ suficiente para revelar
a obra, ¢ justamente porque a arte, ultrapassando aquele que pinta, é capaz de
tornar visiveis as forgas que atravessam e produzem as formas de ser de uma
época. Assim, as semelhangas entre os interesses pessoais dos pintores de um
determinado momento se devem, em certa medida, as existéncias atravessadas, em
diferentes niveis, pelas mesmas linhas. Portanto, as mulheres pintadas tanto por
Lautrec quanto por Degas, mais do que simples obsessdes pessoais, anunciam

uma mudanca nas formas de ser e se relacionar com o mundo que comega a se

2 “By the end of the 1880s, two subjects had begun to absorb Degas’s energies almost to the
exclusion of everything else: ballet, and the female nude”. Traducdo nossa.
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desenhar na Modernidade e que ecoa nas preferéncias tematicas dos pintores.
Reverberando no campo da pintura, que de maneira alguma estd descolado da
vida, observamos a individualidade e a interioridade aparecerem tanto nos temas
escolhidos quanto na atitude de produzir uma obra que reflete a si proprio. Como

foi possivel, para os artistas do século XIX, fazer o movimento de voltar para si?

Fig. 3
Edgar Degas
A Banheira, 1886
Pastel sobre cartdo, 70 x 70 cm
Farmington, Hill-Stead Museum

Para o historiador de arte austriaco Ernst Gombrich (2013, p. 381), em seu
famoso livro A Historia da Arte, “a vida de um artista nunca fora livre de
problemas e ansiedades, mas uma coisa era preciso reconhecer em relacdo aos
‘bons e velhos’ tempos: artista nenhum precisava se perguntar sobre o porqué de

sua presenca no mundo”. Estabelecendo algum tipo de didlogo entre arte e
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subjetividade, o autor destaca como as formas de ser e estar no mundo dos
modernos sdo condigdes de possibilidade para um novo movimento do
artista-sujeito, que, em seu processo de criacao pictorica, passa a dobrar-se sobre
si mesmo a fim de escavar os contetidos de sua propria experiéncia no mundo. A
constitui¢do do individuo moderno, sujeito com uma vida interior individualizada
a ser explorada e interpretada, possibilita que a arte seja entendida a partir de uma
nova posi¢do, possuindo a capacidade de exprimir a experiéncia de vida singular
do artista que a produz. Por conseguinte, nesse contexto, o que estd em jogo nao €
mais a competéncia técnica do criador da obra, e sim sua sensibilidade, ou seja, a
sua capacidade de comunicar os conteudos de seu eu através de sua pintura. Sobre

a pintura do século XIX, Gombrich (2013, p. 384) escreve:

O que os interessados em arte procuravam nas exposicoes e ateliés ja ndo era a
mera exibicdo da habilidade técnica — que, aquela altura, era lugar comum o
suficiente para ndo chamar mais a aten¢do. Queriam que a arte os pusesse em
contato com os homens com quem valesse a pena dialogar; artistas cujo trabalho
desse mostras de uma sinceridade incorruptivel, que ndo se contentassem com
efeitos tomados de empréstimo, € que ndo dariam uma pincelada sequer sem
antes se indagar se ela satisfaria sua consciéncia artistica.

Estudar histdria da arte, portanto, implica estudar também quais condigdes
estruturam as possibilidades para determinados modos de fazer arte, de interpretar
a arte e de entender-se enquanto artista. Contrapondo expressao e técnica,
Gombrich, ao investigar as condigdes para a pintura do século XIX, argumenta
que a arte s6 assume o papel de expressdo de si a partir da Modernidade porque,
nos séculos anteriores, as exigéncias das técnicas de pintura endureciam o
trabalho dos artistas. Desse modo, por sua interpretacdo, ndo haveria muitas
opgoes de escolha em relagdo as formas e aos tragos. Usando as suas palavras:
“As regras e convengdes de seu estilo eram tdo estritas que ndo havia margem
para escolhas; e, de fato, quando ndo ha escolha, ndo ha expressao” (2013, p.
383). Contudo, apesar de concordarmos que a Modernidade foi um periodo de
grandes mudancas nas fungdes da arte e do artista, ndo defendemos que a arte
enquanto expressdo de si sO se tornou possivel a partir da queda dos modelos
enrijecidos. Entendemos que as diferengas entre a arte dos séculos precedentes e a
do século XIX se deu por uma via diferente: a da producao de uma nogado e de

uma experiéncia de si que alterou a relagao do artista com o que ele produz. Nao
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era possivel para os artistas dos séculos anteriores expressarem o seu mundo
interno pois a nogdo de interioridade como a concebemos ainda ndo havia sido
criada. Assim, ndo estabelecemos uma contrariedade entre técnica e expressao,
pois entendemos que as formas de pintar se modificam a medida que,
subjetivamente, a Modernidade impde novas exigéncias.

Esta pesquisa — inspirada pelo pensador francés Michel Foucault, que
ensina a questionar o que € visto como inevitavel — assume a perspectiva de que
a forma que estamos e lidamos com o mundo ndo ¢ natural, mas sim fabricada
historicamente a partir de uma série de praticas e articulagdes especificas. Diante
disso, a experiéncia subjetiva, isto ¢, a nocao de que existe uma dimensdo de nds
que estd restrita a nds mesmos, ndo existe desde sempre. Tal ideia foi construida
ao longo do tempo, a partir de condigdes determinadas que serviram de base para
a sua emergéncia. As relagdes sociais, a cultura, a economia, a politica, entre
muitas outras, s3o linhas de for¢a que desenham o tecido de um determinado
momento historico através de uma série de conexOes e afastamentos, dando
consisténcia a certas formas de existéncia proprias a esse momento. Sem assumir
uma relagdo direta de causa e consequéncia, novas linhas de for¢a que entram em
jogo escavam outras maneiras de ser; a0 mesmo tempo, essas novas possibilidades
de existéncia ganham concretude na relagdo com o mundo. O objetivo desta
dissertacdo ¢ investigar como a subjetividade moderna, mais especificamente do
século XIX, torna-se visivel através da producao artistica do periodo em questao.
Ao explorar a constru¢do do homo psychologicus, objetivamos, ainda,
compreender como a subjetividade reorganiza o campo da arte, possibilitando
novos entendimentos e praticas. Desse modo, buscamos compreender como as
relagdes entre subjetividade e arte se constroem a partir de uma continua
(re)producdo, de modo que a reorganizacdo do campo artistico ¢&,
concomitantemente, produto e produtora de uma nova experiéncia de ser sujeito.

Exposta uma breve contextualizacdo acerca do processo de construgdo do
sujeito moderno e o seu encontro com a arte, propomos a divisao desta dissertacao
em trés capitulos. Para tanto, no primeiro capitulo, a partir de Michel Foucault,
mapearemos o desenvolvimento da subjetividade moderna, caracterizada pelo
acoplamento das experiéncias de individualidade e interioridade, no bojo das
sociedades ocidentais oitocentistas, compreendidas pelo autor como sociedades

disciplinares. No segundo capitulo, analisaremos como as mudancas subjetivas
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que se desenvolvem em consonancia ao exercicio do poder disciplinar ganham
visibilidade nas relagdes que o sujeito pintor, através do ato artistico, estabelece
com o seu trabalho, o qual se constitui, para além do gesto produtor de uma obra,
como um exercicio singular de produ¢do subjetiva. Por fim, no terceiro capitulo,
investigaremos de que maneiras o modelo subjetivo moderno reorganiza o olhar
do homem para o mundo e os modos através dos quais esse novo modo de relagao
ressoa na pintura a partir de novos motivos e técnicas. Como a nossa investigacao
parte da obra A Toalete, de Toulouse-Lautrec, a producao artistica do pintor ira
nos acompanhar em diversos momentos desta pesquisa, ainda que ndo nos
limitemos e ela, revelando de que formas o sujeito moderno, o homo
psychologicus, ganha contornos através da postura do artista, dos contetidos e das
técnicas utilizadas para a criagdo das obras. Assim, a pintura oitocentista sera
capaz de nos revelar as novas maneiras de perceber e experimentar o mundo que

entram em jogo na Modernidade.
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A producao do sujeito moderno

1.1
A constituicdao de um plano de subjetividade

Estou aqui, inteiramente so, todos os outros estdo ld, fora de mim; e cada um
deles segue seu caminho, tal como eu, com um eu interior que ¢é seu eu
verdadeiro, seu puro ‘eu’, e uma roupagem externa, suas relagbes com as outras

pessoas.
Norbert Elias

Muitas sdo as tentativas de reconstruir o caminho pelo qual a subjetividade
moderna se desenha. Compreender a subjetividade enquanto fendémeno histérico
coloca um desafio sobre até que ponto o recuo deve ser feito, fazendo-nos
questionar a partir de que momento passado as condi¢gdes de possibilidade para o
sujeito moderno se estruturam de maneira mais consistente. Nao ha um consenso
sobre o trajeto a ser percorrido, uma vez que, ao longo da histdria das sociedades
ocidentais, encontram-se diversas pistas do que viria a ser o grande modelo
subjetivo da Modernidade. Sabemos que homo psychologicus que a Modernidade
funda ainda ressoa em nods, contemporaneos, de maneiras mais ou menos diretas, e
o encontro com a obra de Toulouse-Lautrec faz vibrar a heran¢a que ainda se faz
presente. Nao por acaso os escritos freudianos, elaborados entre a ultima década
do século XIX e as quatro primeiras décadas do século XX, ainda sao
fundamentais para a compreensdo da clinica psicanalitica do nosso século. Se o
homo psychologicus é, ao mesmo tempo, o sujeito investigado e produzido pelos
saberes psicologicos ¢ a clinica psicanalitica atual muito conserva de suas raizes,
pode-se dizer que ha algo do sujeito moderno que ainda nos habita — embora, sob
inimeros aspectos, estabelecamos rupturas. Mas, afinal, o que significa ser um
sujeito moderno?

Para responder tal questionamento, a histéria se constitui enquanto um
recurso indispensavel, pois edifica, através da narrativa, uma travessia para ser o
que se ¢, um caminho gradual de producdo de um modo de existéncia. A vida
psicoldgica apresenta algumas experiéncias constitutivas fundamentais, e o recuo
ao passado se faz necessario para compreender como certas praticas especificas

dao consisténcia as formas de ser que os sujeitos, como homo psychologicus,
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experimentam. Entendendo a subjetividade moderna como um produto histdrico,
¢ preciso indagar como a realidade cultural, politica e econdmica de uma época
cria certos ideais, valoriza certos modelos de pensamento, propaga certos
repertorios de conduta e estrutura certos jogos de linguagem que dao consisténcia
ao imaginario de um periodo. E, através desse imagindrio, como a existéncia e a
experiéncia pessoal se constituem indissociavelmente das condi¢des da realidade
(BEZERRA JR., 2002). Refletir sobre o que ¢ ser um sujeito moderno ¢, portanto,
buscar o que ha de mais singular nessa forma de ser e estar no mundo, e que sé se
tornou possivel em um determinado contexto, sob certas circunstancias. Enquanto
A Toalete revela aspectos da subjetividade moderna que ainda ressoam, a historia
descortina o percurso para o estabelecimento de uma vida subjetiva. Se, como
processo historico, a experiéncia subjetiva emerge a partir de eventos e
circunstancias, torna-se inevitdvel questionar em que momento a subjetividade
moderna comeca a ganhar seus primeiros tragos.

Antes de iniciarmos o percurso de constru¢do do homo psychologicus, ¢
preciso ressaltar que, quando falamos sobre a subjetividade, estamos nos referindo
a todo um campo de experiéncia humana que se fundamenta em determinados
modos de ser, de estar € de se relacionar com o mundo. De acordo com as
concepgdes do professor e pesquisador Arthur Ferreira (2013), em suas
investigacdes sobre o nascimento do campo psicoldgico, por subjetividade
entende-se toda a constru¢ao de um plano de interioridade reflexiva, no qual cada
vivéncia esta centrada e ancorada em uma experimentagcdo em primeira pessoa —
o eu. Em outras palavras, a emergéncia da subjetividade moderna s6 se torna
possivel a partir das experiéncias de interioridade e individualidade, as quais, em
um determinado momento histérico, passam a ser necessariamente acopladas. O
sujeito moderno €, portanto, individuo, pois €, a0 mesmo tempo, singularidade em
um espago coletivo e detentor de uma vida interior que se restringe a ele mesmo
— a sua vida psiquica. O individuo da Modernidade ¢ chamado de homo
psychologicus porque ¢ justamente essa vida psiquica o eixo que ancora a
verdadeira experiéncia do eu no mundo — “o eu de todos os eus” (FERREIRA,
2013, p.15). Mais do que experiéncia subjetiva, o homo psychologicus também ¢ o
grande objeto do jogo politico dos campos de saber psicologicos e, nessa

condicdo, elemento fundamental para a psicologia e para a psicanalise.
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Nesse processo — que inclui o racionalismo universalista dos iluministas e o
expressivismo singularizante dos romanticos — emergiu uma forma subjetiva
particular, caracterizada pela interioridade psicologica, pela construcao de
identidades fundadas em atributos e sentimentos privados, pela problematizagio e
exploragdo do repertorio afetivo intimo. O homo psychologicus aprendeu a
organizar sua experiéncia em torno de um eixo situado no centro de sua vida
interior. Nas sociedades tradicionais as identidades e papéis sociais eram
atribuidos por heranga, conforme lagos de pertencimento definidos ao nascer. Ser
alguém significava fazer parte de um todo. Na sociedade moderna ser alguém
significa ser um individuo, ou seja, conceber a sua existéncia como uma
realizag¢do pessoal, ao longo da vida. Se antes as determinagdes que regiam a vida
se apresentam claras e externas a experiéncia individual, agora elas se tornam
enigmaticas e inscritas na vida interior. A norma e o desvio — antes visiveis na
exterioridade das regras instituidos — s@o implantados no terreno movedigo e
instavel de seu universo interno (BEZERRA JR., 2002, p. 2).

Assim, por mais natural que a existéncia da vida psicologica pareca, a
experiéncia subjetiva ndo existe desde sempre, uma vez que esta se configura
enquanto produto de um processo gradual de constru¢do. Foucault (1995) aponta
que a sociedade da Antiguidade greco-romana opera como uma contraprova a
universalidade da subjetividade nos moldes modernos, justamente por desacoplar
as experiéncias de interioridade e de individualidade — as quais, a partir da
Modernidade, passam a ser totalmente indissocidveis. O filésofo argumenta que
foi preciso uma série de valorizagdes culturais para que as técnicas de si se
transformassem em atividades naturais e prazerosas, e, a partir dessas praticas, o
sujeito comegar, pouco a pouco, a se construir. Por essa perspectiva, experimentar
o mundo a partir do eu ndo ¢ inato ao homem, mas um projeto que foi ganhando
cada vez mais espaco e consisténcia ao longo dos séculos. Apesar de ser possivel
encontrar de modo mais timido e localizado experiéncias de interioridade e
individualidade em circulos pontuais dos séculos anteriores, essas s6 vao fincar
suas raizes nas sociedades ocidentais no periodo moderno, mais precisamente no
despontar do século XIX.

Enquanto, na Modernidade, o eu se configura como a nossa mais riqueza
mais intima e preciosa (FERREIRA, 2005), na Antiguidade, a preocupacao dos
homens esta voltada para a constitui¢cdo de uma vida temperante e ética, tdo bonita
quanto uma obra de arte. A grande ambi¢do da Antiguidade greco-romana ¢
construcao de si mesmo enquanto belo, o que faz com que o ser e estar no mundo
dos antigos seja experimentado através de uma espécie de estética da existéncia.
Sem adensar toda a vida em uma experiéncia em primeira pessoa, como fazem os

modernos, a constru¢do de si das sociedades antigas se faz a partir de exercicios
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espirituais e ensinamentos especificos, muitos deles transmitidos pelos grandes

mestres. Os antigos, nas palavras de Foucault (1995, p. 270),

agiam, antes, de modo a conferir a suas vidas certos valores (reproduzir certos
exemplos, deixar uma alta reputacdo para a posterioridade, dar o maximo de
brilhantismo as suas vidas). Era uma questao de fazer da vida um objeto para uma
espécie de saber, de técnica, de arte.

No entanto, Foucault (1995) pontua que uma vida calcada na justa medida
ndo se faz sem a apreensdo de determinadas técnicas e exercicios de elaboragao da
propria existéncia. O filosofo conta que nesse momento circula, principalmente
entre os circulos pitagorico, socratico e cinico, a necessidade de obter certas
habilidades — tais quais a abstinéncia, a memorizagao, o exame de consciéncia e
a meditacdo — que possibilitem a apreensdo da arte de viver, essa “ascese que
deve ser tomada como um treinamento de si por si” (FOUCAULT, 1995, p. 272).
Assim, apesar dos antigos estarem ainda muito distantes da subjetividade
moderna, encontramos em técnicas especificas desse periodo uma espécie de
versdo embrionaria do que viria a ser a interioridade, um pequeno esboco de vida
interna que se apoia nessas praticas exercidas “de si por si”. Ao recorrermos a
alguns escritos filoséficos datados da Grécia antiga, conseguimos localizar no
decorrer desses textos um certo numero de sinais de reflexividade discursiva, os
quais se apresentam no dobrar da alma sobre si propria. Embora ndo haja nesses
escritos uma oposicdo bem definida entre as dimensdes interno versus externo,
pode-se considerar que o estimulo ao pensamento reflexivo ¢ uma forma de
vivenciar um plano de interioridade, uma vez que o ato de refletir implica no
estabelecimento de um didlogo consigo proprio. No livro Zeeteto, por exemplo,
escrito por Platdo, Socrates responde da seguinte maneira quando questionado
sobre o que seria o pensamento discursivo:

Um discurso que a alma mantém consigo mesma, acerca do que ela quer

examinar. Como ignorante é que te dou essa explica¢do; mas € assim que imagino

a alma no ato de pensar: formula uma espécie de didlogo para si mesma com

perguntas e respostas, ora para afirmar ora para negar. Quando emite algum

julgamento, seja avangando devagar seja um pouco mais depressa, e nele se fixa

sem vacilagdes: eis 0 que denominamos opinido. Digo, pois, que formar opinido é

discursar, um discurso enunciado, nao evidentemente, de viva voz para outrem,
porém em siléncio para si mesmo (1973, p. 85-86).
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Tal trecho nos mostra que o pensamento, nas concepc¢des de Socrates,
consiste no processo de formular perguntas e respostas, a partir da analise das
diferentes alternativas e possibilidades, em forma de monologo, isto ¢, do debate
sozinho para si. Escolhemos tal trecho de Socrates para ilustrar o exercicio
reflexivo dos gregos pois ¢ justamente o ato de conversar “em siléncio, consigo
mesmo” o ponto fundamental para o esbogar da interioridade. O “discurso que a
alma mantém consigo mesma”, anunciado na passagem, so ¢ possivel a partir da
tomada de si proprio como interlocutor. Notamos nesse gesto a existéncia de uma
pré-interioridade que, no pensamento socratico, aparece como a dimensdo da
reflexibilidade, ou seja, onde a alma se desdobra e reflete a si mesma. No entanto,
indispensavel alertar que, ainda que a dindmica do pensamento discursivo
socratico implique em um certo espelhamento de si, igualar esse processo ao
discurso da interioridade corresponde a uma leitura excessivamente moderna
(MARCONDES, 2020), uma vez que tal desdobramento ndo visa o descavar da
intimidade. Dizendo de outro modo: a reflexibilidade grega nao tem como
objetivo a revelagao do eu.

Sobre a experiéncia de individualidade nas sociedades greco-romanas,
Ferreira (2013) vai dizer que ndo hé, na Antiguidade, uma busca de revelacao de
um eu como um modelo generalizado de existéncia. Por mais que a maxima do
Oraculo de Delfos seja “Conhece-te a ti mesmo”, a capacidade de se conhecer
assume, nesse contexto, a posicdo de um cuidado de si, ou seja, ¢ uma forma de
transformagdo estética da propria vida. O Oréaculo de Delfos ndo aponta para a
intimidade do homem, mas para a necessidade de autogoverno e controle de si —
condigdes indispensaveis ao governo da polis. E preciso que o homem conhega os
seus limites enquanto humano, ndo como individuo, pois € justamente a
humanidade que o diferencia dos deuses e dos animais. Apesar de encontrarmos
em alguns escritos antigos uma aparente mencdo ao homem individualizado, o

que impera nesse periodo € o humano como categoria universal, visto que o “eu”

(13 2

da Antiguidade classica tem a impessoalidade de um “ele”. De modo

semelhantemente impessoal, a alma do homem cléssico ¢ a alma universal, ndo
pertencendo especificamente a alguém — “é mais uma alma em mim do que a
minha alma” (FERREIRA, 2013, p. 16). Desse modo, embora haja uma certa

reflexividade na filosofia antiga, o que aproxima os antigos de uma experiéncia de
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interioridade tal como a conhecemos, esta ndo se liga a uma individualidade nem
se expande amplamente pela vida politica e social.

As primeiras linhas da interioridade individualizada, tais como se
estruturam na Modernidade, so sdo tragadas séculos depois, através da difusao da
ética cristd a partir do século II. Nesse contexto, de maneira ainda preliminar,
emergem as primeiras praticas de exame de si, o que possibilita o uso da
hermenéutica como instrumento da verdade. A religiosidade crista, através de seus
rituais, convida seus seguidores ao exame de consciéncia a partir do mergulho na
propria alma, exercicio indispensavel para a discriminagdo de possiveis
pensamentos e desejos influenciados pelas armadilhas do diabo. Nesse momento,
ganha espaco a figura do homem santo, o qual se destaca do resto da comunidade
por se dedicar com mais afinco a busca de Deus no interior de si a medida que
resiste as convidativas influéncias da carne. O exame de si cristdo, por essa
perspectiva, funciona como uma das condigdes de acesso ao paraiso prometido
por Deus aqueles que o temem, encontrando na figura dos homens santos um
exemplo dos caminhos que conduzem aos céus.

Embora a salvagdo, para o cristianismo, seja um processo individual —
Deus abre as portas do paraiso somente aqueles que obedecem — a ética crista
traca ainda de maneira discreta as linhas para o que vem a ser a subjetividade
moderna. Sem cultuar e valorizar o proprio eu, a introspeccao cristd se produz sem
qualquer possibilidade de apego. Nesse sentido, o voltar para a interioridade do
cristianismo ndo tem como objetivo escavar da intimidade recondita, aquilo que
ha de mais proprio, mas sim a procura do bem ou do mal que supostamente habita
em cada um. O ato de voltar-se para si € apenas uma exigéncia moral, sem existir
qualquer pretensdo de afirmagdo da individualidade a partir das praticas
introspectivas (FERREIRA, 2005). O exame de si cristdo como a busca de Deus
ou do diabo no interior de cada um — e ndo do escavamento do eu — aparece de
maneira bastante clara em diversas produgdes, dentre as quais se destacam os
escritos do filésofo Santo Agostinho, um dos maiores nomes do pensamento
cristdo e um dos homens santos mais famosos.

No livro Confissoes, redigido no século IV, Santo Agostinho descreve a
angustia que sente ao entrar em conflito consigo mesmo durante a sua conversao,
em um processo reflexivo que muito se assemelha ao exposto na passagem de

Socrates em Teeteto. O religioso, inclusive, chega a mencionar os “académicos”
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por duas vezes, pois ¢ através do exame das diferentes correntes filosoficas, em
um monologo interior, que ele decide deixar o Maniqueismo para se converter a fé
cristd. Ainda sobre a experiéncia reflexiva de orientagao para si proprio, ¢ também
em Confissoes que Santo Agostinho narra a famosa cena de leitura protagonizada
por Ambrosio, bispo de Mildo, realizada de modo silencioso. No livro sexto, o
religioso nos conta sobre os momentos em que se depara com o mestre
percorrendo as paginas sem proferir qualquer palavra ou movimentar a lingua —
atitude que muito se distancia dos habitos de leitura adotados até entdo. Apesar de
tal modalidade nos parecer banal, a leitura calada e solitaria corresponde a uma
pratica inédita nos primeiros séculos do cristianismo. Enquanto a leitura em voz
alta configura uma forma de sociabilidade comum, a leitura silenciosa se constitui
como uma forma de mergulhar no espirito. Isolado em sua propria interioridade, o
homem reserva a si mesmo o sentido daquilo que 1€ e as reflexdes que as palavras
suscitam. Para Santo Agostinho (1997), em siléncio, ¢ possivel evitar que algum
ouvinte atento a leitura, encontrando alguma passagem obscura, pedisse
explicacdes sobre questoes dificeis.

Adiante, j4 no livro décimo, Santo Agostinho faz referéncia a um
instrumento que vem a assumir uma importancia inegociavel na historia do
cristianismo: a confissdo. Ritual imprescindivel para a salvacdo individual, a
pratica confessional em Santo Agostinho implica a no¢do de que existe uma
dimensao interior, a alma, para a qual o homem precisa se voltar e que, portanto,
funciona como &ancora para o processo de autoexame. Entretanto, ao mesmo
tempo que depende de uma orientagdo a si mesmo, os conteudos que surgem
nesse processo sao compreendidos como frutos da presenga do bem e do mal que
reside na alma e, nessa condicdo, ndo ¢ possivel associa-los a manifestacdo de um
eu. Voltar-se para a propria alma em Confissoes € um processo de reconhecimento
da centelha divina que habita no intimo de cada um, sem a pretensdo de afirmar a
si mesmo enquanto singularidade. A respeito da pratica confessional, cuja
condi¢do de possibilidade ¢ o autoexame de consciéncia, Santo Agostinho (1997,

p. 163) faz as seguintes pontuacdes:

Portanto, Senhor, tu me conheces como sou, e eu ja disse com que finalidade me
confesso a ti. E uma confissdo feita, ndo com palavras e com a voz do corpo, mas
com o grito interior da alma e com o clamor do pensamento, que teus ouvidos ja
conhecem. Confessar o que fiz de mal significa o desgosto que tenho de mim
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mesmo. Mas, quando confesso o bem que fiz, nada posso atribuir a mim proprio,
pois tu, Senhor, “abengoas o justo”; no entanto, foste tu que o tornaste justo, de
impio que era. Assim, esta confissdo diante de ti €, a0 mesmo tempo, silenciosa e
ndo silenciosa. Cala-se a voz, grita o coragdo. Tudo que digo aos homens, tu ja
ouviste de mim; e de mim nada ouves que tu mesmo nao tenhas dito antes.

Foucault (2015) sublinha que, desde pelo menos a Idade Média, a
confissdo assume uma posi¢do privilegiada entre os rituais produtores de verdade
sobre os homens, uma vez que o seu exercicio implica na andlise da dimensdo
intima, que, mais do que observada, passa também a ser transformada em
discurso. No seio da pastoral catolica, a pratica confessional vai se configurar, ao
longo dos séculos, um sacramento essencial e obrigatério de remissdo dos
pecados, sendo uma das condi¢des de possibilidade para a salvagdo individual.
Num jogo de fala e escuta, o ritual da confissdo estd indissociado da figura do
religioso, o qual, ao tomar conhecimento sobre atos, pensamentos € desejos dos
fiéis, € capaz de avaliar a gravidade das faltas e estabelecer a puni¢cdo necessaria
para que haja o perdao divino. Apenas o cumprimento da peniténcia imposta pelo
representante de Cristo no plano terreno faz com que os pecados sejam
absolvidos. Assim, ndo ¢ a simples revelagdo das faltas que provoca a remissao
dos pecados. E necessario que haja um outro para ouvir o que é declarado e
possibilitar uma reconversdo espiritual, um retorno a Deus (FOUCAULT, 2015).
Veremos adiante que, na Modernidade, a pratica confessional sofrera uma série de
releituras, sendo incorporada em diversos espacos ¢ dinamicas relacionais. Tal
fato evidencia que, embora nao haja uma experiéncia subjetiva na ética crista,
algumas de suas praticas sdo fundamentais para as bases do projeto subjetivo
moderno.

Por ora, nos limitaremos a afirmar que a cristandade faz emergir um foro
intimo apoiado em uma vida singular, porém, tal forma de individualizagdo esta
restrita as comunidades religiosas, mostrando-se incipientes as outras formas
sociais desse periodo. Ferreira (2013) argumenta que o espago social da Idade
Média ¢ hierarquizado e, nessa condi¢do, a posicdo do homem nas estruturas
sociais ¢ determinada pelas suas relagdes de linhagem e familiares. Se hd uma
experiéncia de individualidade na Idade Média, ela ndo se estrutura amplamente
na vida politica e cultural desse periodo, estando circunscrita, sobretudo, ao
ambito religioso. Elias (1994) observa, inclusive, que ndo havia sequer a palavra

“individuo” até o despontar do século XIII. A expressdo individuum aplicada a


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

29

uma pessoa, inexiste no latim classico, s6 passa a ser utilizada através dos
Escolasticos, e inicialmente remete aos casos isolados em uma espécie qualquer.
Somente ao longo dos séculos tal conceito foi se estreitando até se tornar
exclusivo a particularidade dos seres humanos. Assim, como pontua o autor,
apesar de encontrarmos na Idade Média uma etapa preliminar do desenvolvimento
da individualidade, s6 no século XIX foi possivel “formac¢des vocabulares como
individualismo, de um lado, e socialismo e coletivismo, de outro” (ELIAS, 1994,
p. 110).

Com o fim da Idade Média, porém, a ordem social baseada no ber¢o e na
hierarquia familiar vai se desfazendo. Promovendo uma grande transformagao nos
lagos sociais, a dissolucdo de um modelo social nos moldes politicos e civis
medievais d4 lugar a uma nova dinamica de funcionamento politico € econdomico
que encontra no uso controlado do corpo e da linguagem uma forma de
organizagcdo concebida a partir da ideia de civilidade. De acordo com as
formulacdes dos pesquisadores Jean-Jacques Courtine e Claudine Haroche (2016,

p. 30), a partir do século XVI, desenvolve-se

um conjunto de saberes e praticas que ao longo de mais de dois séculos irdo
substituir cada vez mais as for¢as obscuras e as marcas tragadas do destino, o
siléncio da presenca divina, os impulsos subitos e inarticulados do corpo, os lagos
ditados de bergo ¢ as trocas tradicionais por uma racionalidade nova.

Para os autores, a transformacao operada no tecido social nesse periodo encontra
no humanismo renascentista, a partir da tomada da figura humana como veiculo
de sentido e expressao, o fermento intelectual para as novas configuragdes.
Segundo o professor Danilo Marcondes (2004), o conceito de
Renascimento designa um periodo historico situado entre a Idade Média e a Idade
Moderna. Fiel a heranca greco-romana, o Renascimento encontra no célebre
fragmento de Protagoras “O homem ¢ a medida de todas as coisas” um de seus
maiores lemas. A centralidade da figura humana marca de forma decisiva o
deslocamento da hierarquia e religiosidade medievais para uma perspectiva
humanista, isto ¢, onde o homem ¢ considerado por si mesmo. Para Marcondes
(2004, p. 155), as diversas producdes dos renascentistas “valorizam a liberdade
humana, veem o homem como centro da Criacdo, e lhe atribuem uma dignidade

natural, inerente a sua propria natureza enquanto ser humano”. O homem do
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humanismo renascentista tem, portanto, na sua natureza humana o ponto de
partida para uma nova estruturagio das relagdes. E nessa medida que Elias (1994)
vai dizer que a autoconsciéncia € a imagem humana vao se formando,
gradualmente, nas sociedades ocidentais a partir do Renascimento, até serem
consideradas como formas naturais de estar e se perceber no mundo. E com o
advento das novas necessidades civilizatorias, as quais compdem a dindmica das
sociedades pds medievais, que se estrutura um certo acoplamento entre
individualidade e interioridade, constituindo uma primeira experiéncia subjetiva

que sera lapidada e consolidada nos séculos seguintes.

2

E possivel reconhecer, ao mesmo tempo, que ha e houve outras maneiras de
vivenciarmos a ndés mesmos ¢ aos outros. Podemos saber que as formas que
conhecemos de autoconsciéncia, a imagem que fazemos do homem, tiveram uma
emergéncia tardia na historia da humanidade, comecando lentamente e por um
breve periodo se limitando a pequenos circulos da sociedade antiga, para depois,
no chamado Renascimento, afetar as sociedades ocidentais (ELIAS, 1994, p. 68).

Courtine e Haroche (2016, p. 65) fazem uso da imagem de Giovanni
Battista Della Porta, que ¢ “sem contestagdao, um homem do Renascimento”, para
ilustrar como os intelectuais renascentistas dialogam com essas novas
configuragdes subjetivas que emergem indissociavelmente a efervescéncia de uma
sociedade em transformagdo. Os autores mostram como G. B. Della Porta, através
dos estudos sobre fisionomia, estabelece comparacdes entre os aspectos da face
humana e as formas da natureza, de modo que certas caracteristicas faciais
semelhantes as constituicdes dos animais seriam capazes de anunciar
determinados tragos de carater (Fig. 4). A analise da morfologia facial proposta
por G. B. Della Porta ¢ uma pratica interessante para pensarmos como as
experiéncias de individualidade e interioridade, esbogadas nos séculos anteriores,
passam a caminhar juntas a partir das transformacdes da renascenca, uma vez que,
desenhada uma divisdo entre o homem interior e 0 homem exterior, o corpo nos
daria pistas sobre a verdade que reside dentro do homem. Assim, os dados sobre a
intimidade acessados através da anatomia individual permitem que, comparados
de acordo com suas caracteristicas, os homens sejam classificados e ordenados
segundo as novas necessidades. Sobre seus estudos de fisionomia, G. B. Della

Porta (apud COURTINE; HAROCHE, 2016, p. 66) escreve:
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E assim sera preciso argumentar para concluir e inferir: tudo que tem grandes
extremidades ¢ forte; todo ledo e alguns outros animais tém grandes
extremidades; portanto, todo ledo e alguns outros animais sdo fortes. O termo
médio do silogismo que é B: fter grandes extremidades, ou seja o sinal,
converte-se com a proposi¢ao maior A: forte; a Gltima proposi¢@o ou pressuposto
vai além do ledo, pois ter grandes extremidades ndo se aplica somente a toda
espécie de ledo, mas a outros animais também, como o homem, o cavalo, o touro;
assim, poderemos provar por isso mesmo que Heitor é forte porque tudo que tem
grandes extremidades ¢ forte e Heitor, tendo grandes extremidades, também o é.

Fig. 4
Giovanni Battista Della Porta
A Fisionomia Humana, 1586

O trabalho intelectual de G. B. Della Porta nos mostra como, com o fim da
Idade Média, a figura humana se descola da dimensdo teoldgica e se naturaliza —
uma vez que “sdo as formas e os caracteres atribuidos aos animais que fazem a
ligacdo entre o homem de fora e o homem de dentro” (COURTINE; HAROCHE,
2016, p. 66) —, construindo uma experiéncia de individualizacdo a partir do
corpo que, mais tarde, Foucault vai situar como recurso indispensavel ao exercicio
do poder disciplinar. Analisar o corpo em sua individualidade, para além do
conhecimento sobre o humano como espécie, ¢ uma forma de decifrar as
profundezas do outro, que carrega no rosto a expressao de sua alma. Mais do que
conhecer o outro: a fisiognomia se difunde nesse contexto também enquanto um
exercicio pessoal, a partir do qual cada um pode estabelecer um retorno sobre si

mesmo e seu homem interior. Nesse sentido, nas palavras do proprio G. B. Della
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Porta (apud COURTINE; HAROCHE, 2016, p.73), essa nova modalidade de
saber “podera também, ndo somente pela inspec¢do do outro, mas também de nos
mesmos, servir-nos bastante, de modo que ndés mesmos podemos tornar-nos
fisionomistas de nds mesmos”. Dito de outro modo, vemos, na renascenga, a partir
do entrecruzamento das formas de produgdo econdmica, politicas de governo e
lagos da sociedade civil, nascer uma forma de dominio de si que se da através do
olhar auto-orientado.

Se a experiéncia da interioridade, ao longo da historia do cristianismo, tem
como objetivo tomar consciéncia da presengca do bem e do mal em cada um, a
partir do século XVII, na heran¢a do humanismo renascentista de questionamento
da autoridade da fé ¢ valoriza¢do da racionalidade, o exame da interioridade se
volta para o acesso a verdade e a fuga do erro. Com o declinio do modo de vida
feudal e da hegemonia da Igreja, as incertezas comecam a se alastrar pelo cenario
social a partir do Renascimento, ganhando espago em diversos ambitos da vida,

3

inclusive no campo filosofico. Tal periodo ¢ “um tempo de profunda crise da
sociedade e da cultura europeias, um tempo entre uma tradi¢do que ainda
sobrevive muito forte e uma nova visdo de mundo que se anuncia”
(MARCONDES, 2004, p. 159). E no bojo desse contexto de imprecisido que se
alastra nos primeiros séculos do periodo moderno que filosofos racionalistas e
empiristas vao procurar — respectivamente, nas atribuicdes da razdo ou dos
sentidos — as vias privilegiadas de acesso a verdade. Embate tedrico que, como
grande novidade, difunde a proposi¢do de que mente e corpo sdo duas instancias
separadas, uma vez que correspondem a substancias distintas.

Preparada pelo humanismo do século XVI, a ideia de moderno no periodo
seiscentista estd “estreitamente relacionada a ruptura com a tradi¢do, ao novo, a
oposicdo a autoridade da fé pela razdo humana e a valorizag¢ao do individuo, livre
e autdonomo, em oposi¢do as instituicdes” (MARCONDES, 2004, p. 160); ideais
que terdo um papel central no desenvolvimento filoséfico desse periodo. E diante
desse cendrio que, em 1641, o filésofo racionalista francés René Descartes
formula, em Meditagoes, o que vem a ser um dos grandes principios para os

postulados filoséficos da Modernidade: o argumento do cogito®. Sob a forma de

3 Expliquemos de maneira bastante breve e resumida o percurso do argumento cartesiano. Em um
primeiro momento, Descartes questiona o uso dos nossos sentidos enquanto uma fonte segura de
conhecimento. Logo o fildsofo rejeita essa possibilidade, pois, para ele, os sentidos facilmente
podem nos enganar, ja que as condigdes ambientais, como distancia e iluminacdo, podem interferir
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um pequeno tratado cientifico, Descartes discorre, de modo bastante pessoal, o
caminho que leva, na visdo do filésofo, ao verdadeiro conhecimento sobre o
mundo e ao estabelecimento de certezas, encontrando no cogito — que significa
“penso” em latim — o seu ponto de apoio.

Na busca de uma certeza indubitavel, isto é, totalmente imune ao
questionamento cético, Descartes formula um argumento com trés niveis de
intensidade a fim de estabelecer, através da radicalizagdo da divida, um porto
seguro para o pensamento. A conclusdo de seu argumento, chamado por ele de
cogito, coloca a razdo o ponto de apoio para a verdade. Sua formulagdo sugere
que independente da falha dos sentidos, dos sonhos ou do deus enganador, ha
inegavelmente um pensamento que duvida. E ¢ justamente a atividade do
pensamento que garante a existéncia do eu. O eu pensante de Descartes impde um
novo ponto de partida para o acesso a verdade: “ndo mais a busca das esséncias
dos seres (como no pensamento antigo), ou o funcionamento divino da existéncia
(como no pensamento medieval), mas o Espirito e o Sujeito, enquanto sedes da
verdade” (FERREIRA, 2013, p. 19). O inquestionavel mora no sujeito pensante, a
fonte de conhecimento. Por essa perspectiva, o eu faz sua morada na racionalidade
do espirito, “cerne de toda inteligibilidade e consciéncia” (FERREIRA, 2005, p.
33), enquanto a regido fronteirica desse espirito, localizada na interse¢ao com o
corpo, ¢ a raiz de todos os equivocos. Nas palavras do proprio Descartes (1983, p.

92):

Nao h4, pois, davida alguma de que sou, se ele [o suposto Génio Maligno] me
engana; e, por mais que me engane, ndo podera jamais fazer com que eu nada
seja, enquanto eu pensar ser alguma coisa. De sorte que, apds ter pensado
bastante nisso e ter examinado cuidadosamente todas as coisas, cumpre enfim
concluir e ter por constante que essa proposicdo, eu sou, eu existo, ¢é
necessariamente verdadeira todas as vezes que a enuncio ou que a concebo em
meu espirito.

na maneira que apreendemos o mundo. Mesmo na percep¢do imediata — na qual temos aparente
certeza daquilo captamos — nada nos garante que ndo estamos dormindo ou sonhando, e, assim,
que tudo ndo passa de uma ilusdo. O filésofo observa, entdo, que certas ciéncias e conceitos
abstratos, como a matematica e a geometria, apresentam-se da mesma forma, independente se
estamos no estado de sono ou vigilia. Desse modo, quer que eu durma ou esteja acordado, dois
mais dois ¢ igual a quatro e o hexagono possui seis lados. Seria essa uma certeza inquestionavel?
Descartes afirma novamente que ndo, pois talvez exista um génio maligno que penetre em nosso
interior ¢ nos engane sobre todas as coisas, incluindo as verdades matematicas. O filésofo
caminha, entdo, para a conclusdo do seu argumento: a Unica certeza que se tem ¢ o pensamento.
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A partir do argumento do cogito, Descartes torna-se um um personagem
chave da nova abordagem da interioridade, pois centra na subjetividade a base
para o estabelecimento das certezas. Se a autoridade externa e institucional da
Igreja perde a sua credibilidade, o que nos resta? Marcondes (2004, p. 164) vai
dizer que a “Unica alternativa possivel parece ser a interioridade, a propria razao
humana, a luz natural que o homem possui em si mesmo, sua racionalidade”. Mais
do que um argumento filosofico, Descartes, através do argumento do cogito,
estrutura teoricamente uma determinada forma de se relacionar com o mundo que
comecou a ganhar corpo nos séculos precedentes; e, ao fazé-lo, da consisténcia a
um modo especifico de ser e estar no mundo que firma na interioridade o seu
ponto de apoio. “Fecharei os olhos agora, tamparei meus ouvidos, (...)
entretendo-me apenas comigo mesmo ¢ considerando meu interior, empreenderei
tornar-me pouco a pouco mais conhecido e mais familiar a mim mesmo”
(DESCARTES, 1983, p. 99), escreve o filésofo racionalista.

A subjetividade moderna, desenhando mais alguns de seus tragos para se
tornar um modelo difundido e hegemonico nas sociedades ocidentais, ganha assim
na dimensdo interior do cogito cartesiano o registro da verdade. O sujeito
moderno constrdi-se enquanto sujeito pensante, carregando, no interior de si, a
possibilidade de acesso a certeza. “Penso, logo existo” € a conclusio do
argumento do cogito. Por essa afirmagao, existir s ¢ possivel a partir da atividade
reflexiva, no debate interno do sujeito com ele mesmo, no dobrar-se do
pensamento sobre si. Confiar nos sentidos ¢ no mundo externo ¢ entregar-se a
possibilidade de erro, pois o eu pensante ¢ a Unica certeza indubitavel. A busca
pela verdade ¢ um percurso solitario: quem pensa € o eu, quem existe € o eu. Por
essa perspectiva, mais do que a interioridade, o cogito cartesiano escava, também,
uma individualidade acoplada a ela, pois o pensamento ¢ sempre restrito a
dimensdo interna de um eu compreendido como substincia pensante.

Na contramdo a concepcdo racionalista de Descartes, encontra-se a
alternativa empirista proposta por John Locke, George Berkeley e David Hume,
para os quais ndo hd outra fonte de saber além das paixdes e dos sentidos —
regido fronteiriga entre o espirito e o corpo. Para os empiristas, 0s nossos
pensamentos complexos sdo meras conjuncdes de impressdes sensoriais e, por
isso, sdao os verdadeiros responsaveis pelas ilusoes. Entre os séculos XII e XVIII,

o grande debate filosofico gira em torno de qual regido do espirito seria
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responsavel pela verdade e qual seria culpada pelos erros. No embate entre razdo e
sensibilidade, entretanto, ha um ponto em comum: a transparéncia no
conhecimento do espirito, em oposi¢do ao corpo que se apresenta de maneira
opaca (FERREIRA, 2013). A nitidez da subjetividade sofrerd uma reversao
somente na Modernidade avancada, no fim do século XVIII, a partir de uma nova
formulagdo da subjetividade que passa a entendé-la como uma regido de
embaciamento e segredos.

A chave para a transi¢ao da subjetividade como dimensao da transparéncia
para a dimensdo da opacidade pode ser tragada a partir do pensamento do filésofo
alemao Immanuel Kant, que, entre razao e sensibilidade, entende o conhecimento
como sintese entre o que o autor chama de sujeito transcendental e o diverso
sensivel (FERREIRA, 2005). Para Kant (2009), certos atributos da consciéncia
humana sdo inalteraveis e, nessa condicdo, condenam os seres humanos a
perceberem o mundo a partir de certas possibilidades. Dentro desse quadro, a
razao pura ou o puro sensivel apenas produziriam equivocos, uma vez que,
separados e isolados, a primeira conduziria a conclusdes disparatadas enquanto a
segunda ndo seria capaz de produzir conhecimento por si s6. Impde-se, entdo, um
novo entendimento sobre o processo de acesso a verdade, no qual é o sujeito
transcendental, dimensdo necessaria para qualquer conhecimento, o responsavel
por legitimar a compreensdo das experiéncias empiricas — o que estabelece entre

razao e sensibilidade uma relagao indissociavel.

(...) a unificagdo (conjuntio) de uma multiplicidade em geral nunca pode nos
resultar dos sentidos e, portanto, também ndo pode estar contida imediatamente
na forma pura da intuicdo sensivel; isso porque essa unificagdo ¢ um ato de
espontaneidade da capacidade de representacdo, e, ja que precisamos nomea-la
entendimento para distingui-la da sensibilidade, toda unificagio — sejamos ou
ndo conscientes dela, seja uma unificacdo da multiplicidade da intui¢do ou de
diversos conceitos e, no primeiro caso, da multiplicidade de uma intuigdo
sensivel ou ndo — € um ato do entendimento, que denominaremos sintese, para,
mediante isso, observar que nao nos podemos representar nada como unificado
no objeto sem o termos ndés mesmos unificado anteriormente, € que entre as
representagdes a unificacdo ¢ a Unica que nao pode ser dada por objetos, mas
formada somente pelo proprio sujeito, por ser uma agdo espontinea (KANT,
2009, p. 84).

Com efeito, perde-se a suposta transparéncia do espirito atribuida pelos
primeiros modernos, de modo que o conhecimento de si se apresenta de forma

limitada ao proprio individuo. Pois o sujeito transcendental, enquanto condi¢do a
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priori para conhecer as coisas do mundo, ndo poderia ser tomado como um objeto
a ser esquadrinhado no tempo e no espago (FERREIRA, 2005). Assim, de acordo
com Ferreira (2005), a partir de Kant, nosso espirito passa a ser compreendido
como uma sintese entre uma dimensdo incognoscivel, opaca e condi¢do a priori
— sujeito transcendental — e uma dimensao cognoscivel, consciente e composta
pelas experiéncias — sujeito empirico. E essa sintese, que coloca o aparato
cognitivo do homem como condi¢do para o conhecimento das coisas, promove
uma significativa contribui¢do ao desenho da subjetividade moderna ao defender
que ¢ o sujeito o regulador dos objetos do mundo. Como nos diz Foucault (1995,
p. 278), “Kant introduz, na nossa tradicdo, mais um meio pelo qual o si ndo ¢
meramente dado mas ¢ constituido numa relagao de si como sujeito”.

No que diz respeito ao campo politico e social, o inicio do processo de
constitui¢dao dos individuos — enquanto unidades politicas que se diferenciam no
conjunto da sociedade — sd se torna possivel na passagem da Idade Média para a
Idade Moderna, através do processo de formacao dos Estados modernos. Ferreira
(2013) aponta que tal evento foi condi¢do de possibilidade para a transformagao
dos modos de ser e¢ estar no mundo difundidos até entdo ao lancar o
individualismo como um grande valor social. Nesse contexto, a experiéncia
universal de individualizacao, fundamental para a estruturagao do campo politico
e econdmico capitalista, constitui 0 homem “enquanto um sujeito autonomo,
singular, igual aos demais e dotado de uma interioridade (foro intimo) que seria a
base contratual dos Estados modernos e fonte do poder deles” (FERREIRA, 2013,
p. 27). Consagra-se, assim, uma primeira experiéncia de sujeito moderno,
ancorada no individuo como entidade autonoma, fonte de lei ao mesmo tempo que
¢ regulado por ela. Foucault (1984) chama esse primeiro sujeito moderno de
“individuo soberano regulado pela lei”, uma vez que o homem, nesse momento, ¢
apenas fonte, jamais alvo do poder. Esse quadro ird se reverter somente nos
séculos seguintes, com o surgimento do que o autor conceitua como poder

disciplinar.
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Através da imagem do suplicio de Damiens*, Foucault (2014) nos mostra
que, nessa dindmica social, o individuo soberano s6 aparece concretamente nos
momentos de delito, visto que o bem-estar social, assim como a qualidade de vida
dos cidadaos, ndo sdo metas sociais dos Estados modernos, cujas “Unicas fungoes
nesse momento sdo as declaragdes de guerra e de paz e da geréncia do comércio”
(FERREIRA, 2005, p. 39). Em nome da lei — que deixa de ser divina e se laiciza
— avida dos individuos passa a estar submetida a toda espécie suplicios diante do
descumprimento das ordenagdes, o que faz com que Foucault (2015) caracterize o
Estado moderno como um Estado que faz morrer e deixa viver. Importante
ressaltar que o individuo recém nascido da formacdo dos Estados modernos,
enquanto soberano, nao se constitui enquanto um objeto de conhecimento. Para se
estruturar um saber sobre os individuos, € necessaria a invencdo de uma forma
especial de individualizacdo, a qual se manifesta mais consistentemente apenas a
partir do século XVIII, quando os sujeitos passam a ser tomados como objetos de
estudo para saberes especificos sobre o humano (FERREIRA, 2013). Tais saberes
estao indissociaveis do projeto politico, social e economico que ganha corpo na
Modernidade avangada, cuja configuracdo oscila entre a autonomia e a submissao

dos corpos.

E assim que os dois momentos historicos da Idade Moderna em que vai suscitar
maior interesse (do inicio do século 16 aos dois tercos iniciais do século 17, por
um lado; e da década de 1780 ao final da primeira metade do século 19, por
outro) sdo periodos de reconfiguragao politica e social: primeiro, a instauragao do
Estado absolutista e constitui¢do progressiva de uma sociedade civil concebida
segundo o modelo da corte; depois o nascimento de um Estado democratico e de
uma sociedade de massas. Sio momentos em que se coloca de maneira crucial a
questdo da identidade individual nas estruturas sociais em plena transformagao
(COURTINE; HAROCHE, 2016, p. 45).

O processo de “invengdo” do sujeito moderno foi uma tematica de especial
valor para Foucault, que, j& no século XX, debruca-se sobre as sociedades
modernas a fim de apreender quais as principais linhas de for¢a que as estruturam.

Mais do que uma simples analise sobre os acontecimentos que marcam a narrativa

* Ocorrido em 1757, na Franca, o episddio do suplicio descrito por Foucault foi uma forma de
condenagdo ao crime de parricidio cometido por Damiens, camponés torturado e esquartejado em
cerimdnia publica. Nesse contexto, tais cerimdnias de suplicio constituiam uma espécie de “ritual
politico” para mostrar a todos a forga fisica e material do rei. Ao cometer parricidio, Damiens
infringiu a lei, e quem infringe a lei contraria a vontade do soberano. Nessa sociedade, chamada
por Foucault de Sociedade de Soberania, o sofrimento do corpo de Damiens corresponde a um
grande espetaculo e uma forma de reafirmar o poder do rei, que deseja ser maximamente visivel.
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historica, o autor busca entender de que modo tais eventos produzem ressonancias
nos modos de ser e estar no mundo que os homens experimentam em um
determinado contexto. As linhas que Foucault investiga, portanto, sdo forcas que
conseguem estruturar, de maneira disseminada por todo o tecido social, uma
determinada forma de existir e se relacionar com o mundo — a qual ¢
compartilhada, em diferentes niveis, por aqueles que vivem em certa época e
sociedade.

As estruturas de dominagao de uma sociedade ¢ um ponto crucial para o
filésofo, pois as imposicdes de certas formas de existéncia em detrimentos de
outras ¢ as limitagdes das possibilidades de ser, pensar e agir ficam raizes
profundas no experienciar do humano. No decorrer do periodo moderno, fatores
como o aumento populacional, a proliferacao da pobreza nas cidades, a invengao
de novas técnicas e artefatos industriais e as novas relagdes de producao e trabalho
(FERREIRA, 2013) sdo responsaveis por impor a constru¢do de novas tecnologias
de poder que deem conta de toda uma forma de funcionamento social que se
transforma. Para Foucault (2014), o exercicio do poder, nessa passagem, deixa de
se basear hegemonicamente nas leis e passa a operar através da vigilancia
constante dos individuos e das popula¢des no tempo e no espago, elaborando
estratégias de controle dos corpos e das massas. Por um lado, o individuo ¢
tomado como objeto a ser analisado e classificado; por outro, mecanismos
reguladores instauram uma biopolitica da espécie humana. Foucault se debruga,
portanto, em uma segunda experiéncia de subjetividade moderna, na qual o
individuo emerge como produto do poder que incide afirmativamente sobre a
vida. Vejamos, nos proximos topicos, como a ascensao da subjetividade moderna

se desenha segundo o modelo de interpretacao foucaultiano.

1.2
Sociedades modernas: a interpretagao foucaultiana

1.21
A incidéncia do poder sobre a vida

De acordo com Foucault (2015), desenvolve-se entre os séculos XVII e
XIX uma nova forma de exercicio de poder que contrasta com a velha poténcia da

morte das chamadas sociedades de soberania. Se, como vimos, nos primeiros
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moldes das sociedades modernas, os mecanismos de poder buscam marginalizar,
reprimir e destruir os corpos daqueles que infringem as leis, as sociedades
modernas ocidentais mais avancadas passam a estabelecer positivamente sobre a
vida os seus pontos de fixagcdo, de modo que a producdo, o crescimento ¢ a
ordenacdo das forcas se tornam condi¢des para o controle politico e social. Para
Foucault (2001, p. 60), as sociedades ocidentais oitocentistas elaboram o que o
filosofo chama de “arte de governar”, instaurando um exercicio de poder que, na
contramdo da logica punitivista, liga-se a técnicas positivas de intervengao e
transformag@o dos corpos — os quais, nesse momento, passam a fazer parte das
engrenagens que alimentam os mecanismos sociais.

As elaboragdes de Foucault sobre a Modernidade registram a virada de um
tipo de poder constituido pelo direito de matar para um poder diferente, exercido
por meio do controle e da promog¢do das forcas vitais. Nessa nova dindmica que
comeca a se desenhar, a existéncia em questdo ndo ¢ mais a juridica da soberania,
mas sim a biologica de uma populagdo. A antiga méxima do “deixar viver e fazer
morrer” do inicio dos Estados modernos ¢ penetrada e modificada pelo seu
contrario “fazer viver e deixar morrer”, pois a qualidade de vida e o bem-estar
passam a se constituir enquanto metas ultimas dos governos modernos.
Paralelamente, as tecnologias de poder deixam de ser baseadas na lei contratuada
e adotam o esquadrinhamento e a vigilancia dos individuos e das populagdes no
tempo e no espaco como recursos fundamentais de adestramento e
regulamentacgdo. Abre-se, assim, de acordo com a interpretagao foucaultiana, a era
de um biopoder, que se desenvolve em duas diregdes interligadas por todo um
feixe intermediario de relagcdes. De um lado, encontra-se a disciplina do corpo; do
outro, as regulagdes populacionais. Fazendo uso das palavras de Foucault (2015,

p. 150):

Um dos polos, o primeiro a ser formado, ao que parece, centrou-se no corpo
como maquina: no seu adestramento, na amplia¢do de suas aptidoes, na extorsdo
de suas forgas, no crescimento paralelo de sua utilidade e docilidade, na sua
integracdo em sistemas de controle eficazes e econdmicos — tudo isso
assegurado por procedimentos de poder que caracterizam as disciplinas:
anatomo-politica do corpo humano. O segundo, que se formou um pouco mais
tarde, por volta da metade do século XVIII, centrou-se no corpo-espécie, no
corpo transpassado pela mecénica do ser vivo e como suporte dos processos
biologicos: a proliferagdo, os nascimentos e a mortalidade, o nivel de saude, a
duracdo da vida, a longevidade, com todas as condigdes que podem fazé-los
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variar; tais processos sdo assumidos mediante toda uma espécie de intervengdes e
controles reguladores: uma biopolitica da populacao.

De modo mais detalhado, Foucault (1999) nos esclarece que a assungao da
vida pelo poder que acontece no século XIX, em sua logica de fazer viver e deixar
morrer, preocupa-se tanto com o corpo multiplo da populagdo quanto com as
tecnologias de controle individuais. Esse modelo andtomo-politico-bioldgico de
dominac¢do nao surge de imediato, mas ¢ fruto de um projeto que se desenha ao
longo de varios séculos. Inicialmente, entre os séculos XVII e XVIII, emergem as
técnicas de poder chamadas de disciplinares, as quais sdo essencialmente
centradas no homem-corpo individualizado. Os procedimentos disciplinares se
voltam para a distribui¢ao espacial dos corpos em um campo de visibilidade a fim
de estabelecer um controle sobre as mintcias dos gestos e, assim, agir
coercitivamente sobre a vida em sua individualidade. Em um segundo momento, a
partir da segunda metade do século XVIII, surge uma outra tecnologia de
incidéncia sobre os corpos denominada biopoder, que, sem excluir a técnica
disciplinar, mas se apropriando dela para incidir sobre a existéncia de um modo
diferente, dirige-se a multiplicidade dos homens como espécie humana. Assim,
enquanto a disciplina age sobre o homem enquanto individuo, o biopoder atua
sobre 0 homem enquanto humano. Refletir sobre as sociedades ocidentais do
século XIX, portanto, ¢ se deparar com duas tecnologias de poder que,
introduzidas com certa defasagem cronoldgica, sdo sobrepostas e incidem em
indissociabilidade (FOUCAULT, 1999).

Partindo das concepgdes de Foucault, pode-se considerar que biopoder se
constréi como um elemento indispensavel para a consolidagao do capitalismo
industrial, o qual s6 consegue fincar suas bases a partir do controle dos corpos no
aparelho de producdo e do ajustamento da populagdao aos processos economicos.
A nova dinamica econdmico-social industrial impde a necessidade de uma vida
submetida a sua légica de produtividade. Nessa perspectiva, o capitalismo faz uso
de tecnologias politicas — tais quais o controle sanitario, sexual e penal — para a
produgdo de corpos bem adaptados politica e economicamente. O efeito histdrico
do exercicio do poder centrado na gestdo calculista da vida ¢ uma sociedade
normalizadora, € a norma pode ser aplicada tanto a um corpo que se quer docilizar

quanto a uma populacdo que se quer regulamentar. A transformacdo de poder
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soberano para um poder descentralizado produz transformagdes significativas na
subjetividade humana ao constituir todo um novo plano de existéncia e de
conhecimento. O homem ocidental vai apreendendo, pouco a pouco ao longo dos
séculos, o que significa “ser uma espécie viva num mundo vivo, ter um corpo,
condi¢des de existéncia, probabilidade de vida, satide individual e coletiva, forgas
que se podem modificar, e um espaco em que se pode reparti-las de modo 6timo”
(FOUCAULT, 2015, p. 154).

Nesse processo historico, tendo o poder disciplinar permanecido no cerne
das sociedades ocidentais oitocentistas, o foco de nossa investigagdo recai sobre
suas tecnologias por considerarmos que seus efeitos implicam em uma importante
transformagao a nivel da subjetividade. Na tomada anatomo-politica do corpo
disciplinar, o individuo desponta como um objeto determinado, diferenciado dos
demais e dotado de uma interioridade associada a uma natureza que ndo ¢ sé
psiquica, mas também bioldgica. E conhecer essa interioridade, que ancora a
verdadeira natureza do sujeito, apresenta-se como condicao indispensavel para a
elaboragdo de mecanismos de sujeicdo. O professor Peter Pal Pelbart (2008)
salienta que nunca o poder chegou tdo longe e tao fundo no cerne da subjetividade
humana quanto na era do biopoder — e pensar o biopoder ¢ fazé-lo em
inseparabilidade da dindmica de funcionamento da disciplina. Através de seu
exercicio afirmativo de intensificagcdo e otimizagao da vida, “ja mal sabemos onde
estd o poder e onde estamos nos, o que ele nos dita e o que dele queremos”
(PELBART, 2008, p. 1), uma vez que cabe ao proprio sujeito a administracio de
seu controle. Para fazer funcionar as engrenagens do poder que atua
positivamente, ¢ preciso que os proprios sujeitos sejam produzidos enquanto
pecas que movimentam os mecanismos incidentes sobre a vida e sobre os corpos.
Assim, as “inveng¢des” da interioridade e da individualidade emergem, no polo da

disciplina, como exigéncia do sujeito ser a sua propria for¢ca normatizadora.

1.2.2
A docilizagao dos corpos nas sociedades disciplinares

A interpretacdo foucaultiana acerca da Modernidade considera que a
passagem para um novo modelo politico-econdomico de funcionamento social —
que se estrutura em consonancia com a ascensao do capitalismo — implica no

surgimento de novas formas gerais de domina¢ao dos individuos e populacdes que
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repercutem significativamente no nivel mais profundo da subjetividade humana.
Nesse novo cenario que comeca a se desenhar, a dominacdo passa a se ancorar,
predominantemente, no investimento e na apropriacao dos corpos, que, enquanto
objetos alvo do poder, passam a estar submetidos a uma série de mecanismos de
adestramento — j& que o controle constante e a manipulagdo calculada sobre as
minucias dos movimentos se configuram como estratégias fundamentais para o
exercicio de sujeicdo. Através das técnicas de investimento no detalhe, o poder
produz o que Foucault (2014, p. 135) chama de docilidade dos corpos, entendendo
que o corpo ¢ “tanto mais obediente quanto ¢ mais Util”. O que Foucault conceitua
como corpos doceis sdo, portanto, produtos de uma formula geral de adestramento
que o autor nomeia como disciplina.

Foucault (2014), entendendo a disciplina como um elemento central da
Modernidade, estabelece que as sociedades modernas sdo, portanto, sociedades
disciplinares. Foi a partir da convergéncia gradativa de uma série de processos,
com diversas origens ¢ localizagdes, que a disciplina comega a se desenhar como
um método de funcionamento social, tornando-se, no decorrer da Modernidade,
formulas gerais de dominag¢do. De acordo com a interpretacdo foucaultiana, o
processo técnico da disciplina nas sociedades modernas funciona a partir de trés
critérios, sdo eles: tornar o exercicio do poder o menos custoso possivel; fazer
com que os efeitos do poder sejam levados a maxima intensidade; e fazer crescer,
ao mesmo tempo, a obediéncia — em termos politicos — e a utilidade — em
termos econdmicos — dos elementos do sistema. De maneira resumida, pode-se
afirmar que a disciplina, no processo de docilizacdo, capacita a utilidade
econdmica dos corpos submetidos as estratégias disciplinares a medida que
diminui sua forga politica. Diferentemente das primeiras experiéncias subjetivas
modernas, para as quais o sujeito € soberano, o corpo nas sociedades disciplinares
¢ tomado como alvo de poder, que produz, de maneira sutil e elegante, uma
anatomia politica do detalhe.

Ora, certamente ndo ¢ a primeira vez que o corpo se torna objeto de
investimentos tao diretos e urgentes. Envolvidos nas tramas do tecido de qualquer
sociedade, os corpos encontram-se presos em fibras apertadas, as quais limitam a
mobilidade através de intimeras proibicdes e obrigatoriedades. A vida social
sempre impoe uma série de limitagdes a populagao a fim de manter, ainda que

minimamente, as dindmicas de funcionamento daquele coletivo. Portanto, qual
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seria a grande novidade dos esquemas de docilidade que comegam a se desenhar
nesse contexto? Sobre isso, Foucault (2014) pontua trés importantes
deslocamentos. Primeiramente, a diferenca ¢ de escala, ou seja, “ndo se trata de
cuidar do corpo, em massa, grosso modo, como se fosse uma unidade
indissociavel, mas de trabalhd-lo detalhadamente” (FOUCAULT, 2014. p.134).
Em segundo lugar, a diferenca se produz no objeto de controle, substituindo os
elementos significativos do comportamento pela eficdcia dos movimentos e das
atividades, pois “a unica cerimonia que importa ¢ a do exercicio” (FOUCAULT,
2014, p. 135). Por fim, a terceira diferenga reside na modalidade de exercicio de
poder, que, adotando uma coercdo ininterrupta e constante sobre a acao a medida
que ela ocorre, preocupa-se mais com o processo do que com o resultado. Assim,
diferentemente das modalidades de exercicio do poder dos séculos anteriores, o
controle sobre os corpos se d4 de maneira minuciosa e sutil. Sem fazer uso da
violéncia fisica explicita e direta, a disciplina obtém efeitos de utilidade
igualmente satisfatorios a partir de outras tecnologias de dominacgao.

A difusao da disciplina por campos cada vez mais vastos, até recobrir o
corpo social como um todo, torna-se possivel a partir de técnicas minuciosas.
Como aponta Foucault (2014), ¢ através de pequenas astucias e de arranjos sutis
— aparentemente inocentes, mas com um grande poder de difusdo — que as
sociedades disciplinares ganham cada vez mais espago e consisténcia. A palavra
de ordem da disciplina ¢ o detalhe, e ¢ o enfoque politico nas miudezas o ponto de
apoio para a organizacdo de toda uma dindmica de funcionamento social — que,
por sua vez, abarca modos de ser, pensar, estar e se relacionar com o mundo. Mais
do que uma mera organizagao social, a disciplina cria o que Foucault (2014, p.
139) chama de “homem do humanismo moderno”. E uma total impossibilidade
entender o empreendimento disciplinar sem levar em consideracdo o que esse
modelo produz a nivel subjetivo. Estruturar uma nova realidade politica,
econdmica e social implica em fazer emergir uma forma de habitar o mundo que
esteja de acordo com as novas exigéncias do periodo.

Dessa maneira, pensar a importancia do detalhe nas sociedades
disciplinares consiste, também, em refletir sobre quais novas camadas ganham o
foco do olhar esmiucante. Em um arranjo social que investe na superficie dos
corpos a fim de submeté-los a docilizagdo, o detalhe a ser controlado ¢ o corpo

social em suas unidades individuais, ou seja, os elementos singulares que
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compdem a coletividade. Portanto, a grande novidade da disciplina ¢ o
nascimento do individuo enquanto objeto a ser observado, descrito e analisado,
uma vez que o sujeito disciplinado ¢ a peca fundamental para o funcionamento
das engrenagens sociais.

Se, nas sociedades modernas disciplinares, o processo de individualizacao
¢ inseparavel do processo de docilizacdo dos corpos, € preciso o surgimento de
uma série de recursos e técnicas que garantam a observagdao da massa em suas
unidades dissociadas. Diante disso, falar sobre as tecnologias de dociliza¢ao dos
corpos s6 ¢ possivel se mencionarmos o papel fundamental que as institui¢des
desempenham nesse processo. Escolas, hospitais, manicomios, fabricas, asilos:
instituicdes que, na Modernidade, funcionam como verdadeiros observatorios do
comportamento humano; espagos organizados para a observacao atenta sobre cada

gesto individual. Como nos diz Foucault (2014, p. 170):

As instituigdes disciplinares produziram uma maquinaria de controle que
funcionou como um microscépio do comportamento; as divisdes ténues e
analiticas por ela realizadas formaram, em torno dos homens, um aparelho de
observagdo, de registro, de treinamento.

O sucesso do poder disciplinar nos espacos institucionais se deve, sem davida, ao
uso de instrumentos simples, que se constituem enquanto recursos para a arte do
bom adestramento. Apesar das adaptagdes especificas, a tecnologia disciplinar
funciona nos mais variados espagos a partir de trés principios gerais. De acordo
com Foucault (2014), sdo eles: o olhar hierarquico, a san¢do normalizadora e o
exame — as grandes engrenagens da disciplina.

“O exercicio da disciplina supde um dispositivo que obrigue pelo jogo do
olhar; um aparelho onde as técnicas que permitem ver induzam a efeitos de poder,
e onde, em troca, os meios de coercdo tornem claramente visiveis aqueles sobre
quem se aplicam” (FOUCAULT, 2014, p. 168). Nas instituigdes modernas, que
funcionam como grandes aparelhos de observagdo, vigilancia e visibilidade sdo
processos indissocidveis. A partir de uma série de pequenas técnicas, que
garantem o olhar multiplo e entrecruzado sobre os alvos do poder disciplinar, os
corpos sdo docilizados quanto maior a exposicao ao olhar vigilante. A disciplina ¢
uma técnica de poder modesta, ela funciona através de uma economia calculada,

mas de forma permanente. Seu exercicio produz individualidades ao decompor o
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campo social as suas unidades — uma vez que sdo os proprios individuos aqueles
que fazem funcionar as engrenagens das suas maquinas. Para Foucault (2014), a
separacao estanque da massa em individualidades ¢ também abertura para a
observagao ininterrupta, pois subdivide o olhar em uma multiplicidade controlada.
Assim, para garantir a constancia do olhar que observa e coage, a disposi¢do dos
individuos em uma hierarquia se configura como uma importante estratégia de
controle, pois, ao se estabelecer uma relagdo de fiscalizacao entre os corpos, a
observagao do comportamento pode ser realizada pelos proprios individuos, que
passam a se atentar as acdes dos seus pares. Tal distribuicdo do olhar, chamada
por Foucault de vigilancia hierdrquica, é, portanto, o funcionamento capilar do
poder, que se engendra entre os proprios corpos adestrados.

Para além do poder relacional, que funciona continuamente a partir de
olhares multiplos, a disciplina ambiciona a producdo de um olhar perfeito, um
ponto central onipresente ao qual nada escapa. Nessa conjuntura, a arquitetura se
constitui enquanto um importante dispositivo de controle, na medida em que a
organizacao do espaco fisico se torna um instrumento de producao desse olho
unico que tudo enxerga. A arquitetura das instituigdes disciplinares ndo ¢ feita
para ser vista — como eram os paldcios pré-modernos — nem para vigiar o
espago externo — caso das fortalezas —, mas para permitir que seu interior seja
totalmente observavel, tornando visiveis todos aqueles que se encontram em seu
espaco interno. A partir da segunda metade do século XVIII, aponta Foucault
(2014), a arquitetura circular comeg¢a a ganhar cada vez mais prestigio nas
sociedades modernas, justamente por exprimir uma utopia politica de visibilidade
total. O estilo arquitetonico denominado Panoptico (Fig. 5, Fig. 6 e Fig. 7), criado
pelo filosofo politico iluminista Jeremy Bentham, emerge como o modelo espacial
ideal para o exercicio da disciplina, j4 que seu projeto tem como principio
fundamental a centralidade de wum olhar capaz de ver continua e
permanentemente. Sua estrutura se organiza da seguinte maneira:

(...) na periferia uma constru¢do em anel; no centro, uma torre; esta ¢ vazada de

largas janelas que se abrem sobre a face internado anel; a construgéo periférica é

dividida em celas, cada uma atravessando toda a espessura da construgdo; elas

tém duas janelas, uma para o interior, correspondendo as janelas da torre; outra,
que da para o exterior, permite que a luz atravesse a cela de lado a lado. Basta

entdo colocar um vigia na torre central, ¢ em cada cela trancar um louco, um
doente, um condenado, um operario ou um escolar. (...) Tantas jaulas, tantos
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pequenos teatros, em que cada ator esta sozinho, perfeitamente individualizado e
constantemente visivel (FOUCAULT, 2014, p. 194).

Fig. 5
Interior do Stateville Correctional Center, penitenciaria construida a partir do modelo pandptico de
Bentham, 1928
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Fig. 6
Willey Reveley
Planta da estrutura panoptica idealizada por Bentham, 1791
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Fig. 7
N. Harou-Romain.
Um detento reza diante da torre central de vigilancia, 1840

Como enfatiza Foucault (2014), o Panoptico utiliza a visibilidade como
armadilha e, nessa configuragcdo, a vigilancia ¢ o operador econdomico decisivo
para o sucesso do projeto disciplinar. A arquitetura pandptica permite que os
vigilantes, localizados na torre central, sejam capazes de observar os corpos
daqueles que estdo na cela, porém, ndo ¢ possivel que os confinados vejam os
vigilantes. Desse modo, o “Pandptico ¢ uma maquina de dissociar o par ver- ser
visto: no anel periférico, se ¢ totalmente visto, sem nunca se ver; na torre central,
vé-se tudo, sem nunca ser visto” (FOUCAULT, 2014, p. 195). Essa dissociacao ¢
a grande chave do funcionamento do poder disciplinar, pois induz um estado
permanente de visibilidade que submete a obediéncia continua. A incapacidade de
afirmar a presenca daquele que vigia cria um constante clima de tensdo, ja que o
sujeito ndo ¢ capaz de precisar se, de fato, alguém o observa — embora ele saiba
que sempre ha a possibilidade de sé-lo. Tal estratégia torna notdvel uma série de
pequenos detalhes do comportamento aos proprios sujeitos a medida que
economiza os custos da presenga real do vigia. A inverificabilidade do poder, isto
¢, a incapacidade de verificar a existéncia de um vigilante na torre, € o alicerce do

controle individual coercitivo.
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Um dos efeitos subjetivos do funcionamento pandptico, fundamental para
a emergéncia do sujeito moderno, ¢ a interiorizagdo do olhar vigilante, processo
esse que permite a agdo automatica do poder através da autovigilancia. Tal
mecanismo de observagao implica no direcionamento do olhar do individuo para
0 seu proprio interior. Perceber a recondu¢do do olhar como um dos pilares do
funcionamento panoptico permite classificar tal modelo arquitetonico enquanto
uma magquinaria produtora da interioridade moderna, ja que seu principio espacial
induz o movimento de se voltar para a dimensdo intima. A impossibilidade de
verificar se ha alguém na torre central transforma os individuos confinados nas
celas da periferia em seu proprio olhar vigilante. Dessa maneira, aquele que esta
submetido a visibilidade desse modelo arquitetonico faz o poder funcionar
espontaneamente sobre si mesmo através do jogo da auto-observacao e
autocontrole. Sem a necessidade da presenga efetiva do olhar externo, a eficacia
da disciplina na producao de corpos doceis depende, sobretudo, da inscrigdo do
poder em si. O panoptismo produz modos de ser, estar e se relacionar com o
mundo ao fazer com que os individuos se entendam enquanto unidades portadoras
de uma dimensao interna que precisa ser vigiada e disciplinada e, por isso, ¢ uma
condicdo de possibilidade importante para a invencao do sujeito moderno.

Se, por um lado, Foucault (2014) enfatiza que o poder disciplinar age
predominantemente na superficie dos corpos durante o exercicio da acdo; por
outro lado, apesar de velar mais sobre os processos de atividade do que sobre os
resultados, o autor ressalta que ha, na base de todos os sistemas disciplinares,
mecanismos penais que qualificam e reprimem uma série de comportamentos que
estdo em desacordo com o projeto docilizante. A disciplina estipula normas
explicitas que regulamentam quais agdes devem ser cumpridas pelos corpos
disciplinados, porém, diante dos desvios mais ténues da conduta, os individuos
sdo expostos a dispositivos de puni¢do disciplinar — os quais funcionam de
maneira bastante especifica. O processo de penalidade nas sociedades
disciplinares funciona a partir de cinco novas operagdes: 1) a comparagdo
individual em relagdo ao conjunto 2) a comparagdo de um individuo diretamente
com outros individuos 3) a medida quantitativa e a hierarquizagdo em termos de
valores individuais 4) a modulacdo dos corpos a partir dessa medida
“valorizadora” 5) o estabelecimento do limite entre normal e o anormal. Tal

processo de punic¢do disciplinar ¢ chamado por Foucault de sancdo normalizadora.
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Na disciplina, a norma ¢ o aspecto fundamental para as relagdes de poder,
constituindo-se como a nova forma da lei nas sociedades modernas. Enquanto a
lei ¢ exterior ao individuo, operando a partir da violagdo de um ato considerado
proibido, a norma envolve a existéncia humana, instaurando-se a partir da
internalizacdo dos imperativos sociais. As normas estabelecem um ideal, isto €,
ditam as regras da existéncia ao criar as bases da homogeneidade a qual todos
devem se submeter. A partir dos padrdes estabelecidos pela norma, os
comportamentos € os desempenhos podem ser comparados e qualificados em uma
divisdo maniqueista de valores opostos — o polo positivo ou do bem e o polo
negativo ou do mal. Pertence ao polo negativo toda agdo inadequada, desviante ou
insuficiente; enquanto que se encontram no polo positivo as condutas que estao de
acordo as imposi¢des sociais. Cometem faltas e estdo passiveis a penalidades
todos aqueles que desobedecem aos imperativos da disciplina ou que ndo atingem
o nivel requerido. Nessa dindmica, a puni¢do ¢ menos uma vinganga € mais uma
insisténcia, pois seu objetivo ¢ exercitar a adequagdo dos comportamentos aos
padrdes esperados. Assim, o objetivo da sangdo € atuar para que cada individuo
esteja totalmente de acordo com as determinagdes, de modo que a média passe a
ser o lugar a ser almejado e a homogeneidade, ambicionada.

As medidas comparativas que tém a norma como referéncia possibilitam a
divisdo dos individuos entre os normais — aqueles que cumprem o estabelecido
pela regra — e os anormais — aqueles que ndo cumprem ao que ¢ estabelecido
pela regra — através da andlise dos desvios, das qualidades, das competéncias e
das aptiddes. E essa divisdo que caracteriza o processo de normalizagdo intrinseco
ao exercicio da disciplina, criando as condi¢des para que o nivel de normalidade
de um corpo seja também uma forma de expressdo de sua docilidade. A
penalidade disciplinar opera justamente baseada na reparticdo classificatoria
normal versus anormal, a qual seria capaz de traduzir o nivel e o valor de cada
individuo. A partir da comparagdo e da classificacdo entre esses dois polos,
aqueles que se mostram adequados as normas sdo recompensados enquanto os
desviantes sdo submetidos a sangdes. E preciso ressaltar que a punigdo disciplinar
ndo se da pela via do castigo fisico, mas sim a partir de uma forma de sofrimento
especifica da Modernidade: a dor da alma através da culpa. Ao ser classificado em
uma posicao de desprestigio em relacdo ao grupo, o que entra em jogo nao ¢

apenas o comportamento do homem, mas o valor de cada um enquanto individuo.
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A culpa ndo reside apenas no nivel da agdo. Consequentemente, o sujeito ndo se
sente mal por fazer algo que vai de encontro as regras; ele se sente culpado por ser
um desviante.

A classificagao dos individuos, portanto, funciona como um sistema de
castigo e recompensa, uma vez que faz com que a boa classificagdo seja algo
desejado e gratificado a medida que, aos desviantes, ¢ reservada a culpa diante da
inadaptagdo. Por esta perspectiva, a classificacdo que pune existe para
desaparecer, j4 que a ma posi¢do na hierarquia atua como uma forma de
imposi¢do ao assujeitamento normalizante. A estratégia da hierarquia, para além
de garantir um olhar multiplo e entrecruzado, também é uma forma de exercer
uma pressdo constante para que todos se submetam ao mesmo modelo, pois a
subordinagdo as normas ¢ imprescindivel para ocupar uma boa posi¢do. A norma
ndo tem como objetivo excluir, rejeitar; na verdade, a garantia de seu
funcionamento estd justamente na fabricacdo de individuos que almejam estar na
normalidade. Através da culpa por ndo se adequar as regras e da mudanga de
postura para se enquadrar no “correto”, “aceitavel” e “normal”, o sujeito alimenta
a maquina do poder das sociedades disciplinares. Em outras palavras: o sujeito
interioriza as normas da sociedade na busca de uma nova classificagdo na
hierarquia.

Por fim, o terceiro e Gltimo instrumento para o sucesso disciplinar descrito
por Foucault ¢ o exame, procedimento que combina, de uma maneira bem
especifica, o olhar hierarquico e a sangdo que normaliza. “E um controle
normalizante, uma vigilancia que permite qualificar, classificar e punir”
(FOUCAULT, 2014, p. 181). Estabelecendo sobre os individuos o olhar vigilante
— através do qual eles sdo diferenciados e sancionados —, o exame ¢ a técnica
pela qual o poder capta os sujeitos como objetos. E ¢ justamente na condicao de
objetos que os individuos sdo passiveis de ser medidos, comparados e
categorizados. Assim, esse mecanismo se configura como a cerimonia através da
qual se da a tomada dos corpos para que o poder disciplinar se manifeste através
de medidas organizativas. Para além da objetificacdo dos corpos, o exame
possibilita, ainda, que sejam retirados dos individuos certos dados que,
correlacionados, sao condi¢cdes de produgdo aos campos de saber especificos
sobre os homens. Ao constituir o individuo como um objeto descritivel e

analisavel, o exame compara os sujeitos entre si € com 0 grupo, o que, por sua
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vez, viabiliza a “medida de fendmenos globais, a descrigdo de grupos, a
caracterizagdo de fatos coletivos, a estimativa dos desvios dos individuos entre si,
sua distribui¢do numa populacao” (FOUCAULT, 2014, p. 186).

Nesse contexto, através da objetificacdo dos corpos proferida pelo exame e
da retirada de dados sobre eles, as chamadas ciéncias do homem se tornam
epistemologicamente possiveis. Todas as ciéncias, andlises ou praticas que
possuem o inicio psi se originam dessa tomada do homem individualizado como
alvo de estudo. Simultaneamente, tais campos de conhecimento assumem posi¢ao
de especial destaque na producdo das normas e estatisticas que submetem os
individuos a normalidade. Portanto, de acordo com a interpreta¢ao foucaultiana, a
constru¢do de campos do conhecimento sobre o humano ¢ ferramenta essencial a
elaboragdo de técnicas e tecnologias de controle especificas que movimentam as
engrenagens docilizadoras, sendo um mecanismo de reproducdo das estruturas
subjetivas da disciplina moderna. Os saberes psicoldgicos, que se organizam nesse
momento oscilando entre a autonomia e a adaptabilidade dos sujeitos, carregam
em suas bases a ambicao cientifico-disciplinar de produgado de corpos doceis. Isso
ndo significa dizer que o Unico uso possivel de tais saberes se restrinja aos
mecanismos de controle, mas que o exercicio do poder disciplinar esta
indissociado de suas raizes. Assim, como nos diz Ferreira (2005, p. 41), o
nascimento da psicologia “se situaria num espaco politico entre o individuo
auténomo e soberano (fonte do poder) e o individuo sob controle das disciplinas
(alvo dos poderes), realizando o transito entre estes”.

Inseparavelmente a estruturagdo dos campos de saber psicologicos € ao
exercicio do exame, as praticas individualizantes das institui¢des assumem cada
vez mais camadas de complexidade, ganhando forma através de anotagdes escritas
chamadas por Foucault (2014) de registros individuais. Por meio desses
documentos, que recebem diferentes nomes a depender da natureza da instituigao,
todo o procedimento de observagdo, comparagdo e classificagdo da disciplina ¢é
formalizado. Como resultado, sdo construidos arquivos inteiros “com detalhes e
minucias que se constitui no nivel dos corpos e dos dias” (FOUCAULT, 2014, p.
185), arquivos inteiros que, para além das descricdes dos gestos, também
compilam informacdes sobre a histéria de vida, o historico familiar e a vida
psiquica dos sujeitos. A nivel social, as técnicas de registro tém importancia

decisiva na constru¢do dos saberes cientificos ao fornecer informacdes que,
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correlacionadas, viabilizam célculos globais para a regulacdo da populagdo. Ao
mesmo tempo, a descrigdo minuciosa dos gestos que compdem a existéncia de um
individuo permite o estabelecimento da posicao desse sujeito dentro da escala de
normalidade nos moldes da disciplina. Assim, na dinamica individual versus
social das sociedades modernas, a partir de qualquer registro geral ¢ possivel
encontrar um individuo — ao passo que cada dado do exame individual também

repercute nos calculos de conjunto (FOUCAULT, 2014).

1.3
O surgimento dos saberes psicolégicos

Em uma sociedade que se estrutura através de tecnologias disciplinares, a
observagdo e o controle dos corpos, para a sua maxima eficiéncia, precisa ser
total. E nessa medida que Foucault (2014) propde que o jogo de visibilidade
caracteristico das institui¢des disciplinares, em paralelo as tecnologias de
organizacao espaco-temporal, emerge em funcao da exigéncia de construgdo de
um olho perfeito, isto &, que seja eficaz na capacidade de tudo ver e econdmico no
seu exercicio. Vimos que, nessa conjuntura, o modelo arquitetonico proposto por
Jeremy Bentham assume o posto de dispositivo disciplinar ideal ao materializar o
sonho politico de visibilidade plena, e, no seu exercicio, escava a dimensdo da
interioridade a partir da internalizacao do olhar do outro. A professora Fernanda
Bruno (2013), no entanto, observa que a experiéncia de interioridade, apesar de
indissociavel dos mecanismos institucionais de visibilidade, ndo compactua
totalmente com o sonho panoptico de transparéncia completa, visto que a
producao de uma zona de profundidade acaba por frustrar o sonho de nitidez total

ambicionado pela disciplina.

Nota-se que tal regime de visibilidade escava uma subjetividade interiorizada,
dobrada sobre si mesma, que, na sua forma ideal, instaura de si para consigo uma
autovigilancia que de algum modo continua o olhar do outro e a norma por ele
representada. Claro que esta topologia da interioridade e da profundidade nao
coincide inteiramente com o sonho panoptico da transparéncia total. A esta
topologia associa-se todo um jogo de sombra e luz, de opacidades e
transparéncias. Aos espagos interiores ¢ privados da modernidade correspondia
um regime de visibilidade que guardava regides de opacidade onde se recolhiam
€ se associavam o secreto € o auténtico, o recondito e o verdadeiro. A
subjetividade moderna, no recolhimento de uma profundidade, pode prolongar o
olhar normalizador ou lhe resistir, se romper com a identificagdo que o legitima.
Esta intimidade e esta privacidade, recolhidas numa interioridade, podem sempre
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ser sequestradas e olhadas pelo poder normalizador na forma da ma-consciéncia
ou da consciéncia doida, culpada. Mas elas também podem se subtrair e se opor a
vigilancia, fazendo da relativa invisibilidade e privacidade da intimidade um
lugar de questionamento ¢ liberdade (BRUNO, 2013, p. 63-64)

Se, por um lado, a producdo da interioridade permite a internalizagdo do
olhar vigilante — o que assegura o funcionamento do poder mesmo na auséncia
de um vigia—; por outro, a construcdo de uma dimensdo interior permite a
manuten¢do de uma regido de opacidade e segredos que esta restrita ao olhar do
proprio sujeito. Por essa perspectiva, o ato de virar-se para si proprio nos moldes
disciplinares pode tanto prolongar o olhar normalizador quanto resistir a ele, em
um mecanismo que permite a constituicdo da interioridade como um lugar de
questionamento ¢ liberdade por seu acesso ser exclusivo ao individuo. Tal
dindmica paradoxal implica na difusdo de técnicas que sejam capazes de extrair a
verdade que se esconde na intimidade do sujeito, pois, assim como na vigilancia
institucional, tornar exposto ¢ condicdo de possibilidade para o controle e a
dominagdo. E nessa conjuntura que as ciéncias do homem emergem na passagem
do século XIX para o século XX, dando espaco a tecnologias que, em seu
exercicio, trazem a luz a autenticidade recondita ao passo que elaboram
instrumentos de intervengao sobre as individualidades.

Ferreira (2013), a partir das concepcdes de Foucault, aponta que o século
XIX protagoniza uma mudanga significativa na episteme, termo filoséfico que diz
respeito ao paradigma geral segundo o qual se estruturam os conhecimentos de
uma ¢época. Para o filésofo, o projeto de docilizacdo dos corpos das sociedades
modernas emerge em paralelo a novas tecnologias de dominagdo, as quais,
apoiadas na observagao atenta dos corpos e nos registros institucionais, fazem dos
dados individuais matéria-prima para a elaboragdo de conhecimentos especificos.
Através da observacao e do registro de cada existéncia individual, mais do que
simples instrumentos de controle, sdo elaboradas formas muito bem definidas de
ser, estar e se relacionar com o mundo. Para ser possivel sustentar as engrenagens
politicas, econdmicas e sociais que entram em jogo a partir da época moderna,
umas das principais transformagdes — se ndo a principal — deve residir na
dimensao subjetiva, dimensdo essa que a ciéncia moderna ajudara a construir.

Foucault (2001, p. 65) observa:
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Parece-me enfim que o século XVIII instituiu, com as disciplinas e a
normalizagdo, um tipo de poder que ndo ¢ ligado ao desconhecimento, mas que,
ao contrario, s6 pode funcionar gracas a formagdo de um saber, que ¢ para ele
tanto um efeito quanto uma condigdo de exercicio.

Nessa conjuntura, o homem ¢ tomado como objeto, ou seja, ¢ alvo de
estudo da ciéncia ao mesmo tempo que também ¢é sujeito produtor de
conhecimento. As sociedades disciplinares modernas, portanto, através de suas
tecnologias de docilizacdo, tornam possiveis o surgimento de campos de saberes
especificos sobre o homem psicologico, dentre os quais a psicologia e a
psicandlise se apresentam de modo mais emblematico. Nascidos a partir do
processo de individualizagdo dos corpos, os saberes iniciados com psi funcionam
como engrenagens de manuten¢do e reprodu¢do do modelo subjetivo moderno,
visto que tomar o individuo como objeto de estudo reforca uma construcio
subjetiva ancorada em uma dimensao interior individualizada. Assim, sem causas
e consequéncias diretas, os campos de conhecimento psicologicos sao,
simultaneamente, produtos e produtores da experiéncia moderna de estar no
mundo. A luz de Foucault, utilizamos a nomenclatura iomo psychologicus para
caracterizar esse sujeito investigado e, a0 mesmo tempo, produzido pelas ciéncias
do psiquismo — e ¢ justamente a experiéncia de ser e estar no mundo do somo
psychologicus o nosso ponto de interesse.

O que ¢ importante para as ciéncias do homem ¢ o descortinamento da
dimensdo intima do homo psychologicus, e a estruturagdo de tais campos de saber
esta diretamente associada ao jogo moderno de visibilidade que incide sobre o
homem comum alvo do poder disciplinar. Seu projeto consiste em tornar visivel a
individualidade que, para além dos limites da carne, mora também no interior da
psique. A associacdo entre a escavagdo da interioridade e o descortinamento da
verdade ndo ¢ exatamente uma novidade: em Descartes j4 encontravamos uma
formulacao semelhante. O desenvolvimento da reflexao cartesiana, fundamentada
no exame da propria consciéncia, ¢ um percurso que visa o acesso a evidéncia,
isto ¢, ao que nao pode ser questionado. Através da elaboracdo do argumento do
cogito, Descartes entrelaca razao e verdade de maneira que o pensamento se funda
como a Unica certeza irrefutavel. A filosofia cartesiana, portanto, alicerca a

possibilidade do conhecimento a subjetividade.
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Contudo, ¢ importante ressaltar que a certeza alcangada pelo argumento do
cogito ndo ¢é transposta a realidade do mundo e, por isso, ndo se instala no campo
da ciéncia. Isso quer dizer que o indubitavel em Descartes € o ato de pensar, o ato
subjetivo, ndo o conteudo atingido pelo pensamento. Além disso, o argumento
cartesiano, ao defender a atitude reflexiva, pressupde que a mente ¢ totalmente
transparente a si propria, cendrio que, como vimos, vem a se alterar apenas a partir
de Kant. Ao contrario de Descartes, as ciéncias do homem do século XIX
compreendem a interioridade enquanto uma zona de profundidade e
embaciamento, que precisa ser continuamente desvelada através de praticas
especificas. Sigmund Freud, idealizador da psicandlise, desenha muito bem a
relacdo entre a individualidade e o acesso a verdade nas sociedades modernas ao
afirmar que o eu ndo ¢ senhor na sua propria casa.

E diante desse cendrio que a prética da clinica moderna geral se torna uma
das principais estratégias de descortinamento da dimensao recondita do individuo,
portador de uma interioridade que se apresenta tanto ao nivel do corpo quanto da
alma. Adotada por diferentes disciplinas, o surgimento da clinica nos moldes
modernos acarreta em duas grandes novidades: a producdo de saberes sobre o
humano e a pratica voltada ao tratamento do sofrimento individual (BEZERRA,
2002). A concepcao do conhecimento enquanto apreensao de universalidades, que
vigorava desde os gregos, ¢ deslocada para uma formagao anatomo-clinica dos
saberes. Assim, no que diz respeito a medicina, se, antes, as doengas eram
entendidas como realidades independentes do organismo, a clinica moderna passa
a situar o doente e o phatos individual no centro dos estudos e da producao de
conhecimento. O redirecionamento do foco de estudo para o corpo
individualizado faz com que as doencas sejam entendidas como desvios da
normalidade, cujas bases se fixam no interior do organismo. Por conseguinte, a
ciéncia moderna passa a atuar a partir dos déficits, da falta de alinhamento do
individuo ao seu funcionamento esperado.

Nesse sentido, os saberes médicos se tornam instrumentos e condigdes
fundamentais para se conhecer quais s3o os sujeitos potencialmente desviantes e,
através desse conhecimento, estabelecer estratégias de homogeneizacdo de
organismos e condutas. No entanto, os efeitos desse deslocamento ultrapassam os
limites da medicina, inscrevendo-se em outras praticas clinicas que vem a ganhar

cada vez mais espago na Modernidade. Apesar da medicina atuar muito
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diretamente sobre a superficie dos corpos e seus desvios — 0s quais impactam na
produtividade econdmica individual —, ¢ a estruturacdo dos saberes psicoldgicos
o ponto crucial para a experiéncia do sujeito moderno, pois o mergulho no interior
dos corpos e das subjetividades feito no espaco da clinica escava a por¢do mais
secreta do individuo, cuja verdade ¢ “tdo mais auténtica quanto menos visivel e
dizivel” (BRUNO, 2013, p. 64). Se, na disciplina, a garantia da utilidade
produtiva necessita da internalizagdo da normalidade, a atengdo constante a
dimensao interior se torna um recurso de grande valor para a observacao do
processo de submissdo aos imperativos sociais.

Diante de tais exigéncias do poder disciplinar, que estipulam regulamentos
sobre os menores dos gestos e tem na internalizagdo das normas o ponto de
funcionamento para a docilizagdo, vimos que a psicologia do homem moderno
encontra seu ponto de apoio na culpa. Sofrimento psiquico que denuncia a fuga ou
o nao alcance as ambicionadas determinacdes sociais. A dicotomia entre norma e
desvio se inscrevem no terreno instavel da interioridade, de modo que, para além
do registro e do acimulo de dados, as ciéncias do psiquismo funcionam também
como uma pratica de tratamento da dimensdo intima dilacerada. A clinica
moderna, tomando o lugar da tradi¢do terapéutica médica, faz do exame e do
registro da experiéncia singular, anunciados através do préoprio sujeito em forma
da narrativa pessoal, o ponto de acesso a verdade que reside na regido do
invisivel. O que estd em jogo, nesse novo contexto, ¢ a queixa do sofrimento
individual, a qual seria capaz de revelar, pela manifestacdo de uma série de sinais
e sintomas, o que se passa internamente. A nova configura¢do do olhar clinico
sobre o anormal faz com que o que se passa dentro do individuo — e ¢ apenas
sabido por ele — seja conhecido por outrem através do discurso enunciado pelo
proprio sujeito. A transformagdo do intimo em dizivel ¢ uma estratégia para trazer
a tona os enigmas da interioridade.

Nessa perspectiva, se a verdade possui um carater recondito, o seu
contetdo s6 pode ser conhecido pelo especialista ao ser confessado. E ¢
justamente nessa interface com a pratica confessional cristd que o médico e
psicanalista Benilton Bezerra Jr. (2002), a luz de Foucault, trabalha o advento da
psicanalise. Herdeira da clinica médica, a clinica psicanalitica funciona a partir de
um dispositivo confessional — a relagao entre médico e paciente — voltado ao

exame e ao registro da vivéncia individual, experiéncia singular anunciada pelo
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paciente através de seu discurso. Pela primeira vez na historia, o individuo, e ndo
a doenca, ocupa o foco de interesse dos saberes. E esse individuo, que organiza a
sua existéncia em torno de sua vida interior, marca a sua centralidade na clinica a
partir das palavras, as quais anunciam para o analista os enigmas de sua
singularidade. A clinica psicanalitica ancora o universo interno recondito de cada
individuo no inconsciente, instancia na qual estaria localizada a verdade do
desejo. Os pontos de conflito do homo psychologicus que surgem durante a sessao
analitica acusam a zona de desencontro entre o sujeito e as determinagdes da
disciplina, uma vez que o mal-estar se apresenta na incompatibilidade da
satisfacdo pulsional com as exigé€ncias civilizatorias. Consequentemente, ha a
formag¢do do sintoma como resquicio simbolico do recalcado. Segundo Bezerra Jr.
(2002, p. 02), “desejos e pulsdes reprimidos produzem respostas sintomaticas que
apresentam o sofrimento psiquico como expressdo de uma interioridade
dilacerada”. A problematizagdo e a exploracdo do repertério afetivo intimo pelo
especialista sd3o, para o autor, uma forma de escavar identidades fundadas em
sentimentos e atributos privados que estdo em desarmonia com os principios do
funcionamento social — os quais, em grande parte das vezes, o proprio sujeito
desconhece.

O advento da psicandlise, portanto, ¢ uma forma de resposta as exigéncias
do poder disciplinar, que precisa tornar visivel os menores detalhes da vida
individual para manter em movimento as engrenagens de seu exercicio.” Tal
associagdo entre a clinica psicolédgica e as estratégicas de docilizacdo dos corpos

nos ajudam a sustentar a conexdo, sem causas € consequéncias diretas, entre a

> Sobre o advento da clinica psicologica no bojo das sociedades modernas, ¢ preciso fazer uma
breve, porém importante, pontuagdo. Em sua critica a clinica, Foucault (2015) afirma que a
psicanalise, embora se afirme subversiva, parte de uma série de saberes e dispositivos disciplinares
e biopoliticos que ja estavam disponiveis no século XIX para construir o seu terreno pratico,
principalmente no que diz respeito ao dizer sobre a sexualidade. No entanto, apesar de adotarmos a
leitura de Foucault acerca do uso de estratégias e instrumentos atrelados ao exercicio da disciplina,
ainda apostamos na clinica psicoldgica em seu potencial libertador, ou seja, como uma pratica que
ndo tem por finalidade exclusiva servir a docilizagdo. Embora a adequagdo dos corpos as normas
sociais seja uma das dire¢des dos saberes psicologicos, a pratica clinica pode caminhar em prol da
afirmag@o da singularidade, afastando-se da docilizagdo dos corpos que visa a homogeneidade
social. Consideramos que o tratamento psicanalitico ou psicoterapéutico pode assumir um carater
disruptivo dentro de um projeto normalizador, mesmo fazendo uso de algumas pecas de suas
engrenagens, como o modelo confessional. Portanto, “se afirmassemos que a psicanalise ¢ um
instrumento do biopoder, teriamos uma lista de argumentos contrarios; da mesma forma, negar
pura e simplesmente essa afirmagdo seria um equivoco” (TESHAINER, 2008, p. 246). Nesta
dissertagdo, nos limitamos a explorar, com base na teoria foucaultiana, as condigdes de
possibilidade para a emergéncia do campo psicoldgico, reservando o aprofundamento sobre as
criticas de Foucault a pratica clinica para estudos futuros.
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ascensdo de determinadas praticas e as for¢as que perpassam o tecido
historico-social — uma vez que, como afirmado ao longo deste trabalho, o
surgimento do campo psicoldgico so6 foi possivel a partir do curto-circuito operado
entre inimeros conceitos cientificos, teorias filosoficas e praticas sociais que
foram se desenhando ao longo dos séculos. Desse modo, assim como a andlise
sobre as sociedades modernas a partir de Foucault nos ajuda a entender o processo
de formagdo dos saberes com o inicio psi, o estudo dos textos psicanaliticos
também nos da pistas sobre a dinamica de funcionamento da sociedade através
das elaboracoes de Freud acerca das modalidades de sofrimento individual. A
teoria psicanalitica freudiana, mais do que descrever o aparelho psiquico e
fundamentar as bases para o tratamento clinico, fornece elementos para pensarmos
o tecido cultural em que a psicanalise emerge. Como o conflito entre interioridade
e exterioridade, que marca a experiéncia do homo psychologicus, aparece nas
sociedades europeias desse periodo, para além do consultério? Para autores como
Elias (1994) e Bruno (2013), ¢ através do modelo psiquico da segunda topica de
Freud que podemos entender a mecanica das sociedades modernas, divididas entre

os ambitos publico e privado.

1.4

Publico versus privado e a segunda topica freudiana

Bruno (2013, p. 56), a respeito da topologia do sujeito moderno, afirma
que a dinamica do “olhar ¢ indissocidvel da histéria da formagdo da
subjetividade”, uma vez que, segundo o diagrama do século XIX, ndao ha
individuo que se constitua fora da dinamica do par ver-ser visto que marca a
relagdo do homem com a exterioridade. Tal concep¢do ndo ¢ para nds uma
novidade, uma vez que o artificio da vigilancia hierarquica descrito por Foucault,
bem como o modelo arquitetonico pandptico idealizado por Bentham, trabalhados
nos topicos anteriores, j4 anunciaram para nos a inseparabilidade que se sustenta
entre o jogo da observacdo e a formacdo do sujeito moderno. Uma hipdtese
semelhante acerca da importancia da vigilancia ¢ adotada pelo socidélogo alemao
Norbert Elias (1994), que traca a génese da subjetividade moderna em paralelo ao
peso que o olhar alheio vai assumindo no plano sociocultural. Para o autor, o

controle das condutas e dos corpos no decorrer da era moderna se estrutura numa
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estreita relagdo a uma série de praticas de cuidado — limpeza, satide e beleza —
que emergem na aten¢do ao que ¢ imediatamente visivel por outrem. Desse modo,
pela interpretacdo do autor, o olhar do outro pode ser considerado um processo
civilizador, fundamental para o estabelecimento das normas sociais e dos
costumes de uma sociedade.

Partindo dessa concepgao, Elias (1994) defende a ideia de que a dicotomia
interior versus exterior que marca a subjetividade moderna, individualizada e
refletida sobre si mesma, também se desdobra para o ambito social, instituindo no
campo coletivo o jogo de sombra e luz que sustenta a vida psiquica. Como pontua
Bruno (2013), a estrutura subjetiva moderna faz do espaco profundo da

\

interioridade uma realidade espontanea e auténtica que estd em oposicdo a

O~

exterioridade e a superficialidade da aparéncia, dimensao manifesta onde
possivel simular ou mentir. Transposta de maneira semelhante ao ambito da
cultura, essa dinamica entre o visivel e o invisivel se formaliza através de uma
diferenciagdo entre os momentos de privacidade, nos quais o sujeito estd em
contato apenas consigo mesmo, € 0s momentos em que ha a presenga de outros
sujeitos e de seus olhares vigilantes. E construida, entio, uma dicotomia entre a
regido intima e verdadeira, onde o sujeito estaria protegido dos olhares externos, e
o espaco da superficie e da visibilidade, em que o sujeito estaria passivel a
observagdo e ao julgamento do outro. Em outras palavras, instaura-se, através
dessa mecéanica, a fronteira entre o publico e o privado.

A professora Paula Sibilia (2003) reforca que a separagdo entre o publico e
o privado, assim como as nog¢des de individualidade e interioridade, corresponde a
uma inven¢ao historica, uma convengdo que nao esta presente em outras culturas
ou que, pelo menos, configura-se de maneiras distintas em cada sociedade. Para a
autora, a delimitacdo entre esses dois campos — cada um com suas fungoes, suas
regras e seus rituais — ganha consisténcia apenas nos ultimos trés séculos, a partir
de uma série de praticas especificas que desenham novas formas de experimentar
a relagao com a realidade. Tal concepgdo esta de acordo com a hipotese historica
de Elias (1994), para quem os preceitos de conduta estabelecem padrdes sociais
que, pouco a pouco, sdo internalizados sob a forma de autocontrole, costurando
todo um campo de cuidado consigo, de autorregramento e autovigilancia que vai
reger a esfera intima e privada a qual a autenticidade do sujeito se restringe. A

regido do espacgo publico, por sua vez, nessa logica, ¢ aquela em que os sujeitos
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estdo submetidos ao olhar do outro e aos tratados de civilidade, de modo que
circunscrever certas atividades ao ambito intimo, em um processo de codifica¢ao
dos costumes, torna-se tanto uma forma de poupar a si mesmo da vergonha de ser
visto quanto uma forma de poupar aos outros de certos “espetaculos
desagradaveis” — tais quais as praticas de limpeza corporal.

Nessa dinamica social, que produz um jogo entre exposicao e preservagao,
a casa passa a ser concebida como um lugar privado e, nessa condi¢ao, espacgo de
protecao da intimidade e da liberdade individual. Protegido pelas paredes do lar, o
individuo pode se entregar ao monologo interior, aos prazeres solitarios, as
praticas pessoais de higiene e beleza e a uma experiéncia de si, do corpo e da
alma, resguardado dos olhares alheios que povoam a zona publica (BRUNO,
2005). Dentro da propria residéncia, alguns comodos ganham fungdes especificas
e fixas a essas praticas intimas, tais quais os dormitdrios e os banheiros, que nesse
contexto funcionam como ambientes de acomodagdo da intimidade que comega a
florescer. Nas residéncias burguesas mais abastadas, o lar ganha ainda mais
camadas de complexidade, e surgem ambientes para praticas introspectivas
especificas, como os gabinetes, designado como um quarto intimo para atividades
privadas como a escrita (SIBILIA, 2003). Portanto, o0 modelo subjetivo que marca
os modos de relacdo com o mundo na Modernidade nao se fecha nos sujeitos, mas
se transpdem a outras instancias desse periodo — as quais, num jogo de producao
e reprodugdo, também funcionam como manutengdo do proprio modelo subjetivo

moderno.

(...) a separagdo entre os ambitos publico e privado da existéncia ¢ uma invengao
historica e datada, uma convengdo que em outras culturas inexiste ou ¢é
configurada de outras maneiras. E, inclusive, bastante recente: a esfera da
privacidade s6 ganhou consisténcia na Europa dos séculos XVIII e XIX, quando
um certo espaco de “refigio” para o individuo e a familia comegou a ser criado
no mundo burgués, almejando um territério a salvo das exigéncias e dos perigos
do meio publico que comecava a adquirir um tom cada vez mais ameagante
(SIBILIA, 2003, p. 3).

Na interface entre cultura e psiquismo, a psicanalise freudiana trabalha a
nivel da constitui¢ao psicologica as delimitacdes e os efeitos desse olhar do outro
que demarca os limites da privacidade. Pois, como nos diz Elias (1994), o padrao
social que o individuo ¢ obrigado a obedecer é também reproduzido, mais ou

menos explicitamente, no seu intimo através de um autocontrole que atua contra
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os desejos inconscientes. Em Freud, ¢ através dos conceitos de id e superego que
se organiza teoricamente o embate interior versus exterior tipico das sociedades
modernas, relagdo conflituosa que, na psicanalise freudiana, ganha forma a partir
do descompasso entre a vida pulsional e as exigéncias da civiliza¢do. Ainda que o
modelo da segunda topica de Freud tenha advindo apenas na segunda década do
século XX, seus tracos ja estavam bem desenhados na experiéncia do homem
moderno desde pelo menos o século XIX. Usando as concepgdes de Freud como
ponto de apoio, Bruno (2005) argumenta que o espago publico ¢ representado
simbolicamente pelo olhar que vigia e analisa e, nessa condi¢do, ¢ a encarnagdo da
interdicdo e da norma. A autora adota, entdo, a segunda teoria do aparelho
psiquico como analogia, defendendo que a nocdao de espago publico muito se
aproxima do conceito freudiano de superego, uma vez que, em ambos, o olhar do
outro ¢ condicdo para a incorporacdo da lei. De acordo com o psicanalista francés
Jean Laplanche (2001, p. 497-8), o superego pode ser caracterizado da seguinte

forma:

Uma das instincias da personalidade tal como Freud a descreveu no quadro da
sua segunda teoria do aparelho psiquico: o seu papel ¢ assimilavel ao de um juiz
ou de um censor relativamente ao ego. Freud vé na consciéncia moral, na
auto-observacdo, na formagdo de ideais, fungdes do superego. Classicamente, o
superego ¢ definido como herdeiro do complexo de Edipo; constitui-se por
interiorizagdo das exigéncias e das interdigOes parentais.

A designacdo do olhar publico moderno como um olho superegoico
auxilia a compreender tanto as tensdes entre a esfera publica e privada quanto os
conflitos psiquicos tipicos da Modernidade. Pois, por tudo que encarna e
representa, embora busque garantir pacto civilizatorio, a formacdo do superego
ndo se da sem altos custos ao sujeito, cuja satisfagdo pulsional deve ser renunciada
em nome da vida em sociedade. Herdeiro do complexo de Edipo — momento da
vida em que ocorre a incorporacdao da lei através da interdicdo do desejo
incestuoso — o superego se constroi a partir da internaliza¢do da autoridade do
pai, representante simbdlico da consciéncia moral que permite a vida no coletivo.
Tal instancia €, portanto, uma espécie de indicativo interno da incorpora¢ao dos
valores sociais € das normas de acordo com o modelo disciplinar de sociedade.
Para Elias (1994), a dinamica de funcionamento do superego € o que permite ao

individuo moderno — de maneira cada vez mais consistente a partir do
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Renascimento — compreender-se como sujeito e perceber o mundo como uma
coisa separada dele por um abismo. Desse modo, a interiorizacdo das normas que
tracam as bases da vida comum implica na reniincia a natureza, aos instintos, as
pulsdes e as vontades — as quais, por sua vez, correspondem a dimensao
auténtica do sujeito.

Falar sobre essa dimensao interna e auténtica do sujeito conduz a nossa
investigacdo a uma outra instancia psiquica da psicanalise, zona opaca na qual
reside a verdade do sujeito, que contrasta com a voz tirana da dimensao
superegoica. Para o modelo da segunda topica de Freud, o id pode ser
compreendido como essa instancia psiquica que reflete a dimensao da verdade do
homo psychologicus ¢ onde estdo resguardadas suas “reais vontades”, isto ¢, os
conteudos que ndo respondem a moral da civilizagdo. Seu conceito, que nao
corresponde a um simples sindnimo do inconsciente formulado na primeira
topica, abarca todo o substrato pulsional do psiquismo e possui um carater
bastante enigmatico, ja que seus conteudos sao desconhecidos ao proprio sujeito.
De acordo com Laplanche (2001, p. 219), o id freudiano pode ser definido da

seguinte maneira:

O id constitui o polo pulsional da personalidade. Os seus contetidos, expressdo
psiquica das pulsdes, sdo inconscientes, por um lado hereditarios e inatos e, por
outro, recalcados e adquiridos. Do ponto de vista econdomico, o id €, para Freud, o
reservatorio inicial da energia psiquica; do ponto de vista dindmico, entra em
conflito com o ego e superego (...).

Por ser um grande reservatorio de energia pulsional, o id remete a uma
for¢a desconhecida e indoméavel que, de modo inconsciente, ¢ capaz de conduzir o
sujeito em sua trajetoria de vida. O trabalho da andlise freudiana consiste
justamente em interpretar os modos pelos quais os enigmaticos conteudos
inconscientes continuam a tracar percursos, fazendo uma ponte entre a vida
infantil e as escolhas feitas pelo sujeito ao longo de sua existéncia. Na perspectiva
de Freud, para que a ordem social seja garantida, ¢ preciso que as pulsdes sejam
dominadas e que as influéncias do mundo exterior reinem sobre as tendéncias do
id. Em outras palavras, a civilizagdo s6 ¢ possivel a partir de uma renuncia
pulsional, o que produz uma tensao entre a dimensdo interior — onde esta

realmente o que se deseja — e a dimensao exterior — onde se deve agir de acordo
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com os modelos morais e éticos. Nesse conflito, a terceira instancia do segundo
modelo psiquico de Freud, o ego, se forma através do contato do id com a
realidade externa, promovendo uma mediacdo entre os desejos € a censura.
Cindido, o sujeito da Modernidade se constitui na ambivaléncia entre cultura e
natureza, coletivo e individual, superego e id, publico e privado. Apesar da
aparente oposi¢do, tais instdncias sdo totalmente indissociaveis, uma vez que,
como a psicandlise nos ensina, ¢ no encontro com a cultura, responsavel por

impor uma série de restricoes ao homem em nome do pacto civilizatorio, que o

sujeito ¢ fundado. Como pontua Loureiro (2013, p. 384):

Tanto no modelo da primeira quanto no da segunda tépica, nada sabemos sobre as
representagdes ¢ os afetos inconscientes, embora soframos seus efeitos e
tenhamos nossa vida psiquica em grande parte determinada por eles. O homem,
tal como concebido por Freud, ¢ assim um sujeito cindido, clivado, em
permanente conflito interno, incapaz de se autoconhecer e se autodominar por
completo. Por isso, diz ele, as ferozes criticas continuamente enderecadas a
psicanalise: ela fere a auto-estima humana ao mostrar que o “eu” ndo ¢ senhor
nem mesmo em sua propria casa. (...) E ndo bastasse o conflito irredutivel com os
impulsos e desejos inconscientes, o “eu” ainda tem que se haver com as
exigéncias da realidade externa e também com os imperativos de nossa
consciéncia moral. Entende-se, assim, a situagdo de precariedade do “‘eu”
consciente tal como descrito pela teoria freudiana — uma verdadeira maquina de
guerra contra as ilusdes de autonomia e engrandecimento tdo caracteristicas do
homem moderno.

Os conceitos da segunda tépica freudiana trazem para o campo psiquico as
experiéncias que nascem com as novas modulacdes subjetivas e os novos modos
de exercicio do poder disciplinar, revelando o processo de internalizacdo da
vigilancia e da auto-observagdo como condig¢des para o acesso ao desconhecido
em si mesmo. Criar uma dicotomia entre interior e exterior, privado e publico,
individual e coletivo produz novas formas de compreender o mundo e apreender o
real, que passa a se delimitar a partir do jogo entre o visivel e o invisivel. A zona
de opacidade que existe dentro dos individuos ndo deve ser deixada no
desconhecido, mas sim ser explorada para que a verdade interior se revele. E
nessa medida que a valorizagdo da dimensdo intima implica na elaboracdo de
estratégias para que tais conteudos preciosos sejam conhecidos pelo proprio
sujeito e/ou pelos outros individuos, de modo que praticas de autoexploracao e de
expressdo da autenticidade passam a ganhar cada vez mais espaco nesse periodo

— sendo a clinica psicanalitica uma das mais importantes ¢ emblematicas, visto
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que se desenvolve justamente a partir da necessidade de estudar como as forgas
inconscientes conduzem o sujeito, que ndo tem um conhecimento claro sobre sua
propria intimidade. Se, como Freud defende, o eu ndo ¢ senhor em sua propria
casa, ¢ preciso descortinar aquilo que o move; e diversas praticas se desenvolvem
nesse contexto como formas de adentrar — ao mesmo tempo que também
produzem — a verdade interior que constitui o individuo. No préximo capitulo,
analisaremos como a atividade artistica, inseparavel do contexto em que se
desenvolve, pode ser considerada uma pratica de autoprodugdo ao passo que o
artista, através de sua obra, constroi a si mesmo como um individuo autdbnomo,

produtor de uma mercadoria marcada pela sua subjetividade.
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A relacao entre artista e seu trabalho

21

Um panorama sobre o campo da arte na era das maquinas

Uma obra de arte é um canto da criagdo visto através de um temperamento.

Emile Zola

Refletir sobre a pintura do século XIX em didlogo com o campo
psicologico ndo ¢ uma tarefa simples, uma vez que a nossa investigagao sobre arte
e subjetividade se impde um grande e particular desafio: a cautela para nao reduzir
a arte 2 uma mera forma de expressao das transformacgoes politicas, economicas e
sociais que a Europa enfrenta nesse periodo. Apesar desta pesquisa partir, em
certa medida, do campo psicologico, ¢ importante apontar que ndo assumimos o
ponto de vista de que as mudangas no cendrio artistico sdo consequéncias diretas
dos novos modos de vida que os homens experimentam com a Modernidade,
como se a pintura se justificasse pelas novas dinamicas existenciais. Defendemos
que a arte ¢ um campo autdbnomo, com historia e trajetoria de pesquisa proprias, e,
nessa condi¢do, ndo ¢ dependente de interpretacdes para além do ambito artistico.
No entanto, isso ndo significa dizer que articulagdes com outros campos nao
possam ser exploradas. Na fronteira entre a arte e a psicologia, nossa investigacao
gira em torno dos possiveis didlogos entre as transformag¢des nos modos de ser e
as mudancgas que a pintura do século XIX protagoniza, sem subordinar um campo
ao outro nem estabelecer nexos engessados entre eles. Como uma nova forma de
existir ressoa no campo da pintura? Como uma reorganizacdo do ambito da arte
também produz formas de ser? Sem causas e consequéncias diretas, as relagdes
entre a producdo do humano e da arte se constroem em diversas camadas de
complexidade, camadas essas que exploraremos cuidadosamente ao longo deste
capitulo.

De modo geral, acompanhamos, ao longo de todo o século XIX, os lugares
tradicionais da arte, sobretudo da pintura, serem reconsiderados, dando lugar a
novas concepgoes artisticas que serdo decisivas para o desenvolvimento do que se

entende como arte moderna. Para Gongalves (2011), nesse momento, opondo-se
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ou ndo a chamada arte académica®, as mais diversas praticas artisticas do periodo
se configuram como “modernas” a medida que, em diferentes niveis, reagem as
condi¢des impostas pela Modernidade, reorganizando os fundamentos sobre os
quais a pintura estava tradicionalmente estruturada até entdo. As novas
perspectivas acerca do campo artistico, por sua vez, estdo indissociaveis de um
novo entendimento sobre a condicdo daquele que ¢ responsavel pela sua
producado: o artista. A subjetividade moderna, em suas novas formas de ser, estar e
se relacionar com o mundo, produz um sujeito-artista atravessado pelas nogoes de
individualidade, interioridade e privacidade. Como essas experiéncias dialogam,
de modos mais ou menos explicitos, com a produgdo artistica dos oitocentos?

Para trabalharmos essa questdo, ¢ importante retomar as concepgoes de
Bruno (2013) acerca do regime de visibilidade no processo de modulacao
subjetiva na Modernidade, j4 que, para a autora, ndo ha subjetividade que se
construa fora do mecanismo do olhar. Tomando como ponto de partida as
compreensoes de Foucault, a autora sugere que a génese da subjetividade moderna
¢ efeito da vigilancia incorporea sobre os individuos, a qual encontra no modelo
arquitetonico panoptico de Bentham o seu funcionamento ideal. Entretanto, apesar
de ambicionar a visibilidade total, o jogo panoptico do olhar ndo se desenvolve
sem uma certa dose de ambivaléncia. De um lado, as experiéncias de
individualidade — fruto da observacao e do controle minucioso sobre corpo — e
de interioridade — advinda do processo de internalizacdo da vigilancia e da
inscri¢do do poder em si — funcionam como condi¢des de possibilidade para o
adestramento dos corpos na disciplina. Por outro lado, a experiéncia subjetiva,
constituida pelo acoplamento da individualidade e interioridade, também pode
assumir a posicdo de resisténcia ao poder disciplinar, uma vez que escava a
vivéncia de uma dimensao interna que € restrita ao proprio sujeito e que, portanto,

LAN13

esta “protegida” do olhar externo que tudo v€. Em outras palavras, voltar-se para a
subjetividade também ¢ uma forma do homem vivenciar a sua propria
singularidade, visto que, rejeitando o prolongamento do olhar normalizador, o
sujeito se afirma naquilo que o diferencia dos demais.

E partindo da experiéncia subjetiva moderna como uma forma de

resisténcia a ambicao homogeneizadora da disciplina que esta pesquisa estabelece

® Neste trabalho, a chamada “arte académica” corresponde & pintura produzida de acordo com os
principios da Academia de arte francesa, refundada por Jacques-Louis David em 1816.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

67

um importante didlogo entre constru¢cdo da subjetividade e o campo da pintura.
Pois, de maneira geral, a produgdo artistica dos movimentos mais emblematicos
dos oitocentos, na rejeicao das agdes pré-determinadas das instituicdes, encontra
na experiéncia de si um ponto de partida importante para a producao de uma obra.
Contrastando com o trabalho das fabricas — uma das principais instituicdes das
sociedades disciplinares — a arte se ancora no carater singular de uma atividade
que nao responde de acordo com a producao padronizada e seriada do capitalismo
industrial. E nessa medida que o pintor do século XIX assume os ares de um
trabalhador autdbnomo, criador de um produto sem fungao especifica, resultado da
acdo livre que contraria o ato preestabelecido e minuciosamente calculado das
institui¢des. Desprovida de fungdo, a pintura se dirige a propria subjetividade de
seu criador, que também encontra uma forma de por em obra a si proprio através
do gesto artistico. H4, portanto, uma articulagdo que se sustenta entre os lugares
da arte na Modernidade, os modos de ser e estar no mundo e as novas concepgdes
sobre a nog¢do de trabalho a partir das radicais transformagdes advindas do
desenvolvimento do capitalismo industrial. Vejamos de modo mais detalhado
como se desenvolve esse processo.

Segundo a interpretacdo de Gombrich (2013), a Idade Moderna tem seu
inicio na invasdo da América pelos europeus no final do século XV, mais
precisamente no ano de 1492. Na Europa, tal periodo corresponde a época da
renascenca, quando vemos as praticas da pintura e da escultura serem algadas a
uma nova categoria: a de uma vocacao a parte, descolada das simples atividades
artesanais. Nesse momento, a arte deixa entdo de ser vista como uma mera
ocupacdo para se tornar o fruto de uma aptidao especifica e especial.
Simultaneamente a esse processo, o papel do artista também passa a ser
questionado. Segundo Gombrich (2013, p. 215), o “artista deixou de ser mais um
artesdo qualquer, pronto a desincumbir-se de encomendas para sapatos, cristaleiras
ou quadros, conforme fosse o caso”, para se tornar “um mestre de si, que sé
alcangaria fama e gloria se explorasse os mistérios da natureza e as leis secretas
do universo”. E nesse contexto que os artistas comegam a assinar suas criagdes.
Com a crescente difusio do individualismo como valor social, assinar uma obra é
uma forma de se inscrever, enquanto unidade, no campo social.

No entanto, apesar do Renascimento trazer inimeras transformacoes ao

campo artistico, o autor defende que tal periodo ndo protagoniza uma ruptura
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significativa no que diz respeito a posicdo do artista na sociedade. Pois “em sua
maioria, os artistas continuavam organizados em guildas e companhias, ainda
tinham aprendizes como os demais artesdos, € dependiam basicamente de
encomendas da aristocracia” (GOMBRICH, 2013, p. 361). Esse cenario s6 vem a
se alterar de fato no fim do século XVIII, em consonancia ao processo de
mecanizagdo, ao utilitarismo e ao racionalismo que se alastram pela Europa — o
que reorienta todo o contexto que os artistas viviam e trabalhavam até entdo. Para
Gombrich (2013), ¢ a partir das revolugdes Francesa e Industrial que ha uma
verdadeira quebra com a tradi¢do artistica artesanal, modelo de produgdo
incompativel com o desenvolvimento tecnologico e o pensamento cientifico
modernos, fundamentados na racionalidade e na transformag¢ao da natureza.

A partir dai, a relagdo mestre-pupilo da renascenga também vai, pouco a
pouco, dissolvendo-se, dando lugar a instituicdes que tomam para si a funcio de
ensinar aos jovens aspirantes a pintores ou escultores os principios da “boa arte”.
A Academia Real de Pintura e Escultura de Paris é, entdo, fundada em 1648, com
o proposito de perpetuar a heranga artistica dos grandes mestres dos séculos
anteriores. Como forma de assegurar a continuidade dos preceitos estéticos da
pintura, tais academias comecam a organizar, em saldes, exposicdes de arte que
tem como objetivo dar visibilidade aos novos artistas. Os saldes se estruturam
como um dos eventos mais importantes para a elite parisiense até meados do
século XIX, quando diversos artistas iniciam um movimento de recusa aos
principios académicos preestabelecidos. Assim, em paralelo as diversas
transformagdes nas estruturas econdmicas, politicas e sociais da Europa, o campo
da arte também passa a ser questionado, com o surgimento de diversos
movimentos que se propdem a reconsiderar os principios da denominada “boa
arte”. E no bojo do conflito entre a arte reconhecida como oficial e a pintura
“desordenada” dos novos artistas que ¢ criado, em Paris, o Saldo dos Recusados,
institucionalizando as rupturas que serdo decisivas para o desenvolvimento da arte
moderna (COLI, 2019). Estudar a pintura do século XIX implica, portanto, se
debrucar sobre uma arte que rejeita a definicdo prévia dos gestos medidos e
calculados pelas diferentes categorias de institui¢des.

E de acordo com essa perspectiva que diversos autores vio mapear
rupturas importantes no campo artistico ao longo do século XIX, assumindo como

ponto de partida as novas relacdes de trabalho que operam na passagem da
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manufatura para a era das maquinas. Conservando o aspecto manual do trabalho
humano, a atividade do artista passa a se inscrever socialmente como uma pratica
singular, que ndo segue a dinamica de producdo padronizada, mas sim a relagdo
do pintor com o seu proprio fazer. E de acordo com essa concepgdo que Argan
(1992), opondo a técnica industrial e o gesto humano, vai defender a pintura como
o fazer ético do homem em contraste com o fazer mecanico da maquina.
Estabelecendo um paralelo com a interpretacdo foucaultiana, em uma sociedade
marcada pela sobreposicdo das técnicas de docilizagdo dos corpos —
individualizante — e do biopoder — especializante —, a pintura afirma o lugar do
homem enquanto individuo que experiencia uma vida subjetiva, bem como o
lugar do humano como homem-espécie. Ao contrario das maquinas, que
produzem objetos anonimamente € em série, a produgcdo do artista guarda as
marcas subjetivas e manuais desse homem que demarca a sua existéncia a cada
criagao.

De modo semelhante a Argan, Bourriaud (2011) também considera que a
producao industrial da Modernidade e as relagdes de trabalho desse sistema sao
linhas de forca fundamentais para reorganizar o campo artistico. De acordo com o
autor, o sistema econdmico moderno, em sua logica de padronizagdo e
mecanizagao, tenta apagar da producao dos objetos qualquer vestigio de criagao
humana. Para tanto, a realiza¢ao dos oficios requer o aprendizado prévio de gestos
e movimentos bem definidos. O processo de producdo €, nesse sentido,
automatizado. O sujeito ndo tem poder de criagdo sobre a atividade que
desempenha. Em contrapartida, o trabalho do artista circunscrito na dinamica
industrial moderna diferencia-se das demais fungdes por nao ser determinado a
partir de um contexto profissional normativo. Para o autor, o artista inventa a
sucessdo de posturas e gestos que o permitem produzir. Assim, a arte se constitui
como o lugar em que o individuo inscreve as suas escolhas e preferéncias,
invertendo o processo industrial de producdo. As obras de arte, ao contrario dos
produtos da industria, passam a estar intimamente ligadas a existéncia do artista

— ainda que ndo seja justificada por ela.

Diante de um sistema de pensamento que procura aumentar a quantidade e
diminuir o custo unitario dos produtos pela racionalizagdo do trabalho humano,
vemos se refugiarem no campo artistico praticas que, pelo contrario, minimizam
a importancia dos ‘produtos’, exaltam o gesto, a gratuidade e a dilapidacao das
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energias, o alegre esbanjamento das forgas produtivas (BOURRIAUD, 2011, p.
15).

Como resultado da liberdade do gesto que ndo esta submetido ao controle
disciplinar, a obra de arte assume a posi¢do de um bem sem funcionalidade
definida, assim como a pratica artistica passa a se situar no campo da “inutilidade”
— de acordo com os modelos de produtividade industrial-tecnologica. Bourriaud
(2011, p. 16) pontua que pintar, “para um moderno, ¢ avangar rumo a um universo
onde a pintura se tornasse inutil” , ja que o gesto do pintor ndo estd diretamente
associado a constru¢do de recursos materiais necessarios a manutengdo do
funcionamento capitalista. Contudo, ainda que ndo seja voltada para a manutengao
do sistema politico-econdmico moderno, a arte € inseparavel de suas engrenagens,
dialogando direta ou indiretamente com os modos que os sujeitos experienciam a
si e ao mundo nesse periodo. Nao por acaso Argan (1992) assinala que o rapido
desenvolvimento do sistema industrial, tanto na dimensao tecnoldgica quanto na
dimensdao econdmica-social, implica em uma mudanca continua de tendéncias
artisticas, de poéticas e correntes, as quais passam a ser permeadas por uma ansia
de reformismo e modernismo. Anunciando as interpenetragdes entre a
organizagdo social ¢ os modos de viver diante das novas exigé€ncias, a pintura ¢
uma das praticas através das quais o homem responde as linhas de forca que o
atravessam, elaborando a sua condig¢do de sujeito.

E nesse sentido que, tocando a fronteira entre o eu e o mundo, as obras se
tornam pontos de contato com a subjetividade dos artistas, uma vez que o gesto
inventivo traz a tona as diversas decisdes tomadas no decorrer de sua realizagao
— ou seja, a pintura ¢ produzida a medida que o artista segue um percurso
singular de trabalho. O pintor da Modernidade ¢ aquele que faz da sua experiéncia
autonoma matéria-prima para o seu oficio; e a obra de arte criada a partir desse
gesto, por sua vez, funciona como uma espécie de resposta as condigdes
existenciais que a Modernidade impde. E partindo desse entendimento que
Bourriaud (2011, p. 163) afirma que “criar uma obra significa posicionar-se,
querendo ou ndo, em relagdo a divisdo do trabalho e a padronizagdo dos
comportamentos”. Os movimentos artisticos, bem como os artistas,
diferenciam-se entre si ao passo que dialogam de modos distintos com essas

linhas de for¢a que constituem o tecido social moderno. E o modo de produgao
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que o artista escolhe ou inventa, mais do que apenas reagir a realidade que o
envolve, também o transforma em produtor da sua experiéncia de ser e estar no
mundo, encontrando no gesto artistico um exercicio modulador de subjetividade.
Para Gombrich (2013, p. 382), a “quebra na tradi¢do abriu um campo
ilimitado de escolha”, e ¢ justamente nessa escolha de resposta que a arte se torna,
para o autor, um meio de expressdo no século XIX. A partir das inimeras
transformagdes que se alastram pela Europa dos oitocentos, o autor destaca trés
ondas revolucionarias no campo da pintura, as quais podem também ser
compreendidas como trés formas de reagdo as novas formas de ser e sentir que
emergem com a Modernidade, abordadas em trés pintores: Eugéne Delacroix,
Gustave Courbet ¢ Edouard Manet — ligados ao Romantismo, ao Realismo e ao
Impressionismo, respectivamente. Ao longo deste e do proximo capitulo, veremos
como esses € outros artistas decisivos para a pintura do século XIX, como
Jacques-Louis David, William Turner, Claude Monet, Edgar Degas, Paul
Cézanne, Vincent Van Gogh e Henri de Toulouse-Lautrec, bem como os
movimentos artisticos atrelados a cada um deles, se articulam com as
caracteristicas da subjetividade moderna, configurando-se, para além de produtos

da Modernidade subjetiva, também como seus produtores.

2.2

Neoclassicismo e Romantismo

Quando falamos sobre a arte que se desenvolve nas sociedades ocidentais
do século XIX, configura-se uma total impossibilidade deixar de mencionar os
termos classico e romantico. Pois, como afirma Argan (1992), a cultura artistica
moderna do inicio do periodo oitocentista encontra na relagdo contrastante entre
esses dois conceitos um dos seus principais pontos de apoio. Atravessados pelas
mesmas linhas de forga, que tragcam a trama do tecido social da Modernidade, o
Neoclassicismo € o Romantismo se desenvolvem no bojo das Revolugdes
Francesa e Industrial, durante as ultimas décadas do século XVIII, e ocupam o
mesmo ciclo de pensamento. Para Argan (1992), a grande diferenga entre classico
e romantico reside, predominantemente, na postura que o artista vem a assumir
diante das novas condi¢des do mundo, isto ¢, na relacdo com a nova realidade

natural, social e historica que comega a se desenvolver nesse momento. Enquanto
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o estilo neoclassico se ancora na racionalidade iluminista, o romantico encontra os
seus alicerces na autonomia expressiva. Enquanto o neoclassico quer responder
racionalmente as exigéncias dos novos arranjos sociais; 0 romantico encontra na
irracionalidade o caminho para a liberdade.

No que diz respeito ao movimento neocldssico, pode-se dizer que seus
artistas manifestam uma vontade de adequagdo ldgica que reforca as exigéncias de
uma sociedade em plena transformacdo politico-econdmica. Condenando os
excessos ornamentais dos movimentos imediatamente anteriores — a saber, o
Barroco € o Rococd — os neocldssicos prezam por uma arte racional, moral e
intelectualizada, tendo na cultura do mundo antigo a sua fonte de inspira¢ao. De
acordo com o escritor italiano Umberto Eco (2013), no estilo neoclassico se
encontram duas importantes exigéncias do espirito burgués: o individualismo,
valor social que ganha cada vez mais relevancia nas sociedades pds feudais, e a
paixdo arqueologica pelas terras distantes, que viram alvo de interesse social a
partir da descoberta e da escavagao de Herculano e Pompeia, respectivamente nos
anos de 1738 e 1748. Adotando o classico como modelo de beleza e equilibrio,
sdo as linhas e o desenho que comandam a execugdo das obras do movimento, de
grande expressdo na escultura, na pintura e na arquitetura.

No que diz respeito a pintura, Argan (1992, p. 22) pontua que os artistas
neoclassicos, “com os olhos postos na ‘perfei¢ao’ do antigo, parecem preocupados

sobretudo em demonstrar sua Modernidade” e, por isso,

ddo preferéncia ao retrato, com o qual procuram definir simultaneamente a
individualidade e a socialidade da pessoa; aos quadros mitologicos, em que
projetam na evocagdo do antigo a “sensibilidade’ moderna, e aos quadros
histdricos, que refletem seus ideais civis.

Tendo como aspectos fundamentais o equilibrio dos tragos, a harmonia calculada
das formas e a contencdo da cor, a pintura neoclassica se orienta pela ambicao de
uma era marcada pela racionalidade. A ambic¢do por ideais universais de
composicao e beleza conduz a producdo do Neoclassicismo a Antiguidade
greco-romana € ao Renascimento rafaelita, a fim de resgatar o rigor formal de um
espago concebido com base no desenho e na linearidade. Para além das formas, as
artes antigas também sdo pontos de apoio para as escolhas tematicas do estilo, que

encontra nas grandes narrativas heroicas inspiragdes para as cenas que povoam as
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telas. Porém, tal preservacao dos ideais cldssicos se constroi em simultaneidade ao
processo de modernizacdo, fazendo das narrativas revoluciondrias e da
valorizacao da individualidade manifestagdes dos novos tempos — e € justamente
a expressdo da experiéncia individual do Neoclassicismo o nosso ponto de
interesse.

Gongalves (2011) considera o quadro 4 morte de Marat (Fig. 8), pintado
em 1793 pelo francés Jacques-Louis Davis, um dos maiores nomes do estilo
neoclassico, a grande imagem moderna do sujeito em sua individualidade. Na tela,
que retrata um dos lideres politicos revolucionarios morto em uma banheira,
David faz um movimento duplo, voltando-se tanto para a narrativa historica de
sua época quanto para si proprio, ja que Paul Marat, mais do que herdi e martir,
era amigo do artista. A estaticidade do quadro, que conta com um fundo liso de
tons escuros, faz contraste com o intenso e dramatico trabalho de luz feito sobre o
personagem, ressaltando a placida expressao de seu rosto. Marat morto ¢ um olhar
duro para a crua realidade da vida — mas ndo sem algum nivel de afetividade. A
face serena do morto e a delicada dedicatoria inscrita na caixa de madeira fazem
vibrar o olhar pessoal que o artista transpde a sua pintura. Apesar de mostrar
instantes apds o assassinato, quase ndo ha sangue na imagem; e a faca, arma do
crime, ganha pouco destaque na cena. Marcando o seu proprio olhar diante da
morte de um amigo, a obra de David se sustenta mais na figura de Marat do que
na representagdo do crime em si. A historia, na pintura de David, esta para além

da pintura de um simples fato memoravel.
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Fig. 8
Jacques-Louis David
A morte de Marat, 1793
Oleo sobre tela, 165 x 128 cm
Bruxelas, Musées Royaux de Beaux-Arts

“Pensemos na dedicatoria, na assinatura, na data e na explicitagdo das
pinceladas do David de A morte de Marat, de 1793, todos indicios tanto do
individuo retratado como do proprio artista individualizado”, escreve Gongalves
(2011, p. 17). Enquanto retratista, David ndo oferece apenas a imagem do modelo,
mas também o universo de suas figuras, que, mais do que personagens de uma
narrativa histdrica, sdo sujeitos expressos em sua individualidade. Argan (1992),
inclusive, aponta que David frequentemente visitava condenados a guilhotina para
retrata-los em desenhos de grande intensidade, nos quais consegue exacerbar a
condi¢cdo existencial daquelas pessoas enquanto individuos (Fig. 9). Se, como
considera Gombrich (2013), o que marca a pintura na Modernidade ¢ a

possibilidade de fazer escolhas, pode-se dizer que a escolha feita pelo neoclassico
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passa pela pelo rigor da racionalidade, a Unica capaz de dar ordem as coisas.
Como diz Argan (1992, p. 71) a arte, “no periodo neoclassico, ¢ uma das forgas
que contribuem para adequar a sociedade real ao modelo ideal descrito pelos
filosofos”. Porém, ainda que a razao estipule determinados parametros formais, a
individualidade ¢ capaz de permitir aos artistas sustentar certo vigor expressivo

em suas pinturas.

(...) o Neoclassicismo nao ¢ uma estilistica, mas uma poética; prescreve uma
determinada postura, também moral, em relagdo a arte e, mesmo estabelecendo
certas categorias ou tipologias, permite aos artistas certa liberdade de
interpretagdo e caracterizagdo (ARGAN, 1992, p. 23).
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Fig. 9
Jacques-Louis David

Maria Antonieta levada ao suplicio, 1793
Desenho a bico de pena
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Dessa maneira, a semelhanca das sociedades modernas, que estabelecem
uma dicotomia entre interioridade e exterioridade, intimidade e superficialidade,
individual e social, a arte do inicio do século XIX se desenvolve em torno da
tensdo entre a expressao da autenticidade e a adequacdo as formas. No
Neoclassicismo, observamos que ha um certo prevalecimento da dimensao
publica sobre a privada, orientacdo que produz, no conflito entre o eu € 0 mundo,
uma experiéncia de si pautada pela ordem e pela serenidade. Seguindo a via
oposta, distanciando-se da rigorosa disciplina dos principios neoclassicos, os
romanticos se voltam para o eu do artista na sua dimensdo incerta e turbulenta,
fazendo do gesto artistico uma forma de afirmagdo da subjetividade como
dimensao auténtica e singular. Assim, embora a experiéncia da individualidade se
faca presente em ambos os movimentos, ja que a sua valorizagdo € parte dos
modos de ser da Modernidade, ¢ no Romantismo que nos deparamos com a
individualidade explorada de forma mais direta e explicita, uma vez que, como
nos diz Sibilia (2008a), tal movimento ¢ fruto do mergulho impetuoso do artista
nos mistérios da alma — que pode ser compreendida como a dimensao recondita
da interioridade.

Considerado mais uma visdo de mundo do que uma escola, 0 movimento
romantico se dissemina por toda a Europa, reverberando nas artes visuais, na
filosofia e na literatura, até meados dos oitocentos, quando novos rumos para a
arte comecam a se desenvolver. Como pontua Argan (1992), o Romantismo
protagoniza a volta da arte como inspiracdo; todavia, diferentemente dos periodos
anteriores, tais inspiracdes ndo provém de intuigdes sobre o mundo, nem de
revelacdo sobre verdades arcanas, mas como um estado de recolhimento e
reflexdo. Estabelecendo uma relacdo de contraste com a luz do esclarecimento
neoclassicista, a pintura romantica alicer¢a na dimensdo sombria e obscura do eu
o ponto de partida para a criagdo de uma obra. A arte do Romantismo quer ser
externalizacdo do sentimento; e a obra, nessa conjuntura, ¢ a ligacdo entre sujeito
e mundo, com o prevalecimento da esfera intima em detrimento do espago publico
social.

Diante da racionalidade iluminista, da organiza¢do industrial ¢ da
mecaniza¢do do gesto humano — as quais os ideais romanticos se contrapdem —
os artistas do Romantismo reafirmam a relacio do humano com a naturcza,

buscando, através da criagdo artistica, o extravasamento da carga emocional e dos
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fortes sentimentos suscitados pelo mistério de uma paisagem insondavel. Tal
como o gesto do artista, a natureza ndo estd submetida & normaliza¢do de uma
sociedade civilizada, marcada pelas forcas antinaturais da industria. E nessa
medida que, enquanto o Neoclassicismo parte em busca do belo universal, a arte
do romantismo se aproxima do conceito de sublime, termo que corresponde a
experiéncia estética vivenciada pelo homem no encontro com a grandiosidade do
mundo natural — uma espécie de prazer negativo, em forma de espanto, diante do
mistério e da hostilidade das forg¢as da natureza. Tal temor reverencial, por sua
vez, desenvolve no individuo um forte sentimento de angustia, de modo que o
individuo paga com o “pavor da soliddo a soberba do seu proprio isolamento"
(ARGAN, 1992, p. 20). Desse modo, o Romantismo faz da comunhao entre a
turbuléncia interna do homem e o universo da natureza sublime, muito maior do
que a propria humanidade, um de seus pilares mais importantes.

Porém, ainda que os romanticos sejam criticos as forgas antinaturais da
mecaniza¢do, o0 mundo do século XIX quer ser a qualquer preco moderno, € esse
desejo ndo deixa de exercer sobre os artistas uma forte atragdo. A resposta
encontrada pelo Romantismo a Modernidade e suas exigéncias se da pela via da
autonomia: a técnica, apesar da sua comum associacdo com o automatismo, passa
a ser concebida como uma pratica que carrega grande forca expressiva, nao como
simples procedimento mecanizado. Enquanto o Neoclassicismo faz do gesto um
instrumento racional, o Romantismo substitui o equilibrio e a harmonia das linhas
por pinceladas soltas e manchas de tinta cuja liberdade evoca o cardter vivido e
intenso da natureza. E a cor, ndo mais o traco, aquilo que estrutura o espaco da
pintura. Fazendo um paralelo com a célebre teorizagao do historiador de arte suico
Heirich Wolfflin (2006) sobre os fundamentos da historia da arte, a pintura
neoclassica se aproxima do que o autor chama de “linear” ao passo que a pintura
romantica pode ser compreendida a partir do que ele denomina como “pictdrico”.
Assim, enquanto, na primeira, as linhas sao claras e bem definidas, a segunda faz
dos efeitos da cor seu aspecto mais evidente. De acordo com a definicdo do

proprio Wolfflin (2006, p. 27):

Portanto, podemos estabelecer assim a diferenga entre os dois estilos: a visdo
linear distingue nitidamente uma forma de outra, enquanto a visdo pictdrica, ao
contrario, busca aquele movimento que ultrapassa o conjunto dos objetos. No
primeiro caso, linhas regulares, claras, delimitadoras; no segundo, contornos nao
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acentuados que favorecem a ligacdo. Outros elementos contribuem para se criar a
impressdo de um movimento continuo (...), mas a base de uma impressao
pictorica reside na emancipagdo das massas de claro e escuro que, num jogo
auténomo, buscam-se umas as outras. E isto significa que as formas isoladas tém,
aqui, pouca importancia; decisivo € o conjunto do quadro, pois somente nele a
misteriosa interpretagio de forma, luz e cor ganha efeito. E evidente que o
imaterial ¢ o incorporeo precisam significar aqui tanto quanto os objetos
concretos.

Apesar do Romantismo — em seu complexo de diferentes obras, estilos e
tematicas — fazer da natureza o pano de fundo para a experiéncia estética do
sublime, acompanhamos seus artistas partirem para a busca do belo na sociedade,
uma vez que, como nos diz Eco (2013, p. 315), os romanticos ndo buscam “a
beleza extatica e harmonica, mas dinamica, um devir, e portanto, desarmonia na
medida em que (...) o belo também pode brotar do feio, a forma do informe, etc”.
Na contramao dos valores classicos da academia, a beleza dos romanticos nao €
eterna nem universal, mas sim contingente e indissociavel da atualidade. Nas
concepgdes de Argan (1992), o artista do Romantismo se lanca impetuoso sobre
um mundo que se transforma rapidamente, desviando os olhos da tradi¢do a fim
de orienta-los para a realidade cambiante. Enquanto, no classicismo, a histéria ¢é
um exemplo de guia para o povo, o historicismo dos romanticos € um drama em
vias de acontecimento, do qual o sujeito participa vivendo intensamente o seu
encontro com o mundo. Dito de outro modo, o artista do Romantismo se volta
para seu proprio tempo, de modo que o presente nada mais ¢ do que a histéria em
acdo. Segundo Argan (1992), Charles Baudelaire, maior critico de arte e poeta do
século XIX, considera que o Romantismo ¢ a expressao mais recente e atual do
belo, e sua arte consiste em uma concepgao que esta alinhada a moral da época em
que se desenvolve.

E sobretudo com Delacroix, com quem Baudelaire nutria algum nivel de
amizade, que a arte se propoe a ser produto da Modernidade, assumindo os ares de
seu proprio tempo. Considerado pelo poeta e critico como o artista romantico
ideal, Delacroix ¢ reconhecido como o lider da pintura do Romantismo, o Victor
Hugo das artes plasticas, escritor romantico € uma de suas principais fontes de
inspiragcdo. Seu quadro A liberdade guiando o povo (Fig. 10), considerado por
Argan (1992) como a primeira tela politica na histéria da pintura moderna, faz
referéncia a insurrei¢do que, em 1830, pds fim a monarquia de Bourbon Carlos X.

Debrugando-se sobre um tema politico moderno, a pintura de Delacroix nao se
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limita a simples retratacdo de um fato histdérico e também nao corresponde a uma
perspectiva puramente alegdrica da barricada, pois a figura da mulher — que
representa, em simultaneo, a Liberdade e a Franga — contrasta com as figuras dos
populares. Na tela, como escreve a critica Leyla Perrone-Moisés (1994), o ideal se

mistura com o real, numa espécie de hibridismo pouco candnico.

Fig. 10
Eugene Delacroix
A liberdade guiando o povo, 1830
Oleo sobre tela, 260 x 325 cm
Paris, Louvre

Delacroix, em seu trabalho, faz da figura feminina a corporificacdo da
Liberdade-Patria, que, fugindo das linhas classicamente limpas dos neocléssicos,
veste os trapos do povo portando um fuzil de ordenanga (PERRONE-MOISES,
1994). Suas pinceladas rapidas e enérgicas, com pigmentos de cor ndo misturados,
trazem ao espaco pictorico a vibracao da vida revolucionaria francesa e o furor da
busca pela liberdade. Segundo as palavras do proprio artista, embora ndo pudesse
ter lutado por sua patria, pelo menos teria pintado sobre ela, em uma concepgao

que alinha a intensidade de sua pintura ao furor revolucionario da insurreicao.
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Notemos como o azul luminoso do céu encontra com o cinza avermelhado da
fumaga, tons que também estdo presentes nos corpos dos personagens que
povoam a cena. Delacroix, eximio colorista, produz em sua tela um jogo de
temperaturas, um acorde construido por notas de cor. As manchas coloridas
utilizadas pelo artista para a pintura do céu remetem, simultaneamente, ao caos
urbano e a expressividade romantica. O modo que o artista manipula o pincel cria
visualmente a sensacao de opacidade diante da fumaga que surge com os tiros de
batalha — ou da atmosfera fumacenta tipica das cidades industriais. Os fortes
contrastes de sombra e luz nos corpos carregam a carga emotiva que o
Romantismo tanto almeja ao quadro. A dramaticidade ¢ ainda mais amplificada
pela constru¢do da cena em uma perspectiva piramidal’, o que coloca a bandeira
composta por uma triade cromatica acima dos personagens, exaltando o heroismo
da figura feminina. Em A liberdade guiando o povo, a liberdade personificada
caminha com todo impulso e furor em dire¢do ao novo — simbolizado pela
crianca a sua direita —, ultrapassando os corpos mortos € amontoados que
remetem ao velho.

Considerado por Baudelaire uma espécie de “pintor-poeta”, Delacroix
também produz interessantes costuras entre pintura e escrita através de diversos
textos que foram publicados em veiculos especializados ou cultivados na
intimidade de seu didrio. Assumindo a imagem do artista-intelectual da alta
sociedade, a sua afinidade com a literatura em grande parte se deve a proximidade
do pintor com autores como Goethe, Lord Byron e Victor Hugo, cujas palavras
foram capazes de enriquecer o acervo de sua dimensdo intima e alimentar a sua
autoconstrucdo como individuo da Modernidade. Muitos de seus motivos,
inclusive, foram extraidos dos autores de sua preferéncia. Nao como simples
fontes de inspiragdo, como se fossem meras ilustragdes das cenas literarias, mas
como expressao plastica dos aspectos que habitam a alma humana. Em Delacroix,
vemos tanto nas imagens que povoam as telas quanto nas palavras inscritas em
seus textos o pintor tragar os caminhos para expressar a for¢a de suas ideias ¢ a

intensidade de suas paixdes. E tal processo de criagdo de Delacroix, seja na

" Delacroix foi significativamente influenciado pelo pintor romantico francés Théodore Géricault,
que, em 1819, pinta 4 balsa da medusa, obra classica sobre o terrivel naufragio da fragata Medusa
e seus grotescos episddios de canibalismo. Delacroix foi um dos amigos que Géricault usou como
modelo para sua pintura, cuja constru¢do piramidal a partir do amontoado de corpos funciona
como inspira¢ao para A4 liberdade guiando o povo.
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pintura, seja na escrita, parece se construir menos pelos preceitos classicos e
académicos e mais em decorréncia de uma experiéncia singular a ser cultivada e
elaborada.

Tendo como pano de fundo a escrita intima de seu didrio, Perrone-Moisés
(1994) destaca que, na visdo de Delacroix, as mais belas obras de arte sao aquelas
que conseguem exprimir o carater inventivo do artista, sendo o “verdadeiro
artista” o sujeito capaz de ver onde os outros nao veem. Ao formular tal
afirmacao, a autora sintetiza duas importantes concep¢des de Delacroix acerca do
processo de criagdo de uma obra. A primeira delas diz respeito a valorizagdo da
imaginacdo, como faculdade pessoal e intransferivel, que deve conduzir a
atividade artistica em detrimento dos preceitos recebidos pela tradicdo. Assim, o
Romantismo de Delacroix ndo concebe a arte como representagdo, mas como
expressdo, fruto da capacidade que o artista tem de inventar imagens de acordo
com a sua propria vivéncia. A segunda delas implica na necessidade dos artistas
portarem, mais do que capacidade inventiva, uma espécie de sensibilidade inata
para enxergar aquilo que os homens mediocres nao conseguem apreender
comumente. O historiador de arte norte-americano Meyer Schapiro (2002), em
sua explanagao sobre os ideais de Delacroix acerca da personalidade dos pintores
e poetas, sublinha que o artista de verdade ¢ aquele que possui uma sensibilidade
especial a aparéncia das coisas, respondendo intensamente ao mundo, em suas
cores, luzes e sons, enquanto o homem normal apenas aplica nomes aos objetos.

Assim, fazendo coro aos ideais baudelairianos — para os quais o
romantismo ndo esta na escolha das tematicas, mas na maneira de sentir —
Delacroix pode ser considerado um artista romantico, ainda que se rejeite o titulo,
a medida que se constitui como um individualista, um apaixonado, um
imaginativo, um sujeito de grande sensibilidade, e sua pintura se faz a partir desse
modo de ser e estar no mundo. O poeta e critico, inclusive, foi um dos primeiros a
apontar uma certa tragicidade na arte de Delacroix, cuja intensidade ultrapassa a
simples e tipica melancolia romantica e assume o carater de celebragao do
mistério que habita em seu eu. Para Perrone-Moisés (1994), Delacroix antecipa o
que muitos anos mais tarde Freud vai denominar como pulsdo de morte, conceito
criado para dar contornos a estranha forca interna que impele o sujeito ao seu
proprio destino tragico. Desse modo, embora Delacroix ndo encarne o que

Baudelaire (2006) vem a chamar de pintor da vida moderna, a Modernidade ndo
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deixa de estar presente no trabalho do artista de maneiras mais ou menos
explicitas. Mais do que as manchas de cor, a execucdo rapida e o aspecto
inacabado de suas pinturas — caracteristicas que serao inspiragdes para os artistas
do Impressionismo — a Modernidade romantica de Delacroix reside também em
sua postura enquanto artista, em seu modo de constituir e experimentar a sua

propria condigao de sujeito do século XIX.

Embora em suas palavras ele afetasse certa frieza, Delacroix sentia mais
intensamente do que ninguém a febre de sua época. Recebera dela o génio
inquieto, tumultuoso, lirico, desordenado, paroxistico. Todos os sopros
tempestuosos que atravessavam o ar faziam estremecer e vibrar sua organizagao
nervosa. Ele executava como pintor mas pensava como poeta, ¢ o fundo de seu
talento é feito de literatura (GAUTIER apud PERRONE-MOISES, 1994,

[s/p])

Se Delacroix €, nas concepgdes baudelairianas, o artista romantico ideal, €
Constantin Guys quem assume o posto de verdadeiro pintor da vida moderna, o
auténtico homem do mundo. Pois, valorizando o artista enquanto cidadao
espiritual do universo em oposicdo ao pintor académico — engessado pela
normatizag¢do das regras —, Baudelaire (2006) defende que ¢ através do mergulho
na propria atualidade que o sujeito se torna capaz de extrair o belo que se
apresenta no transitorio.® Assim, “a arte moderna sera a narrativa deste mundo por
este homem”, (GONCALVES, 2011 , p. 21), principio que demarca a intima
relacdo que comega a se construir entre a pintura e a experiéncia singular do
artista que a produz. Um verdadeiro pintor da Modernidade ¢ aquele que consegue
ver e, mais do que simplesmente enxergar a vida, ¢ aquele que tem a capacidade
de exprimi-la. Pintar é passar para a tela o0 mesmo olhar que se dirige as coisas,
fazendo-as renascer impregnadas do espirito do seu autor. O verdadeiro artista
moderno ¢ aquele que esta curvado sobre a sua mesa, transfigurando o mundo
através do seu olhar. Como nos diz Baudelaire (2006, p. 859), ¢ “sozinho e
debatendo-se consigo mesmo” que o pintor subjetiva o real.

De acordo com o poeta e critico, ¢ através de seus desenhos vivos e ageis
que Guys capta brilhantemente o espirito da vida social da elite francesa,

transmutando ao espago da tela a beleza intrinseca a um estilo de vida (Fig. 11).

8 Contrariando os ideais cldssicos, Baudelaire (2006) defende que a beleza niio é uma caracteristica
da tradi¢do, mas sim da sociedade, e manifesta-se de maneira relativa, circunstancial e circunscrita
a uma época. Por estar de acordo com a moral do século — isto é, com a psicologia, os
sentimentos, os costumes — o Romantismo ¢ uma expressdo do que Baudelaire considera belo.
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Para Baudelaire (2006), as produg¢des rapidas de Guys consistem mais em uma
arte a ser lida — uma vez que o autor ¢ um literato — do que contemplada. A
pintura de um genuino homem do mundo ¢ a traducgao pictorica da presenca viva
do artista na sociedade. Por essa concepg¢do, o pintor, na posicdo de intelectual, &
aquele que tem a presteza de capturar os modos de ser de uma época, de modo que
a obra de arte é produzida pela manifestacdo da sensibilidade de seu espirito. O
artista moderno se entrega, assim, a experiéncia do social e torna visivel as linhas
de for¢a que atravessam e constituem a si € a0 mundo. Para Baudelaire (2006, p.
854), embora Guys ndo marque suas telas com seu nome, ele ndo deixa de

assina-las “com sua alma”.

Fig. 11
Constantin Guys
Pela rua, 1860
Oleo sobre tela, 34 x 42 cm
Paris, Louvre

Na interface entre a produgdo do sujeito e a producdo da pintura, como
este trabalho se inscreve na fronteira entre os campos da arte e da psicologia, nao
podemos deixar de mencionar os vinculos que se estruturam entre a relagdo
Romantismo versus Neoclassicismo e as disciplinas psicologicas — associacao

essa que, por sua vez, sustenta a inseparabilidade entre as diferentes praticas que


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

84

ganham espaco em um determinado momento da histéria. Pois, como nos diz a
professora Idilva Germano (2013), os dilemas do homem moderno do século XIX
encontra tanto na linguagem estética quanto na linguagem cientifica alguns de
seus pontos de apoio, ambas se influenciando mutuamente e contribuindo para a
invencdo de uma experiéncia subjetiva que, de modos mais ou menos
modificadas, perdura até hoje. E nesse sentido que os diferentes movimentos
artisticos da Modernidade, enquanto produtos e produtores da subjetividade
moderna, desempenham um papel fundamental na consolidacao dos modos de ser,
pensar e agir que se tornam objeto de investigacdo das escolas psicoldgicas
fundadas no final do século XIX. A dicotomia entre cldssico e romantico
trabalhada ao longo deste topico, portanto, encontra coro em diversos outros
ambitos para além do plano da arte, fazendo ressoar em consonancia com o0s
saberes psicoldgicos o carater paradoxal que sustenta a experiéncia do ser sujeito
na Modernidade.

Dentre as diversas abordagens psicoldgicas que surgem no final do
periodo oitocentista, a psicanalise de Freud parece traduzir bem tal associagdo
entre 0os campos artisticos e psicoldogicos — ao ponto de, ainda no século XIX,
nascerem diversas discussdes sobre a propria natureza do saber psicanalitico, se
ele “estaria mais proximo das artes ou da ciéncia” (LOUREIRO, 2013 p. 426). De
acordo com Loureiro (2013), a problematica do inconsciente, um dos conceitos
base para a estruturacdo da teoria e do tratamento de Freud, ¢ fruto das influéncias
que o Romantismo alemdo exerce sobre o autor, principalmente no que diz
respeito as referéncias literarias. E da tradi¢do roméntica que o autor herda o
interesse pelos sonhos, pela loucura, pela morte, pela sexualidade e por todos os
demais eventos que se situam a borda da racionalidade. Contudo, a0 mesmo
tempo, ainda que encontre na nocdo romantica de inconsciente a sua pedra
angular, a autora defende que a psicanalise ndo deixa de lado os principios
iluministas da cientificidade. Como médico psiquiatra, Freud tem como ambigao
estabelecer 0s mecanismos e as leis que regem o funcionamento psiquico,
buscando inscrever no ambito da ciéncia natural seus estudos sobre a regido opaca
e desconhecida da interioridade. Como pontua Loureiro (2013), é através do
fascinio pelo irracional e do propdsito de conhecé-lo racionalmente que Freud faz
coro as concepgdes romanticas e iluministas como indissociavelmente

entrelacadas.
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Por um lado, constata-se o interesse (¢ mesmo o fascinio) de Freud por
temas romanticos, sempre situados nas franjas do racional, tais como o
sonho, a loucura, a morte, a sexualidade, o noturno, o oculto, etc.; mais do
que isso, a obra freudiana ¢ repleta de nogdes e conceitos trabalhados
anteriormente pelos romanticos, entre os quais os de inconsciente, pulsao,
repressao, Witz e sublimagao. Por outro lado, Freud teria submetido estes
contetdos a um tratamento cientifico-racional, transformando em
metapsicologia aquilo que até entdo era alvo de especulagdes de cunho
metafisico; a investigacdo meticulosa, guiada por dados empiricos
(fornecidos, sobretudo, pela observacao clinica), balizada por parametros
técnicos e metodologicos precisos, tudo isso mostra a adesao de Freud aos
canones cientificos de sua época e indica a vocagdo iluminista da
psicandlise, toda ela voltada a exploragdo/conquista dos territorios da
irracionalidade (LOUREIRO, 2000, p. 52).

O que a contrariedade complementar entre Neoclassicismo € Romantismo
e a ambiguidade da psicandlise nos revelam ¢ que as dicotomias modernas se
desenham na inseparabilidade, visto que, como a propria teoria freudiana nos
alerta, ¢ a partir do outro que um primeiro sentido de eu se consolida. Retomemos
Foucault que, no primeiro capitulo desta dissertacao, ja havia nos mostrado como
a experiéncia de uma individualidade interiorizada estd na base da manutencao de
um gesto eficiente ao plano coletivo, em uma paradoxal dindmica de
individualizar para homogeneizar. Portanto, no conflito eu versus mundo, ¢é
justamente a existéncia de uma experiéncia de si que possibilita a realidade se
desenhar de determinada forma, assim como ¢ uma certa configuragdo de mundo
que permite a subjetividade se difundir pela Modernidade ocidental. Apesar da
aparente oposi¢do, uma dimensao imbrica na outra — e a dicotomia entre classico
e romantico ¢ um dos ecos de uma dindmica de existéncia que faz do sujeito
cindido parte de suas engrenagens. Na oposi¢do complementar que se estabelece
entre Neoclassicismo e Romantismo, vemos os tragos do artista que, como sujeito,
traz noticias da modulacdo subjetiva da modernidade. Contudo, ¢ s6 na segunda
metade do século XIX, com o projeto de superagdo do ilusionismo presente nos
movimentos neoclassico e romantico, que veremos emergir uma arte que, na

reducdo da pintura a pura visualidade, ¢ considerada de fato moderna.
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2.3

Realismo e Impressionismo

A partir da segunda metade do século XIX, a oposicdo entre classico e
romantico — dicotomia que domina a primeira metade dos oitocentos — vai
gradualmente perdendo a sua forca, dando lugar a novos projetos artisticos que
rompem decisivamente com as poéticas anteriores, constituidas pelo ideal. Para
Argan (1992), apesar do Romantismo se opor a arte académica neoclassica, ambos
os movimentos, cada um a sua maneira, mantém as raizes na idealiza¢do e, por
isso, ocupam o mesmo ciclo de pensamento. Enquanto os artistas neocléssicos
idealizam a partir da racionalizagdo, os artistas romanticos idealizam através da
capacidade inventiva individual. Assim, tanto em um quanto em outro, embora
encontremos certa preocupacdo com os temas modernos, o problema da realidade,
o confronto direto com o mundo tal como ele se apresenta ao artista, ndo ¢ uma
questdo mobilizadora para a pintura. Se o Neoclassicismo ¢ o0 Romantismo sao
frutos do mesmo espirito, Argan intui que uma verdadeira antitese ndo se estrutura
nessa dicotomia racional versus passional, mas sim no contraste entre ideal e real.
Inicia-se, entdo, uma grande transformacdo no meio da arte, a qual, negando as
poéticas opostas e complementares de seus movimentos predecessores, se propoe
a libertar a visualidade de qualquer postura previamente ordenada em nome de
uma experiéncia visual sem mediagdes.

E nessa busca pela realidade — como aquilo que se encontra ao encarar o
mundo de frente, sem qualquer conceito estético, moral e religioso
preestabelecido (ARGAN, 1992) — que surge, em meados do século XIX, o
movimento realista, encabe¢ado pelo artista francés Gustave Courbet. Socialista e
revolucionario — chegou a participar ativamente da Comuna de Paris —, Courbet
concebe a realidade como o conjunto dos fatos observados, captados
objetivamente pelo olho, que, diante do artista, se tornam matéria-prima para o
trabalho manual que fabrica a pintura — a arte concreta por exceléncia. A posi¢ao
politica do pintor faz com que o movimento realista se desenvolva em didlogo
com as transformagdes politicas e sociais de uma Franga pds Revolugdo Francesa.
Contudo, embora tenha ideais politicos bem definidos, o posicionamento de
Courbet nao se manifesta através de tematicas panfletarias, mas pela propria

relagdo do artista com o seu trabalho. Rebelando-se contra a técnica disciplinar da
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industria, que responde de acordo aos interesses do capital, Courbet afirma a
fatura manual do artista como o verdadeiro trabalho humano. “O artista ¢ um
trabalhador que ndo obedece a iniciativa e ndo serve ao interesse de um patrdo,
ndo se submete a logica mecanica das maquinas”, escreve Argan (1992, p. 34)
sobre o projeto realista de Courbet. O pintor assume a posic¢ao, portanto, de um

trabalhador livre, que alcanca a liberdade na praxis do proprio trabalho.

“Espero”, escreveu ele [Courbet] numa de suas cartas tipicas, em 1854, “sempre
ganhar a vida por meio da minha arte, sem para tanto apartar-me de meus
principios por um fio de cabelo sequer, sem ter mentido para minha consciéncia
por um momento que seja, sem pintar nem mesmo a area coberta pela palma da
mao sO para agradar a quem quer que seja ou vender mais facilmente”. A
rentincia proposital de Courbet aos efeitos faceis, e sua determinagdo em
representar o mundo tal como o via, estimulou muitos outros a zombar das
convencdes e nao ter outro guia além de sua propria consciéncia artistica
(GOMBRICH, 2013, p. 391).

Tal como no Romantismo, os pintores realistas reagem criticamente a
autoridade artistica e dedicam muitas de suas pinturas as tematicas naturais —
forma de rejeicdo a hierarquia de temas da Academia. Contudo, apesar dos
aparentes pontos de contato, o Realismo nutre grandes divergéncias com a escola
romantica, principalmente no que tange ao sentimentalismo e a imaginagdo como
mediadores da relagdo do artista com a realidade. Enquanto, no Romantismo, a
natureza suscita encantamento e hostilidade, o universo natural da pintura realista
aparece, sobretudo, em paisagens fruto do embate direto do artista com a
imediaticidade do mundo, postura que se afasta completamente da experiéncia
estética do sublime. Em diversos casos, tais paisagens realistas contam com
figuras de trabalhadores e camponeses, personagens que aparecem enquanto
individuos comuns, nas poses habituais de suas atividades cotidianas, demarcando
explicitamente o rompimento da nova pintura com as idealizadas cenas
mitologicas e historicas. O mundo, para os pintores realistas, ndo ¢ uma imagem a
ser admirada, mas uma experiéncia a ser vivida. E, nessa condi¢do, a atividade
artistica se apresenta como uma forma de mergulhar e experienciar a propria
realidade. Eis o plano dos pintores realistas: conhecer e descrever de forma direta
a realidade para que seja possivel revolucionar as condi¢cdes de vida atreladas a

ela.
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A rejeicdo da idealizacdo e o cuidado em pintar de acordo com o que o
olho vé na relagdo com o mundo aparece, no trabalho de Courbet, em produgdes
como Os quebradores de pedras (Fig. 12), uma das trés telas expostas pelo pintor
no Saldo de 1850. Nela, Courbet pinta, em uma paisagem rural, duas figuras
masculinas durante a execu¢do de um trabalho bracal que, como o titulo da obra
sugere, corresponde a quebra de pedras. Os homens ndo estdo posando para o
artista e sua representacdo nada carrega de espiritual. A partir da estrutura dos
corpos, € possivel intuir que os trabalhadores apresentem alguma diferenca de
idade — ainda que ndo seja possivel ver com detalhes os tracos de seus rostos, ja
que o personagem da esquerda se posiciona de costas para o observador e o da
direita tem sua face encoberta pelo chapéu. Dada a importancia que a politica
assume na vida de Courbet, a cena pode ser interpretada como uma critica as
condi¢des de trabalho que os trabalhadores franceses enfrentam nesse momento:
da juventude a velhice, a mesma atividade bragal como unica perspectiva de vida.
As roupas velhas e rasgadas dos personagens evidenciam a submissao dos
trabalhadores a um sistema politico e econdmico que explora sua forca de trabalho

a medida que os mantém na pobreza.

Fig. 12
Gustave Courbet

Os quebradores de pedras, 1849
Oleo sobre tela, 165 x 257 cm
Destruida durante a Segunda Guerra Mundial
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A escala de cores usada em Os quebradores de pedras se limita a alguns
poucos tons principais, que se repetem tanto na paisagem ao fundo quanto na
figura dos trabalhadores. O fundo escuro, com um pequeno resquicio de céu no
canto superior direito, traz uma atmosfera pesada ao quadro, ja que, sem
horizontes, ndo ha perspectivas de fuga da subjugagdo. A sensagdo de
similaridade de cores que experimentamos diante da tela também evidencia o
projeto realista de rejeicao das idealizagdes, de modo que o humano aparenta a
mesma relevancia que as pedras, a terra, as plantas. A repeticdo de cores no
quadro funciona como um recurso de identificacdo dos personagens com a
realidade, isto ¢, ela nos mostra como os homens estdo inseparaveis daquilo que
os rodeia. E tal identificacdo se da tanto entre os personagens do quadro e o fundo
natural quanto entre o artista ¢ a realidade tema de sua obra. O realismo de
Courbet quer tomar consciéncia da realidade para vivé-la e, para isso, € necessario
ir de encontro ao mundo. Assim, a despeito das possiveis interpretagdes a partir de
sua posi¢ao politica, o que Courbet pinta sao duas figuras andnimas em um espago
qualquer, como se casualmente as tivesse encontrado durante uma caminhada. E
nessa medida que o artista abre mao dos temas historicos, mitolégicos e religiosos
em prol do enfrentamento sem ilusionismo.

Assim, se a primeira metade do século XIX foi marcada pela transi¢do da
imagem do pintor-artesdo para a imagem do pintor-intelectual — tal qual
Delacroix —, a segunda metade dos oitocentos protagoniza, inseparavelmente das
novas tematicas, uma nova reorientagdo no que tange a categoria artista. Nesse

momento, como nos alerta Schapiro (2010, p. 117), vemos a

transicdo entre o artista culto de pinturas historicas, que se move com uma
elaborada bagagem literdria, histérica e filosofica e cujas obras devem ser
entendidas assim como vistas, para o artista da segunda metade do século XIX,
que confia apenas na sensibilidade, trabalhando diretamente a partir da natureza
ou do sentimento, mais olhos do que mente ou imaginagao.

Para o autor, ¢ justamente nesse lugar do artista como um experimentador da
realidade que Courbet se insere com o seu projeto. Contrastando com as retdricas
dos movimentos anteriores € com o aristocratismo, Courbet faz da experiéncia do
cotidiano e do encontro com o povo um programa consciente, demarcando,
principalmente no final de sua vida, o seu radicalismo politico. Desse modo,

apesar de, em certa medida, mergulhar na vida moderna, o pintor ndo segue o
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plano baudelairiano e inaugura uma nova ética artistica, ligada a ruptura e a
marginalidade, que, para além de seus quadros, se materializa também no seu
comportamento, na sua pratica enquanto trabalhador livre, na sua praxis. Courbet
inaugura uma nova postura artistica que vem a assumir um papel fundamental na
construcao da personalidade do artista moderno nas décadas seguintes.

Indispensavel pontuar que, apesar de sua ruptura com a poética
romanticas, a libertacdo da realidade de qualquer media¢do pré-ordenada esta
longe de inscrever o Realismo fora da experiéncia subjetiva moderna, pois, no
século XIX, o simples gesto de olhar j4 ¢ marcado pela existéncia de uma
dimensdo subjetiva. “Courbet ndo observa de fora. Sua frase preferida era: ‘Eu
pinto o que eu vejo’. H& aqui o privilégio do olhar, vinculado a uma
individualidade”, escreve o professor Jorge Coli (1992,[s/p]). Portanto, pode-se
dizer que o encontro com o mundo proposto pelos realistas produz a condi¢do de
sujeito do artista a medida que sustenta que habitar e se relacionar com o mundo ¢
uma experiéncia que se vive singularmente. Experiéncia essa que se torna matéria
prima para o gesto livre — pois ndo estd subordinado a docilizagao da fabrica —
do trabalho artistico que d4 origem a obra. Assim, ainda que ndo tenha o objetivo
de explorar o repertorio afetivo intimo individual, o projeto realista esta atrelado a
uma concepg¢ao da arte como afirmacao do sujeito, uma vez que “Courbet fala de
si mesmo como individuo soberano, como um governo que se opde ao Estado
dirigente” (SCHAPIRO, 2010, p. 107).

A vivéncia de uma experiéncia autdbnoma, para além do embate direto do
artista com a realidade, também se constroi nos inimeros escritos que Courbet
produz ao longo de sua vida, nos quais ele afirma sem rodeios a atividade artistica
como uma forma de exprimir a si mesmo. Coli (1992, [s/p]), reproduzindo uma
carta aberta escrita por Courbet em 1861, sublinha que, para o realista, a arte
consiste em uma atividade individual a medida que “o talento de cada artista é o
resultado de sua propria inspiragdo e de seus proprios estudos da tradigdo”. Assim,
Courbet acredita que “cada artista deve ser seu proprio mestre” e que cabe “a cada
um a inteira dire¢do de sua individualidade, a plena liberdade de sua expressao
propria”, pois ¢ através da manifestacdo de si que o homem pode encontrar a sua
independéncia fisica e moral. Para além da inovagdo temadtica, que rompe com 0s
temas tradicionais em nome de um olhar que se orienta para o povo, Courbet

opera também uma inovacao de postura: ocupando o centro do processo artistico,
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a pintura ¢ ditada pelo do olhar de um artista que reivindica sua liberdade, ndo
pelos designios da tradi¢do. Estabelecendo um vinculo entre arte e subjetividade,
Courbet defende que o artista s6 pode pintar aquilo que estd ao seu alcance, uma
vez que a arte, para ele, esta atrelada a um conhecimento intimo que sé se adquire

ao ser vivido (COLI, 1992).

Até Courbet, os artistas dependiam de um universo ético que estavam
encarregados de veicular — por exemplo, David celebra a Revolugdo Francesa,
ou celebra o Império napolednico; Delacroix tratara de temas que envolvem a

r

liberdade politica. O que nds assistimos com a arte de Courbet ¢ ao seu
afastamento desses critérios externos que possuem valores ja constituidos, € o
estabelecimento, para o artista, de um lugar que é independente e que lhe ¢
proprio: este lugar ¢ o da marginalidade. Courbet circunscreve pela primeira vez
o campo da marginalidade, ¢ o define como um territorio de elei¢cdo, um territorio
privilegiado em relagdo ao dos outros homens.

O artista marginal ¢ aquele que ndo deve mais nada nem ao mundo, nem a
ninguém — a nao ser a si proprio. Ele estd acima dos outros homens. Ao mesmo
tempo independente e consciente da elevagdo de sua tarefa artistica, é obrigado,
para manter-se a altura de si mesmo, a estabelecer os seus proprios valores. Isto &,
ele € obrigado a construir uma ética para si (COLI, 1992, s/p)

O programa de liberagdo visual proposto por Courbet em 1847 se torna um
grande marco na historia da arte oitocentista, abrindo caminhos para uma nova
pesquisa artistica que vem inaugurar uma arte considerada por muitos como de
fato moderna. Para Gombrich (2013), o pintor que deflagra essa terceira revolugo
na pintura do século XIX, apds a primeira onda de Delacroix e a segunda onda de
Courbet, é o francés Edouard Manet. Combinando as cores vividas e as pinceladas
enérgicas do romantismo de Delacroix com a realidade ndo idealizada e cotidiana
do realismo de Courbet, Manet assume o posto de precursor do Impressionismo,
movimento nascido em Paris entre 1860 e 1870 que busca fazer da pintura uma
pesquisa sobre a visualidade. Formado por nomes como Pierre-Auguste Renoir,
Camille Pissarro, Alfred Sisley, Berthe Morisot, Paul Cézanne, Edgar Degas e
Claude Monet, o Impressionismo se torna conhecido pelo publico no ano de 1874,
quando os pintores do movimento exibem pela primeira vez suas telas em uma
exposi¢ao de artistas independentes realizada no estidio do fotdgrafo Félix Nadar.
Segundo Argan (1992, p. 76), os impressionistas ndo formam um grupo com
técnicas e ideais coesos, no entanto, seus nomes compartilham cinco principios

em comum que norteiam suas produgoes:
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1) a aversdo pela arte académica dos salons oficiais; 2) a orientagdo realista; 3) o
total desinteresse pelo objeto — a preferéncia pela paisagem e a natureza morta;
4) a recusa dos habitos de atelié de dispor e iluminar os modelos, de comegar
desenhando o contorno para depois passar ao chiaroscuro e a cor; 5) o trabalho
en-plein-air, o estudo das sombras coloridas e das relagdes entre cores
complementares.

Apesar de ndo fazer parte oficialmente do grupo, Manet € considerado um
dos guias do movimento impressionista e, nessa condi¢do, entre o trabalho
artistico de Manet e de outros nomes do Impressionismo podem ser localizados
inameros pontos de contato, principalmente no que diz respeito a pintura daquilo
que ¢ imediatamente visivel ao artista. Em Manet, exprimir a sensacdo em seu
estado puro, isto €, antes de ser tomada e interpretada pelo intelecto, ¢ uma forma
de buscar a experiéncia auténtica de estar no mundo. Como escreve Argan, a
“sensacdo, portanto, nao ¢ um dado, mas um estado de consciéncia" (1992, p. 97),
consciéncia essa que se realiza na experiéncia vivida, sem preconceitos e
convengdes preestabelecidas. Assim, o trabalho de Manet gira mais em torno do
que o artista apreende diante do mundo do que das ideias pré-concebidas acerca
da das coisas, concep¢do que posteriormente sera adotada pelos seus seguidores
do movimento impressionista. O resultado dessa operagdo, no Impressionismo,
sdo pinturas construidas a partir de pinceladas rapidas e soltas, cujas cores,
aplicadas sobre a tela de maneira demarcada, seriam capazes de produzir na
superficie da tela a impressdo visual efémera do artista diante do mundo.

Tal como Courbet, Manet faz daquilo que se vé na vida moderna o ponto
de partida para a sua pintura, postura que vem a se sistematizar de forma mais
consistente no trabalho en-plein-air que os artistas impressionistas vem a adotar
posteriormente. No entanto, Argan (1992) nos alerta que, apesar da comparagao
com Courbet, o artista aceita com reservas o plano realista, de modo que as suas
escolhas refletem muito mais o programa baudelairiano de ser um homem “de seu
proprio tempo”, que pinta de acordo com o que encontra ao se debrugar na
atualidade urbana, do que o embate brutal com a realidade proposto pelo
Realismo. Inspirada por Manet e herdeira tanto das concepgdes de Baudelaire
quanto de Courbet, a pintura impressionista também implica em uma determinada
postura que o artista assume diante do mundo, tornando visiveis certos aspectos
das maneiras de ser da época. “Os estilos de vida sdo modos de pintar, e

vice-versa”, nos diz Bourriaud (2011, p. 30). Para os pintores impressionistas, “ir
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at¢é o motivo ndo representa apenas a possibilidade de um realismo Optico
capturando os estados cambiantes da luz: ao fincar seu cavalete no meio da
natureza, eles sistematizam um comportamento” (BOURRIAUD, 2011, p. 30). E
nesta direcdo que se desenvolve uma certa forma de autoprodugdo na pintura
impressionista: as maneiras de ser implicam em determinados modos de pintar ao
mesmo tempo que os modos de pintar concretizam determinadas maneiras de ser.
Importante lembrar, contudo, que cada artista e movimento artistico do
século XIX, apesar de (re)produtores da subjetividade moderna em uma
perspectiva geral — uma vez que o artista, enquanto sujeito, ¢ atravessado e
constituido a partir de certos estimulos a formas de ser, sentir e perceber o mundo
—, respondem de modos diferentes as linhas de forca que costuram o tecido social
da época. Assim, embora os diversos “ismos” do século XIX se liguem, neste
trabalho, pelo fio da subjetividade moderna, os modos pelos quais cada
movimento se relaciona com as novas configuragdes que entram em jogo nesse
periodo apresentam diversas particularidades que nos permitem diferenciar um
movimento do outro. Uma certa aproximagdo com os estudos experimentais da
ciéncia, por exemplo, passa a ocupar uma posi¢ao de especial destaque na pintura
a partir do Impressionismo, dando & nossa andlise uma nova camada de
complexidade. A propria palavra “impressao”, ponto de partida para o nome do
movimento, remete ao lugar Unico em torno do qual o Impressionismo se
desenvolve. Ao mesmo tempo que, na linguagem cotidiana, o conceito de
impressao remete a uma experiéncia perceptiva matizada pelo sentimento; no
campo dos estudos cientificos, tal termo ¢ empregado com o sentido de uma
sensagao ao nivel do corpo. Entre o psiquico e o fisiologico, a impression parece
explicar bem o projeto desses pintores: a pintura como recriagdo dos efeitos do

mundo sobre o olhar corporificado de um observador-artista.

Na linguagem comum, “impressdo” ja tinha adquirido ha muito tempo o sentido
do pessoal na percepcdo; atenuava o peremptorio, reconhecendo o subjetivo e o
experimental nas descricdes e julgamentos individuais. (...) A palavra
“impressdo” pertencia tanto ao vocabuldrio da ciéncia quanto ao da linguagem
cotidiana, e as ideias obscuras e conflitantes em relacdo ao termo na primeira
também aparecem na segunda (SCHAPIRO, 2002, p. 35)

Dentre as inumeras influéncias que a ciéncia experimental exerce sobre os

artistas impressionistas, damos destaque aos estudos que, interessados na forma
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que o aparato visual apreende o mundo, buscam esquematizar a relagdo entre as
cores através de uma logica de complementaridade. E em 1839 que o quimico
francés Michel Eugene Chevreul publica 4 lei do contraste simultaneo das cores,
obra que, investigando os efeitos de contraste entre cores complementares, oferece
um “fundamento cientifico ao Impressionismo” (ARGAN, 1992, p. 117). Em um
primeiro momento, as exploracdes de Chevreul sobre as cores se orientam a
preparagdo de tingimentos para a produgdo de tapecarias na fabrica em que
trabalhava, em Gobelin. No entanto, ao longo do século XIX, os estudos sobre as
cores servem como base para o trabalho de outros autores, como o critico de arte
francés Charles Blanc, o qual dirige a teoria da complementaridade das cores para
o campo da arte. Na obra Grammaire des arts du dessin, publicada em 1876,
Blanc esquematiza a relagdo de contraste através de sua estrela das cores (Fig. 13),

cujas pontas em posi¢cdes opostas sistematizam as relagdes de complementaridade.
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Fig. 13
Charles Blanc
Estrela de seis pontas, 1867

A lei das cores complementares ou dos contrastes simultaneos estabelecem

didlogos importantes com a técnica de mistura Optica adotada pelos artistas
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impressionistas. De modo geral, o Impressionismo estd mais interessado na forma
que a interacdo entre as cores ¢ apreendida na retina do observador do que na
mistura dos pigmentos de tinta em si e, por isso, sdo utilizadas pinceladas
fragmentadas de cores puras que compdem um todo croméatico complexo. Um
mesmo tom ¢ percebido de diferentes formas a depender da cor que estd ao seu
lado, uma vez que as cores puras sdo recompostas pelo olhar do observador,
recuperando a unidade. Alguns anos mais tarde, os contrastes cromaticos
desdguam em propostas artisticas de ambi¢ao declaradamente cientificista, como a
pintura dos franceses Georges-Pierre Seurat e Paul Signac, os quais buscam,
através da racionalidade, fundar um novo método para a pintura, apoiado nas leis
cientificas da visdo. Chamado de Neo-impressionismo ou Pontilhismo, o
movimento inaugurado por Seurat procura trabalhar a técnica de modo mais
preciso, a partir da justaposicdo de pequenos pontos uniformes de cor que nunca
se misturam. Assim, as sensagdes cromatica ¢ de luminosidade sdo construidas a
partir de uma espécie de férmula cientifica que permite a interagdo entre as cores
quando o observador se posiciona a uma distancia especifica do quadro. Como

sublinha Argan (1992, p. 117):

como a luz ¢ resultante da combinacao de diversas cores (a luz branca, de todas),
o equivalente da luz na pintura ndo deve ser um tom unido, nem ser obtido com a
mistura das tintas, e sim resultar da aproximacao de varios pontinhos coloridos
que, a certa distdncia, recompdem a unidade do tom e tornam a vibracao
luminosa.

Importante pontuar que o desenvolvimento do Impressionismo em
consonancia com os estudos sobre a fisiologia e os sentidos dialoga com as ideias
de Foucault ao tragar paralelos entre as reorganizacdes no plano da arte e os novos
pontos de interesse para a ciéncia experimental desse momento. Lembremos que,
como abordamos no primeiro capitulo deste trabalho, as relagdes de saber estdo
intimamente ligadas ao jogo disciplinar, ja que ¢ justamente a producdo de
conhecimento acerca do homem, em suas diversas dimensdes, que permitem a
sujeicdo e a objetivagdo dos corpos. Os novos saberes sobre o humano, por sua
vez, repercutem a nivel subjetivo produzindo novas formas de relacionamento
consigo ¢ com o mundo, formas essas que impactam direta ou indiretamente a
relagdo que o artista, enquanto sujeito, estabelece com a pintura € com o seu

trabalho. Apesar da pintura nao se constituir como um recurso de docilizagao dos
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corpos, o artista do século XIX, enquanto sujeito, ndo deixa de ser atravessado
pelos mais diversos saberes e praticas que entram em jogo nesse momento. E
nesse sentido que, sobre as articulagdes entre arte e ci€ncia, o critico e historiador
de arte norte-americano Jonathan Crary (2012, p. 18), a luz de Foucault, vai dizer

que:

Em vez de enfatizar a separacdo entre arte e ciéncia no século XIX, o importante
¢ ver como ambas integravam um unico campo entrelagado de saberes e praticas.
O mesmo saber que permitiu a crescente racionalizacdo e o controle do sujeito
humano em fun¢ao das novas exigéncias institucionais e economicas foi também
uma condigdo de possibilidade para novos experimentos no campo da
representagdo visual (2012, p. 18).

De um lado, como pontua Sibilia (2008b), o autoexame introspectivo
aponta para uma individualidade que se estrutura em torno de uma experiéncia
privada e interiorizada; por outro lado, o sujeito dos estudos experimentais ¢ um
corpo que percebe e observa. E sobretudo em torno desse segundo polo que o
movimento impressionista se ancora, ja que sua pintura ndo se propde a explorar o
repertorio afetivo da interioridade, mas a pesquisar a experiéncia corporal
imediata diante do mundo a partir da visio. E partindo desse interesse pelo
instantaneamente observavel que, no que diz respeito aos motivos, encontramos
entre os artistas do movimento a predilecdo pela paisagem e pelas cenas urbanas
da vida moderna — mundo diante dos olhos —, pintadas tal como os artistas
impressionistas as viam na imediaticidade. Tal escolha tematica, mais do que
fomentar a pesquisa impressionista de pintar os efeitos das cores e da luz sobre a
visdo do observador, também explora o proprio exercicio de olhar para o mundo
enquanto uma vista particular, que se faz a partir da posicdo que o sujeito
experimenta no tempo e no espago. Para o historiador de arte britanico T. J Clark
(2004d, p. 253), ao pintar a parcela do mundo vista por ele, o artista
impressionista vincula o olhar a uma individualidade corporificada, uma vez que
“a natureza ndo podia sequer ser vista — ou construida como ordem apartada do
humano — a ndo ser como algo mapeado, cuidado, transformado e ndo raro
substituido pelo homem™.

A paisagem como uma parcela do mundo vista pelo sujeito ¢ uma
concep¢do que pode ser discutida a partir de inumeras obras impressionistas,

porém, neste trabalho, escolhemos dar destaque a uma tela de Claude Monet que,
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mais do que explorar a impressdo visual de seu mundo imediato, faz da natureza
uma espécie de “paisagem intima”. Em O Almogo (Fig. 14), de 1873, tal
“paisagem” ndo aparece como uma cena urbana marcada pelas evidéncias da
industrializacdo nem como a vista da natureza intocada, mas sim como jardim,
uma espécie de espaco natural que, em meio a urbanizagao, esta circunscrito pelas
paredes do lar. Nessa pintura, o que estd em jogo ¢ a informalidade da vida intima
e cotidiana de Monet na casa de sua familia, localizada na pequena cidade
francesa de Argenteuil. O jardim, cercado por galhos, flores e folhas por todos os
lados, funciona como lugar de intimidade onde o artista experimenta seu mundo
privado. A modernidade em Le déjeuner, assim, aparece tanto na escolha técnica
impressionista quanto na tematica, ja que ¢ através dela que Monet cria uma
espécie de paisagem privada, mesclando as folhas e flores do mundo natural com

objetos de carater intimo.

Fig. 14
Claude Monet

) O Almocgo, 1873
Oleo sobre tela, 160 x 201 cm
Paris, Musée d’Orsay
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Atentemo-nos aos elementos que compdem o quadro. Numa tarde
ensolarada, uma crianca brinca na sombra com seus blocos de madeira. Ao seu
lado, ha uma pequena mesa redonda, na qual provavelmente foi realizado o
almoco que da nome a obra. Notemos que a mesa nao foi limpa ao final da
refeicdo. Restos de liquido nos copos, paes pela metade, refratarios com frutas
faltando e o tecido casualmente jogado sobre a superficie compdem a
espontaneidade de uma cena pds almoco. Através desses elementos, intuimos que
ndo se trata de uma situagao posada ou idealizada, mas de uma experiéncia trivial
que o pintor escolhe produzir em forma de material pictdrico. Possivelmente
Monet estava ali, pintando ao ar livre, o desenrolar de uma tarde em familia.
Sobre o banco, uma bolsa e um guarda-sol repousam esquecidos. Talvez
pertencam as duas mulheres que caminham ao fundo do quadro. Talvez também
pertenga a alguma delas o chapéu enfeitado com flores e um lago preto pendurado
em um dos galhos da arvore. Todos objetos pessoais que anunciam a intimidade,
bem como a banalidade, de um almoco familiar que tantas vezes ja deve ter
ocorrido naquele mesmo espaco.

No que diz respeito a técnica, Le déjeuner ¢ produzida a partir das
tipicamente impressionistas pinceladas demarcadas, as quais, em conjunto com os
elementos da cena, remetem a despretensiosidade de uma tarde de descanso.
Observemos o modo pelo qual Monet pinta sua natureza, pessoal e urbana, em
forma de jardim: as flores e folhas sdo simples pontos de cor depositados
livremente sobre a tela. Tons brilhantes de verde, azul, vermelho e amarelo
povoam todo o espago, construindo os limites que fazem desse jardim parte da
privacidade do lar. E interessante notar como a mulher de amarelo ao fundo se
confunde entre as folhas e os galhos de uma das arvores. Para perceber essa
mulher, € necessario um afastamento do olhar, escolha que opera uma quebra nas
fronteiras entre o longe e o perto, entre o preciso e o impreciso, entre o estranho e
o familiar — para fazermos referéncia a um dos conceitos de Freud.” Monet, em O
Almogo, nos convida a um movimento duplo que pode ser interpretado como de

aproximacao e afastamento de sua intimidade.

® O “estranho-familiar” é um conceito elaborado por Freud em 1919 que se refere ao estranho,
pessoa, coisa ou situacdo, que desperta uma sensacao de desconforto justamente por remeter a algo
que foi vivido e recalcado — aquilo que nos ¢ intimamente familiar.
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E por isso que nas pesquisas impressionistas, que buscam reduzir a pintura
a pura visualidade, a experiéncia subjetiva moderna ndo deixa de ganhar certos
contornos nos trabalhos do movimento em questao. O Impressionismo se estrutura
a partir das pesquisas perceptivas com grandes contribui¢des das experimentagdes
cientificas; todavia, apesar de ndo ter como finalidade explorar a afetividade
intima e individual, o pintor impressionista ndo deixa de marcar e reproduzir a sua
condicdo de homem moderno e sujeito psicologico a partir da obra.
Primeiramente, porque ¢ através dos proprios campos de saber que a nogao de
homo psychologicus serd produzida — ou seja, se aproximar dos estudos
experimentais ndo significa um afastamento da subjetividade. Em segundo lugar,
porque Monet, em Le déjeuner, provavelmente pintando en-plein-air, experiencia
a si mesmo tanto como corpo que percebe e observa quanto como sujeito que
experimenta a intimidade. E nessa medida que, a respeito das telas produzidas por

Monet na ultima década do século XIX, Argan (1992, p. 99) escreve que Monet

sabia raciocinar: descobrira a sensacdo visual auténtica, em estado puro, mas e
dai? Sua finalidade, evidentemente, ndo haveria de ser o fornecimento de
materiais de estudo para a psicologia experimental; supor que o dado auténtico da
sensacao visual devia ser elaborado intelectualmente, retificando a impressdo
imediata com o senso comum ¢ as nog¢des disponiveis, equivaleria a destruir a
descoberta e voltar a rotina da pintura académica. O que ndo poderia ser feito
nem pela ciéncia nem pelo senso comum, mas apenas pela nova pintura, era a
definicdo do tipo de atividade que se poderia construir sobre essa nova
experiéncia sem destrui-la, isto ¢é, qual poderia ser seu percurso e
desenvolvimento na vida interior: numa interioridade que além do mais, tendia a
se expressar por meio da atividade do pintor, a mesma que havia conduzido a essa
experiéncia e agora devia leva-la adiante, determinar as razdes pelas quais era
uma experiéncia necessaria, vital.

2.4

Pés-impressionismo

Durante seu periodo de atividade, o grupo impressionista desempenha um
papel disruptivo e essencial para a abertura de novos caminhos para a arte. Porém,
apesar da importancia de suas pesquisas, a partir de 1880, o projeto impressionista
de captacdo das sensagdes imediatas diante da realidade vai se tornando cada vez
mais insuficiente aos artistas do final dos oitocentos — visto que nao ¢ possivel se
ancorar exclusivamente nas impressdes visuais. E nesse contexto que diversos

nomes da pintura, inclusive alguns dos proprios impressionistas, passam a sentir
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necessidade de um aprofundamento nas pesquisas pictdricas, trazendo novas
problematizagdes acerca do encontro do homem com a realidade. Conhecidos
como poés-impressionistas'®, tais artistas, que ndo formam um grupo coeso e
articulado, partem dos caminhos abertos pelos impressionistas para explorar
possibilidades em dire¢des muito diversas. Dentre os inimeros pintores que
compdem o quadro de artistas desse periodo, escolhemos dar destaque as figuras
do holandés Vincent Van Gogh e do francés Henri de Toulouse-Lautrec por
considerarmos que os trabalhos dos artistas conseguem reunir, em diversas
camadas, os ingredientes que fazem da pintura uma forma de por em obra a si
proprio. Iniciamos com a andlise da obra Autorretrato com orelha cortada (Fig.
15), de 1889, a fim de investigar os modos pelos quais Van Gogh elabora a sua

condic¢do de sujeito através da pintura.

" De modo geral, o Pés-impressionismo cobre o periodo de 1886, quando os impressionistas
realizam a sua ultima exposicdo, ao inicio do século XX, com o nascimento do Cubismo.
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Fig. 15
Vincent Van Gogh
Autorretrato com a orelha cortada, 1889
Oleo sobre tela, 60 x 49 cm
Londres, Courtauld Gallery

Em Autorretrato com a orelha cortada, vemos o Van Gogh retratar a si
mesmo vestindo um chapéu azul, ordenado com pelos pretos, € um sobretudo
composto por vibrantes tons de azul e verde. No lugar onde deveriamos ver sua
orelha, hd uma faixa que se estende até o queixo do pintor, provavelmente
contornando todo o seu rosto. Tal faixa pode ser considerada um dos elementos
mais importantes do quadro, pois denuncia o momento em que a obra foi
produzida: pouco tempo depois do famoso episddio no qual Van Gogh, em
decorréncia de uma briga com seu entdo amigo Paul Gauguin, corta fora a propria
orelha. Sua face, despida de sua emblematica barba ruiva, apresenta contornos
bem marcados, com os ossos das macas saltando do rosto. Atrds da figura do

artista, um cavalete, uma gravura japonesa — referéncia a arte oriental que muito
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influencia sua obra — e parte da madeira de uma janela compdem o espago no
qual Van Gogh escolhe pintar sua propria imagem. Provavelmente o pintor se
encontra no quarto em que vivia, na pequena comuna francesa de Arles. Nao ¢ por
acaso que o artista escolhe fazer um autorretrato nesse ambiente: pintar a si
mesmo em um espaco privado ¢ uma forma de fazer da pintura um ponto de
acesso a intimidade.

No que diz respeito a técnica de Van Gogh, Autorretrato com a orelha
cortada se destaca pelas pinceladas bem demarcadas. Notemos como, sobretudo
na parede, no fragmento de janela e no casaco do pintor, 0 movimento do pincel
se alonga verticalmente, abandonando a técnica académica de fundir as cores até a
invisibilidade da marcagdo. Tons intensos de azul, verde e amarelo povoam todo o
quadro, que também conta com tons de marrom, vermelho e branco de forma mais
pontual. A intensidade das cores, a demarcagdo da atividade do pincel e a relacao
entre os diferentes tons denunciam que Van Gogh muito aprendeu com a pintura
impressionista. Contudo, diferentemente das pesquisas de tal movimento, seu
interesse ndo se direciona para a representagdo das impressoes visuais em sua
efemeridade, mas sim para as relagdes de forca que compdem um quadro. “Em
virtude dessas relagdes e contrastes de forcas, a imagem tende a se deformar, a se
distorcer, a se lacerar [...]” (ARGAN, 1992, p. 125).

De um modo geral, a producao artistica de Van Gogh ¢ recheada de pontos
de cores vivas e puras, que se dispdem no espago da pintura em certas formas e
ritmos. As superficies de suas telas sdo vigorosamente trabalhadas através de
camadas grossas de tinta e pinceladas nitidas. No que tange as formas, Van Gogh
frequentemente nos apresenta uma cena com elementos aparentemente
“distorcidos”, escolha que evidencia sua despreocupagdo com uma representagao
fiel da realidade apreendida pela visdo. Assim, alguns objetos parecem
decompostos e outros tém seus contornos levados ao exagero. Para Schapiro
(2010), Van Gogh abre mao das convengdes classicas sobre luminosidade e
perspectiva em prol do uso das linhas e das cores de maneira mais enfatica e
emocional. Em outras palavras, as escolhas técnicas adotadas pelo artista fazem da
arte um ato de existéncia, transportando a tela, através do gesto, aquilo que habita
em seu interior. Estabelecendo um contraste com as pesquisas perceptivas dos
impressionistas e o classicismo da arte académica, Van Gogh se aproxima da

autenticidade romantica, assumindo o papel de artista melancolico, atormentado
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por sua turbuléncia psicologica. Se o fundamental para Van Gogh ¢ a intensidade
emocional, sua arte ndo segue os contornos do objeto representado, mas o proprio

ritmo psicossomatico do artista (FRAYZE-PEREIRA, 2005b)

E evidente que Van Gogh nio tinha a representagdo correta como preocupagio
central. Usava cores ¢ formas para comunicar tanto seus sentimentos acerca
daquilo que pintava quanto o que desejava que os outros sentissem. Ndo se
importava muito com o que chamava de “realidade estereoscopica”, isto €, o
retrato fotograficamente exato da natureza. Preferia exagerar e até mudar a
aparéncia das coisas se isso atendesse seus objetivos. [...] Van Gogh queria que as
suas pinturas expressassem o que ele sentia — e, se a distor¢do o ajudasse a
atingir seu objetivo, ela seria usada (GOMBRICH, 2013, p. 423).

Autorretrato com a orelha cortada, especificamente, ¢ pintada em uma
época de grande instabilidade emocional de Van Gogh, quando o pintor retorna a
sua casa depois de vivenciar um periodo de internacdo em uma instituicao
psiquiatrica. Pode-se considerar que os contornos marcados pelos ossos faciais € o
olhar inexpressivo remetem a debilidade na qual o artista se encontra nesse
momento da vida. A textura criada pela manipulagdao alongada na tinta cria uma
superficie enérgica e impetuosa, escolha que, além de evidenciar o trabalho de
manufatura do artista, nos remete ao gesto inventivo que emerge pelas for¢as do
ser, nao do simples fazer (ARGAN, 1992). Citando Argan, o psicanalista Jodo
Frayze-Pereira defende que Van Gogh se posiciona em nitido contraste com o
mecanismo do trabalho industrial, exprimindo a tragédia existencial do homem
moderno ao passo que se opde as praticas institucionalizadas causadoras dessa
tragicidade. Assim, a técnica utilizada pelo artista ndo ¢ uma decisdo ao acaso,
pois o que Van Gogh transporta através do pincel € a sua intensidade psicologica,
“a relacdo de Van Gogh com a arte ¢ a relagdo com a vida” (FRAYZE-PEREIRA,
2005b, p. 257). Para além da expressao facial debilitada, o autorretrato carrega o
estado emocional do artista pelo gesto que da cor, forma e textura a tela. De
acordo com Schapiro (2010), ¢ dos conflitos interiores que Van Gogh extrai a

energia e o interesse pelo seu trabalho.

Quando Van Gogh pinta alguma coisa excitante ou melancdélica, uma pintura de
grande emogdo, sente-se aliviado. Experimenta no final paz, tranquilidade e
saude. A pintura ¢ uma verdadeira catarse. O efeito final sobre ele ¢ de ordem e
serenidade, depois de um turbilhdo de sentimentos (SCHAPIRO, 2010, p. 138).
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Ao longo de, aproximadamente, dez anos, Van Gogh produziu mais de
quarenta obras como Autorretrato com a orelha cortada. Em uma de suas cartas
enderecadas a seu irmao, Theo, o artista afirma que seu objetivo ¢ “mostrar as
pessoas que ha algo a mais nos seres humanos para além do que o fotografo ¢
capaz de extrair com sua maquina”"', pois, para o pintor, “retratos pintados tém
uma vida prépria que vem do fundo da alma do pintor e onde a maquina ndo pode
ir’'? (VAN GOGH, 1885, [s/p]). Apesar de considerarmos que os fotdgrafos
também expressem suas inclinagdes psicoldgicas através de suas escolhas de tema
e enquadramento, Van Gogh parece querer escavar o que habita, para além do
visivel, em sua instavel interioridade, a fim de exprimi-lo em sua obra. E,
trazendo tais contetidos a tona, experimentar os efeitos aliviantes que vém junto
com essa expressao, de modo que aquilo o artista explora em suas telas,
autorretratos ou ndo, ¢ o “seu estado mental ¢ a resolucdo de secus conflitos
internos”. Nao por acaso Schapiro (2010) associa a sua pintura de paisagens a um
exercicio confessional. Diante do gesto que conduz a continua experimentacao de
sua condi¢do de sujeito, sujeito esse que sofre por desviar da normalidade, parece
que a grande quantidade de autorretratos pintados por Van Gogh segue por este
caminho: a incessante tentativa de busca — ou constru¢do — de si proprio.

Grande amigo de Van Gogh e por ele inspirado, Henri de
Toulouse-Lautrec € outro artista pos-impressionista que assume uma posi¢ao de
especial destaque em nossa investigacdo, uma vez que foi a propria obra de
Lautrec o pontapé inicial para o desenvolvimento desta pesquisa. A amizade entre
os dois pintores tem inicio no ano de 1886, ocasido em que Van Gogh e
Toulouse-Lautrec passam a frequentar o estudio do artista francé€s Fernand
Cormon para o estudo da pintura. Em 1887, Toulouse-Lautrec executa um retrato
em pastel de seu amigo, na época com trinta e quatro anos, inspirado pelo trabalho
de cores que Van Gogh explora em suas produgdes. Intitulado como Retrato de
Vincent Van Gogh (Fig. 16), a obra representa o pintor holandés sentado, com uma
expressao pensativa, a mesa de um dos estabelecimentos de Montmartre, famoso

bairro boémio de Paris. Van Gogh ¢ retratado de perfil e a sua frente, sobre a

" “to show people that there’s something else in human beings besides what the photographer is

able to get out of them with his machine”. Tradugdo nossa.
12 “painted portraits have a life of their own that comes from deep in the soul of the painter and
where the machine can’t go”. Traducdo nossa.
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mesa, hd um copo com absinto, para o qual o artista se inclina. Ao pintar o amigo
de perfil — uma perspectiva incomum para retratos, em geral feitos de frente —
com um copo de absinto diante de si, Lautrec revela seu interesse pela dimensdo
inso6lita da individualidade de Van Gogh, evocada tanto pelo angulo desconhecido
de seu rosto quanto pela sua relagdo conturbada com a bebida — fiel frequentador
do bar, Van Gogh se considera um quase alcodlatra. Em Retrato de Van Gogh,
Toulouse-Lautrec ja anuncia a inclinagdo, que ira dominar a sua trajetoria artistica
até o final de sua vida, pela realidade inaudita do cotidiano boé€mio parisiense,
uma espécie de negativo tanto da sua origem aristocratica quanto da vida burguesa

do século XIX.
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Fig. 16
Henri de Toulouse-Lautrec
Retrato de Vincent Van Gogh,1887
Pastel sobre cartdo, 54 x 45 cm
Amsterdam, Van Gogh Museum

No que diz respeito a técnica, Retrato de Van Gogh é composta por um
emaranhado de linhas, tragadas em pastel, em tons de violeta, azul, laranja e
amarelo. A escolha da paleta feita por Lautrec ¢ um elemento bastante
significativo da obra, pois anuncia a influéncia que os recentes estudos sobre as
cores exercem sobre seu trabalho. Retomando a teoria da complementaridade
cromatica de Chevreul e a estrela de cores de Charles Blanc, notamos que o
amarelo e o violeta sao tons opostos, bem como o azul e o laranja. De acordo com
Lilian Papini (2015), ¢ o pintor francés Emile Bernard, também frequentador do
estudio de Cormon, quem introduz a teoria das cores ao grupo de jovens do atelig,
que passaram a se voltar para os impressionistas € neo-impressionistas a partir de

entdo. “Foi um periodo de grande vivacidade de ideias no ateli€é que Lautrec
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frequentava” (PAPINI, 2015, p. 83), escreve a autora. Para além das das relagdes
cromaticas, o traco bem demarcado, cujo dinamismo evoca uma produgdo feita
rapidamente, também anuncia uma importante heranga impressionista na obra de
Lautrec. Entretanto, apesar das influéncias, o interesse do artista ndo gira em torno
da captura imediata do mundo pelo aparato visual — ainda que pinte 0 mundo ao
seu entorno e por ele visto —, mas sim da psicologia dos personagens do
cotidiano e suas formas de vida. E a individualidade do homem aquilo que
apreende o olhar do artista. Segundo a biografia de Toulouse-Lautrec escrita por

Lawrence e Elisabeth Hanson (1958, p. 44):

ele ndo apreciava o campo e evitava desenha-lo ou pinta-lo, ele gostava apenas de
observar e desenhar os animais que por ali estavam. A ‘“figura”, diria ele mais
tarde, “¢ a Unica coisa que importa, a paisagem nao passa de um acessorio,
destinado a revelar melhor a personalidade do modelo. Pintores s6 de paisagens?
Coitados...

Na heranga de Courbet, de Manet e do Impressionismo, Toulouse-Lautrec
se dedica, no que diz respeito a tematica, a pintura da realidade da vida moderna.
Contudo, diferentemente de seus predecessores, as cenas que o artista pinta, sejam
elas naturais ou urbanas, ndo sdo mais do que meros cendrios para o que de fato o
interessa: a presenca humana. “Nada existe para além das personagens (...) A
paisagem sO deveria ser utilizada para tornar mais inteligivel o carater da
personagem” (NERET, 2009, p. 46-48). Como resultado, observamos, na maior
parte dos trabalhos de Lautrec, a simplicidade cotidiana dos individuos que
habitam os bares, os bordéis, os circos, os teatros de variedade de Montmartre;
individuos esses que, em geral, sdo retratados nos momentos de bastidores, ndo no
palco, pois ¢ na coxia que a vida de fato acontece. Se seu interesse, enquanto
artista, ¢ pintar a presenca do homem na realidade — ele chega a afirmar que
pinta as pessoas para que possa conhecé-las — ¢ para o backstage que Lautrec se
orienta a fim de capturar a autenticidade que, na Modernidade, esta resguardada
ao intimo, a privacidade, a soliddo. Como pontua Papini (2015, p. 108), Lautrec
“buscava afirmar sua personalidade com uma pratica pictural impiedosa e
insolente na busca pela verdade por detras das mascaras sociais”.

Em obras como No baile do Moulin de la Galette (Fig. 17), de 1889, ¢
possivel perceber com nitidez a atracdo do artista pela marginalidade,

representada através das cenas de bastidores da boemia parisiense. No quadro,
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Lautrec retrata o famoso saldo de danga, localizado no alto de Montmartre,
Moulin de la Galette, o qual se torna famoso no século XIX por protagonizar
espetaculos eroticos, chocantes para o conservadorismo burgués. Entretanto,
apesar de ser conhecido por suas apresentagdes ousadas, o olhar de Lautrec para o
estabelecimento ndo se dirige para o palco, mas para as interagdes humanas que
acontecem no local. O quadro ¢ dividido em duas partes, indicando o carater
ambivalente da vida na Modernidade. No primeiro plano, notamos trés mulheres
sentadas em frente ao que parece ser um balcdo. A figura feminina a esquerda,
assim como Van Gogh, ¢ representada de perfil, evidenciando o desejo do artista
pelos angulos pouco usuais, deixados a margem, da vida de parte das mulheres no
século XIX. Provavelmente as trés mogas ndo estdo no Moulin de la Galette a
lazer: sdo prostitutas que aguardam a chegada de seus clientes. A direita, também
de perfil, distingue-se a figura de um homem, sentado atras das mulheres, usando
um chapéu de coco. Richard Thompson, importante pesquisador da pintura de
Toulouse-Lautrec, resgata uma resenha do critico francés Félix Fénéon para
constatar a identidade do sujeito. Apurado observador da boemia parisiense,
Fénéon o chama de “Alphonse, o homem da lei”. Para Thompson (2017, p. 136),
“Fénéon tinha plena ciéncia de que ‘Alphonse’ era a giria parisiense usada para

NA

“cafetdo” e, de acordo com a sua interpretagdo, o homem de chapéu controlava as
mulheres que estdo sentadas com ele”. No primeiro plano, portanto, vemos a

interagd@o humana a partir das relagdes de trabalho.
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Fig. 17
Henri de Toulouse-Lautrec
Baile no Moulin de la Galette, 1889
Oleo sobre tela, 88,5 x 101,3 cm
Chicago, The art Institute of Chicago

Em oposigdo ao trabalho das prostitutas, ao fundo, observamos uma massa
de pessoas, provavelmente trabalhadores do bairro, dangando e se divertindo em
um momento de lazer. A cena tem o aspecto dividido gragas a uma linha diagonal
bruta, inspirada na composi¢do espacial da arte japonesa, que deixa o centro do
quadro vazio — contrariando a comum concepgao de que os motivos precisam
estar no meio da tela. Nessa massa de pessoas, conseguimos reconhecer algumas
figuras especificas. A direita, um homem de casaco de gola alta e cartola ¢
abordado por um membro uniformizado, provavelmente membro da police des
moeurs". Tal presenca faz referéncia ao sistema regulador francés, denunciando o
papel do Estado na politica de funcionamento dos bordéis. Ao centro,

ligeiramente para a esquerda, a dancarina e amiga de Lautrec La Goulue —

3 Policia dos costumes.
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apelido de Louise Weber — danca com um homem. Estabelecendo um dialogo
entre arte e vida, em grande parte de suas obras, Lautrec retrata as pessoas que
conheceu e com as quais conviveu durante seu periodo de mergulho na boemia, de
modo que a pintura de amigos se torna recorrente em seu trabalho. A esquerda da
tela, duas mulheres também dancam juntas, remetendo as relagdes homoafetivas
tdo comumente exploradas no trabalho de Lautrec. Em contraste com a relagdo —
em geral, heterossexual — entre cliente e prostituta, ao pintar o encontro amoroso
entre duas figuras femininas, o artista parece se voltar para onde, de fato, tais
mulheres manifestam seus desejos. Para Leslie Choquette (2017) e Ruth Iskin
(2017), em suas analises sobre o safismo no trabalho do artista, suas
representacdes de casais de mulheres sdo as unicas pinturas em que Lautrec
representa alguma ternura entre os individuos.

Extremamente sensivel ao viés humano, Toulouse-Lautrec ndo deixa de
explorar as suas contradigdes. Pois, como pontua Thompson (2017), se sdo as
interacdes que chamam a aten¢do do artista, seus temas ndo poderiam deixar de
explorar os contrastes e paradoxos da experiéncia. Em Baile no Moulin de la
Galette, a divisdo da tela em duas partes ja anuncia o olhar apurado do artista para
a realidade moderna, que ¢ retratada através do jogo entre subjugacdo do trabalho
e espontaneidade do lazer, prostituicdo e regulacdo moral, artificialidade da vida
boémia e autenticidade dos bastidores, distanciamento das mulheres em primeiro
plano em relagdo ao seu cafetdo e afetividade que as figuras femininas ao fundo
compartilham entre si. Somando-se a esse jogo de ambivaléncia,
Toulouse-Lautrec, ao passo que pinta através de gestos rapidos, fazendo uso de
uma pintura a [’essence’® que da um aspecto seco e enxuto a sua obra, também
nos convida a um olhar mais demorado diante de suas telas através da psicologia
de seus personagens. O imediatismo e a aceleracdo tipicos da Modernidade, tao
bem inscritos em sua fatura, ndo anulam a complexidade das formas com as quais
os sujeitos de seus quadros se relacionam consigo € com 0s outros.

O exagero das caracteristicas fisicas das figuras de suas telas,
representadas de modo quase caricatural, sugerem o jogo entre a imediaticidade
da aparéncia e a singularidade dos personagens. Enquanto, por um lado, a

proximidade com a caricatura remete a um desenho feito rapidamente, produzindo

' Inspirado por Degas, Toulouse-Lautrec pinta com tinta a éleo diluida em terebentina, técnica
que da um aspecto seco ao quadro, como se fosse produzido com pastéis.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

111

a sensacdo de um movimento instantdneo, por outro lado, as deformacdes feitas
pelo artista tém uma exacerbagdo quase expressionista que afirmam a
individualidade dos sujeitos representados. Desenvolvendo um trago semelhante
aos caricaturistas, o artista se torna “capaz de traduzir o carater de um personagem
apenas ao destacar de forma simplificada seus atributos fisiondmicos e sua pose
espontanea” (MIGLIACCIO, 2017, p. 47). Nessas nuances entre o social e o
individual, em Lautrec, a pintura ndo ¢ mera representacdo da realidade, mas sim
evocagdo. Através da técnica que faz vibrar os olhos e da um aspecto vertiginoso
as suas pinturas, com a profusdo dos tragados em diferentes orientagdes, o artista
consegue traduzir o ritmo e o dinamismo da experiéncia de viver no século XIX
ao mesmo tempo que revela as sutilezas da psicologia humana. Diante das obras
de Toulouse-Lautrec, ¢ possivel sentir a Modernidade.

A franqueza com a qual Lautrec pinta as cenas da boemia parisiense,
intensamente exploradas em seu trabalho, ndo ¢ apenas resultado de uma
observagdo atenta, mas também de um mergulho intenso do artista no mundo.
Ainda que retrate o universo imediatamente visivel a si proprio, Toulouse-Lautrec
o faz menos pelos efeitos das cores e das luzes do que pelo fascinio pela realidade
marginal que tanto contrasta com sua origem aristocratica. Desse modo, o artista
ultrapassa “a concepgdo puramente Optica da pintura em nome de um prepotente
desejo de representar a realidade humana e social, unindo vida com a arte”
(MIGLIACCIO, 2017, p. 49). O artista evoca de modo brilhante a experiéncia da
boemia moderna justamente por imergir nessa realidade, capturando, com grande
intuicdo e sensibilidade de observagdo, as suas contrariedades e complexidades.
H4, portanto, uma inseparabilidade que se sustenta entre aquilo que que o artista
experimenta e o que aparece em suas telas, uma vez que artista nada mais € do que
um sujeito que vive. Para Argan (1992), mais do que apenas se identificar com a
vida, a arte de Toulouse-Lautrec corresponde a um certo modo de estar no mundo,
mais intenso, ativo e brilhante. Produzindo a sua prépria forma de ser,
Toulouse-Lautrec inventa a sua Paris a medida que a vive, Toulouse-Lautrec
inventa a sua Paris a medida que a pinta. Sua atitude livre e experimental em
relacdo a pintura ndo se restringe ao campo da arte, mas se estende a sua propria
forma de conduzir a existéncia. Nao por acaso o artista dizia que, se nao fosse
pintor, gostaria de ser médico cirurgido: ele estd interessado em intervir e

modificar o ciclo da vida.
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E nessa medida que, no dialogo entre pintura e subjetividade, é possivel
encarar a arte de Toulouse-Lautrec como um exercicio de construgdo de si.
Vivendo com uma doenga congénita que dificulta o seu desenvolvimento fisico,
Lautrec quebra as duas pernas no intervalo de um ano e cresce menos do que a
média dos homens. Diante da dificuldade de levar a habitual vida de um membro
da familia Lautrec, que nutre grande interesse por cavalos e pela caga, refugia-se
na pintura. E comum entre os bidgrafos do artista a associagio entre o interesse de
Toulouse-Lautrec pela marginalidade e a sua condigao fisica, que faz com o que
artista se sinta a parte e adote um estilo de vida outsider. “Rejeitado pelo pai, que
ele admirava, por causa de sua ‘deformidade’ encontrou na arte o meio de
participar de um mundo que ndo era o seu, mas escolheu para si,” reflete Luciano
Migliaccio (2017, p. 58). Assim, seu trabalho se torna inseparavel da propria
participagdo do pintor, da sua experiéncia em primeira pessoa, na subcultura de
Montmartre, onde conhece grande parte dos dos personagens que aparecem em
suas produgdes.

Em um primeiro momento, nos primeiros anos de sua carreira, Lautrec se
dedica ao universo familiar, pintando, sobretudo, retratos de familia, animais e
cenas de esporte — o mundo em torno de si. Impossibilitado de montar a cavalo,
passa a retratar o animal obsessivamente, sob todos os angulos. Contrastando com
a mobilidade reduzida por conta de sua deficiéncia fisica, desenvolve uma fatura
dindmica que evoca o movimento. Alguns anos mais tarde, quando se muda para
Paris e comeca a frequentar Montmartre, Lautrec se depara com uma nova
obsessdo: as mulheres ruivas. Apaixonado por cabelos vermelhos, passa a pintar
diversas mulheres com as quais se envolve sexualmente e/ou afetivamente na
noite parisiense. Muitas dessas mulheres, inclusive, sdo prostitutas, com as quais
parece estabelecer uma relacdo de identificagdo na posicdo de marginalidade. No
entanto, ainda que tenha uma atitude participativa em relagdo a esfera dos bordéis,
sdo poucas as pinturas em que o artista representa a si mesmo. Sua presenga €
evocada pelo ponto de vista da obra, de modo que “olhar para o quadro é como
compartilhar um momento da existéncia do pintor” (MIGLIACCIO, 2017, p. 55).
Assim, Toulouse-Lautrec pinta aquilo que, dentro de seu universo, o excita e, ao
fazé-lo, o artista pinta algo de si, ¢ a sua propria vida pulsional que ganha as telas.

“Este pintor do homem parece debrucar-se sobre Montmartre como se olhasse
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para um espelho (...), ¢ ele proprio e sua vida dorida que Lautrec vai vendo”

(NERET, 2009, p. 72).
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O olhar do pintor para o mundo

31

Corpos pelados, rostos anonimos

O que ¢ a arte pura, segundo a concep¢do moderna? E criar uma sugestiva
magia contendo ao mesmo tempo o objeto e o sujeito, o mundo exterior ao artista e o
proprio artista.

Charles Baudelaire

O caminho percorrido até aqui buscou compreender como uma série de
eventos e forcas que emergiram no século XIX foram cruciais para a ascensao de
um modelo subjetivo particular, caracterizado pela interioridade psicoldgica
individualizada, o qual dialoga com as novas possibilidades artisticas que rompem
com os lugares tradicionais ocupados pela pintura até entdo. Vimos, no capitulo
anterior, que o sujeito moderno oitocentista aprendeu a assentar sua vivéncia “em
torno de um eixo situado no centro de sua vida interior” (BEZERRA, 2002, p. 2) e
que a reorganizacdo dos modos de ser e estar no mundo ¢ inseparavel da nova
relagdo que o artista, enquanto homo psychologicus, estabelece com sua obra e
com o seu trabalho. A investigacdo que seguiremos neste capitulo, no entanto, ird
se orientar por um novo rumo: o didlogo que esse pintor constréi com a
exterioridade a sua volta. Pois, se a nova modulagdo subjetiva moderna implica
em uma nova relagdo do homem consigo mesmo, também sdo significativas as
transformagdes nos modos que o sujeito artista se relaciona com os outros
individuos e com a realidade que o rodeia. De que formas a pintura torna visiveis
os modos que o artista observa e experimenta o mundo compreendido como
exterior a si mesmo? Essa € a questdo que guiara a nossa analise a partir de agora.

Como nos alerta Foucault (2014), o jogo da visibilidade ¢ um recurso
fundamental para funcionamento das sociedades modernas, cuja dindmica se
desenvolve, sobretudo, em duas dire¢des: a internalizacdo do olhar do outro, de
modo que o sujeito se torna seu proprio olhar vigilante, e a conducao do olhar ao
outro, que se da a partir do jogo institucional da vigilancia hierarquica. Tragando
um didlogo com o campo artistico — sem justificar a arte pela dindmica de

funcionamento da disciplina, mas sustentando a leitura de possiveis pontos de
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contato —, encontramos na pintura no século XIX um movimento semelhante a
interpretagdo foucaultiana de dupla orientagdo da visdo. Por um lado, o artista
oitocentista elabora a sua propria condigdao de sujeito através da pintura ao voltar
seu olhar a si proprio ou ao seu mundo imediatamente visivel. Por outro lado,
vemos também a producdo artistica do século XIX elaborar, para além da
condi¢do de sujeito do proprio artista, a existéncia individualizada e interiorizada
dos demais sujeitos que integram a paisagem das sociedades modernas. Assim,
para além da orientacdo a si mesmo, o pintor dos oitocentos também faz do seu
olhar ao outro, na banalidade de suas ag¢des cotidianas, um ponto de partida para o
nascer de uma obra. E nesse momento que comega a ganhar as telas a
individualidade de homens que, em outros periodos da histéria, permaneceriam
ofuscados pelas grandes tematicas tradicionais.

De modo geral, pode-se considerar que a banalidade cotidiana comeca a
ganhar espago no universo da pintura em meados do século XIX, a partir da
estruturacdo do movimento realista encabe¢ado por Courbet. Enquanto os artistas
neoclassicos se orientam para a pintura de grandes narrativas historicas e
mitologicas e os artistas romanticos se dedicam a imaginacdo, ao sonho, a historia
local e a natureza, o Realismo se volta para a realidade sem mediacdes, isto €,
para a vida moderna como ela €, na qual homens e mulheres fazem aquilo que se
ocupam em fazer na habitualidade. Avesso a idealizacdo dos movimentos
anteriores, as figuras das telas de Courbet se apresentam, de modo geral,
absorvidas em suas proprias atividades, realizando aquilo que se ocupam em fazer
cotidianamente. Seus personagens nao sdao seres idealizados, desprovidos de
personalidade, mas individuos. As dimensdes imponentes de diversas pinturas do
artista também reforcam a valorizacdo das figuras andnimas em detrimento das
tematicas tradicionais, evidenciando a posi¢cdo ideologica de Courbet de que as
pessoas comuns sdo tdo relevantes e dignas quanto os herdis da historia. No
Realismo de Courbet ha, portanto, uma vida subjetiva que se demarca tanto na
postura do artista — que enfrenta a realidade a partir da vivéncia em primeira
pessoa — quanto na tematica das telas — povoadas de personagens anonimos
construidos a partir das experiéncias do sujeito moderno.

Em obras como Enterro em Ornans (Fig. 18), de 1849-50, Courbet
escancara seus esfor¢os para a produgdo de representacdes realistas ao pintar

personagens carregados de individualidade em uma tela de dimensdes imponentes
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— seis metros de largura por trés metros de altura. No quadro, o artista retrata os
habitantes do vilarejo de Ornans, onde nasceu, durante a realizacdo de uma
cerimodnia funebre no cemitério da cidade. Apenas pela observagao da tela, ndo ¢
possivel apreender a identidade da pessoa a ser enterrada, escolha que nos faz
intuir, juntamente com o titulo da obra, o qual remete a um enterro qualquer na
cidade, que se trata da morte de algum habitante andnimo. Entretanto, uma
pesquisa sobre a obra logo nos revela a hipotese de que Enterro em Ornans € a
representacdo da morte do tio-avd de Courbet, tematica que evoca uma certa
vivéncia de um mundo familiar e provinciano, ainda que a cena seja desprovida de
sentimentalismo ¢ emotividade. A sensa¢do de tristeza diante da morte ¢
explorada na pintura tanto pelo uso de cores sombrias, como o preto € o cinza,
quanto pela variedade de expressdes dos diversos personagens da cena, os quais,
orientando seus olhares para diferentes direcdes, ndo formam uma massa
uniforme, mas t€m faces carregadas de singularidade. Exposta no Saldo de 1851
junto com Os quebradores de pedras, a tela causou escandalo por elevar uma cena
trivial ao nivel das pinturas historicas, rompendo com a hierarquia de temas da
Academia em nome de uma arte ndo idealizada. E Courbet parecia entender a
importancia de seu trabalho para a histéria da pintura: explicitamente critico as
poéticas anteriores, quando questionado, o artista dizia que Enterro em Ornans

retrata a morte do Romantismo.

Fig. 18
Gustave Courbet

Enterro em Ornans, 1849-50
Oleo sobre tela, 315 x 668 cm
Paris, Musée d’Orsay
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Algo semelhante a cotidianidade do Realismo ¢ encontrado nas pinturas
impressionistas, que, apesar de ndo compartilharem o “carater social” do
movimento anterior, dedicam-se a experiéncia de viver — e, principalmente, ver
— a vida urbana da Modernidade. Se, de acordo com Clark (2004b), a vida social,
bem como os individuos que circulam por esse espago, se apresentam como a
realidade publica a ser observada, mais do que natural o Impressionismo, tao
preocupado com aquilo que ¢ imediatamente visivel aos olhos do artista, fazer da
cotidianidade das cidades parte de suas tematicas. Constituida a separagdo das
esferas publicas e privadas, ¢ no espago urbano que as pessoas se relinem para
examinarem umas as outras, dando endosso a dinamica visual capilarizada das
sociedades modernas. E nessa medida que Clark (2004b) vai defender que as
primeiras manifestacdes da arte moderna, sobretudo com Manet, estdo orientadas
para a realidade nao idealizada da Paris do século XIX, cujas personagens muitos
se afastam das figuras despersonalizadas e ideais da pintura académica. Para o
autor, as primeiras producdes do modernismo estdo interessadas na ordinariedade
dos elementos que compdem o panorama social tal como ele se apresenta, sem
idealizacOes: ‘“‘as prostitutas, os cantores de rua, os cidaddos do mundo
debrugando-se para fora de suas janelas, os mendigos, os tipos com bin6culos”
(CLARK, 2004b, p. 127).

Dada a importincia de Edouard Manet para os rumos da pintura da
segunda metade do século XIX, analisemos um dos quadros do pintor que, na
visdo de Clark (2004a), se configura como “o monumento fundador da arte
moderna” (p. 129): a obra Olympia (Fig. 19), pintada em 1863. Na tela, vemos
uma mulher nua, de pele excessivamente clara, vestindo apenas um par de
chinelos e joias, repousar sobre uma cama. As suas costas, uma outra mulher,
totalmente vestida, segura um buqué de flores coloridas. Sua pele escura, em
contraste com a pele branca da mulher deitada, quase se funde ao seu entorno,
carregado de cores profundas, conduzindo a sua face a uma quase invisibilidade.
Pelos trajes, ¢ possivel intuir que tal figura feminina seja a representacdo de uma
trabalhadora doméstica, cuja olhar se orienta para a mulher branca sem ser
correspondido, sugerindo um certo distanciamento emocional entre as duas
personagens. Na base da cama, também quase desaparecendo por conta da
proximidade de tons entre a figura e o fundo, um gato preto de pelos erigados se

espreguica.
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Fig. 19
Edouard Manet
Olympia, 1863
Oleo sobre tela, 130 x 190 cm
Paris, Musée d’Orsay

A cena como um todo se constroi a partir de um intenso contraste entre as
areas de cores demasiadamente claras — a pele da mulher branca, os lengdis sobre
a cama, a roupa da mulher ao fundo e a embalagem do buqué — e as areas de
cores escuras — a pele da mulher negra, o gato preto, a cortina verde e as paredes
e a base da cama marrons. E interessante notar como, ao contrario da pintura
tradicional, a luminosidade da cena, em vez de construida a partir da cor branca
banhando a superficie dos elementos, parece emanar das proprias figuras. As
cores mais vibrantes — o vermelho, o verde, o azul e o amarelo — estdo
reservadas a pontos especificos do cenario, como o drapeado da colcha sobre a
qual a figura feminina se deita, enfeitada por motivos florais. O elemento floral se
repete em seus cabelos, presos e ordenados com uma orquidea, assim como no
buqué que a outra figura feminina oferece. Por se passar em um quarto, temos a
sensagdo de que flagramos um momento privado dessas personagens, no entanto,
a mulher deitada — que, como veremos adiante, provavelmente se chama

Olympia — tem consciéncia de que estd sendo vista. Seus olhos se dirigem para
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fora da tela, encarando o espectador de modo confrontador, sem qualquer tipo de
censura ou modéstia.

Para a producao de Olympia, Manet parece ter se inspirado em uma antiga
tradicdo de Vénus nuas, tematica muito trabalhada ao longo dos séculos por
nomes da pintura como Sandro Botticelli, Alexandre Cabanel e William-Adolphe
Bouguereau. Contudo, apesar de consistir uma tematica relativamente comum
dentro da historia da arte, j& que corresponde a uma importante figura da
mitologia, diversos autores — dentre eles, Clark (2004a) — apontam que a
Olympia de Manet carrega influéncias diretas de uma Vénus bem especifica: a
Vénus de Urbino (Fig. 20), pintada por Ticiano em 1538. E uma série de
elementos nos permitem perceber essa influéncia. Em ambas as telas, observamos
jovens nuas deitadas, cujas poses sdo essencialmente as mesmas, em uma cama
coberta por lengdis de cores claras. A direita das duas obras, vemos a figura de um
pequeno animal. No caso de Olympia, ha um gato; em Vénus de Urbino, um

cachorro. No fundo das telas, ha a representagdao de uma outra mulher.

Fig. 20
Ticiano

Vénus de Urbino, 1534
Oleo sobre tela, 119 x 165 cm
Florenca, Galleria degli Uffizi
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Importante pontuar que, embora Olympia tenha claras influéncias da
Vénus de Ticiano, a recepgao das duas obras pelo publico se deu de maneiras
radicalmente distintas. Desde o Renascimento, era perfeitamente aceitavel pintar
corpos femininos desnudos como recurso de simbolizagdo de imagens alegodricas
ou miticas. No entanto, era preciso que essa nudez, para ser aceita pela tradi¢do
académica, respeitasse certo numero de regras, as quais supostamente garantiriam
o grau de idealizagdo necessario ao corpo humano al¢ado a uma dimensao quase
divina. De acordo com o escritor Camille Lemonnier (apud CLARK, 2004a, p,
187), o “nu na arte, para se manter virgem, deve ser impessoal e ndo pode se
particularizar; a arte ndo tem o que fazer com uma pinta no pescogo ou com uma
verruga no quadril”. E completa: “O nu tem algo da pureza das criancinhas que
brincam nuas umas com as outras”. A Vénus de Urbino respeita tais principios da
nudez ideal, mas Olympia ndo. Diferentemente de sua predecessora, a tela de
Manet causa um verdadeiro escandalo quando exposta no Saldo de Paris de 1865.
Os criticos da época consideraram sua imagem feia, suja, decrépita, bizarra e
imoral, para usar alguns dos adjetivos adotados em seus escritos. Seu corpo foi
considerado deformado e sua pele, cadavérica. Alguns chegaram a compara-la
com um gorila de borracha. O critico Félix Deriege (apud CLARK, 2004a, p.

151), por exemplo, faz a seguinte pontuacao:

Esta deitada em sua cama, ndo tendo emprestado da arte outro ornamento senao
uma rosa, com que prendeu sua cabeleira. Essa mulher ruiva é de uma feitra
completa. Seu rosto ¢ estipido, sua pele é cadavérica. Ela ndo tem forma humana.
Manet a desfigurou de tal maneira que ndo lhe seria possivel mover nem bragos
nem pernas. Ao seu lado, vé-se uma negra que traz um buqué e, a seus pés, um
gato que desperta e se espreguica, um gato de pélos ericados que parece saido do
saba de Callot. O branco, o negro, o vermelho, o amarelo fazem uma confusdo
pavorosa nessa tela; a mulher, a negra, o buqué, o gato, todo esse caos de cores
disparatadas, de formas impossiveis, chama a aten¢do e desconcentra

Diante de tantas criticas escandalizadas, as quais hoje nos pareceriam tao
desproporcionais, ¢ quase inevitdvel nos questionarmos o que hé de tdo ofensivo
no quadro. Afinal, de que maneira uma mulher deitada pode ser tdo imprépria?
Em certa medida, grande parte da polémica advém da ousadia de Manet no que
diz respeito as suas escolhas técnicas. Fazendo uso de contrastes acentuados, o

artista, com Olympia, abre mdo das formas arredondadas, feitas a partir de
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diferentes densidades de sombra, de modo a criar corpos e objetos achatados, sem
gradacdes uniformes de luminosidade. Para Coli (2019, p. 168), Manet pinta suas
figuras “como as cartas do baralho, isto ¢, em duas dimensdes”, simplificando os
volumes. Além disso, enquanto o fundo da tela tende a quase total escuridao, a
mulher deitada exibe uma pele de claridade implacavel, que, tal como a prépria
tematica do quadro, acrescenta ainda mais brutalidade a cena. Para Argan (1992),
a luz em Manet ndo ¢ um raio que atinge os objetos, acentuando as partes mais
salientes da superficie, nem parece incidir de um local especifico. Nas palavras do
autor, “a quantidade de luz se identifica com a qualidade das cores” (1992, p. 97),
ou seja, no quadro, a luz e a sombra ndo passam de simples manchas de cor, que
formam, juntas, uma sensa¢do visual. Sem os efeitos de luminosidade, ndo ha
construgdo de volume; sem constru¢do de volume nao ha, por sua vez, vazio.
Assim, Manet ndo produz diferenciagdes entre corpos solidos e espaco, pois todos
os elementos formam um unico contexto — as figuras ndo estdo dentro do
ambiente, mas sim o constituem. O espaco de Manet, portanto, em muito se difere
da pintura académica.

Todavia, para além das inovagdes de Manet no que diz respeito a
construcdo do espago e ao uso das cores, T. J. Clark (2004a) sugere que o
escandalo também se deve, em grande medida, a ousadia de Manet em jogar com
— ¢ alterar — o lugar da nudez feminina através da figura da prostituta, categoria
social que a cultura gostaria de manter imovel nas sombras. Pois, sim, Olympia
retrata uma prostituta, e uma série de elementos na cena evidenciam a sua
condi¢do. A comegar pelo proprio nome do quadro. De acordo com um estudo
realizado pelo médico Alexandre Jean Baptiste Parent-Duchatelet, em 1836,
Olympia era um dos pseudonimos preferidos das prostitutas do século XIX
(CLARK, 2004a). Para além do nome, o corpo totalmente despido da mulher, com
excegdo dos sapatos, da flor e das joias, também nos remete a sua profissdo. As
diversas flores que permeiam o cendrio — no cabelo, na colcha e no buqué,
provavelmente enviado por um algum cliente da mulher — funcionam como
simbolos da feminilidade, carregada de eroticidade no quadro. A substitui¢ao do
cachorro da Vénus de Ticiano pelo gato também ndo parece ser uma escolha
impensada: o gato preto ¢ tradicionalmente associado a supersticao, ao feminino e
a sexualidade. Assim, quase todos os elementos da cena fazem referéncia a

vulgaridade.
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No entanto, a despeito de toda polémica que ronda a exposi¢do de
Olympia no Saldo de Paris, a tematica da prostituicdo nao pode ser considerada
uma novidade no universo da arte. A cada ano, tal Saldo recebia um certo nimero
de obras que faziam referéncia a classe da prostituta, mas sempre com uma
ressalva: somente através da figura da courtisane. Como nos diz Clark (2004a, p.
167), “a categoria da cortesa era o que podia ser representado da prostituicdo, e,
para que isso pudesse acontecer, ela tinha de ser arrancada do exame de meras
mercadorias sexuais que podiam ser vistas fazendo uso das ruas”. Ao contrario
das prostitutas das classes sociais mais baixas, a cortesa transita pelos papéis do
século XIX, passando-se por uma mulher sem identidade e, a0 mesmo tempo,
com muitas. Seu dominio era o faz-de-conta; ela encarna a forma ideal da mulher
e do desejo (CLARK, 2004a). Portanto, o problema da prostituta de Manet nao
reside na prostituicdo como categoria, mas na vulgaridade de sua representacao.
Enquanto a pintura da cortesd responde de acordo com o campo de referéncias
confortavel e arcaico, evocando a idealizagdo de um corpo desmaterializado, a
personagem de Manet foge da sutileza, da pureza e da harmonia da feminilidade
tradicional. Para Clark (2004a) ¢ evidente que a mulher nua em Olympia ndo se
trata de uma grande cocotte, e seu corpo pelado € o responsavel por trazer a tona
sua mundana sexualidade.

Retomemos a célebre teorizacdo acerca do nu feminino, ja citada na
introdugdo deste trabalho, proposta por Clark (1956). Para o autor, as imagens dos
corpos humanos ja tiveram estatutos distintos a depender dos diferentes contextos
nos quais estavam inseridos ao longo da historia da arte. Fazendo uma
diferenciagdo entre dois regimes de nudez na pintura, o autor defende que, desde o
Renascimento até o Neoclassicismo, a imagem do corpo desvestido esteve
associada, predominantemente, as tematicas miticas e religiosas. Nessas pinturas,
prevalece um tipo de nudez — a qual o autor chama de nude — ligada a beleza de
uma forma ideal que, em sua pureza sagrada, distancia-se em diversos niveis do
corpo real em sua crua mundanidade. A partir da Modernidade, porém, em
consonancia com as inumeras transformagdes que incidem sobre as superficies
dos corpos e se estendem ao campo da pintura, alguns artistas comecam a
profanar essa nudez imaculada, criando nas telas corpos femininos comuns,
desavergonhadamente desvestidos, em um regime de representacdo que Clark

chama da naked.
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Estabelecendo um paralelo com as concepcgdes de Clark acerca da nudez
feminina na pintura, pode-se considerar que Manet choca os espectadores do
Saldo de Paris justamente por profanar sua figura feminina, exibindo um corpo
pelado — naked — em toda a sua sexualidade mundana. E, ao fazé-lo, o pintor
também profana a prépria pintura, reduzindo a imagem divina de Vénus a uma
ordindria trabalhadora sexual da Modernidade. Orientando seu olhar para o banal
e o cotidiano, Manet dd endosso a ideia de que a arte deve retratar a vida de
maneira direta, postura que ilumina a vivéncia do sujeito moderno em toda a sua
brutalidade. E, ao transformar a deusa Vénus em uma simples prostituta, o pintor
também reafirma o compromisso baudelariano de ser um pintor de seu proprio
tempo, um artista da Modernidade. Nao nos esquegamos que, apesar das criticas
se voltarem, predominantemente, para a mulher deitada, ha uma segunda mulher
na tela. Uma trabalhadora negra que, assim como na vida cotidiana, estd quase
invisivel nas sombras da sociedade. Desse modo, a Modernidade da obra de
Manet se faz visivel em diversos niveis, ganhando contornos na reducdo de uma
figura divina a condi¢do de prostituta; na exposi¢cao de um corpo despido que, no
jogo entre o publico e privado, deveria se reservar a intimidade; e na
representacdo quase despercebida de uma categoria de mulher e trabalhadora que
a sociedade quer ignorar.

Trazer o foco da pintura para o corpo em sua condi¢do humana ¢,
contrariando as concep¢des de Camille Lemonnier, anteriormente mencionadas,
uma forma de particularizar o nu, reafirmando o corpo como parte de um
individuo. Nos atentemos para o rosto da mulher deitada, que nos encara sem
qualquer tipo de pudor. Tal como a nudez, que sofre na Modernidade um
importante deslocamento, o século XIX protagoniza, também, um novo regime de
facialidade, o qual d4 a imagem do rosto novos lugares e significados. Courtine e
Haroche (2016) pontuam que, circunscrita a uma dindmica de forcas que
esquadrinham e individualizam os corpos, a face passa a ser vista tanto como
fragmento de um organismo fisioldgico quanto como signo de uma identidade
imersa na massa social. Desse modo, no seio da multiddo que vaga pelo espaco
urbano, os sujeitos se afrontam com o olhar, que observa, vigia e julga a partir dos
tracos impressos nos corpos e rostos. E através desse multiplo vigiar que ¢é
possivel saber com que tipo de pessoas se instauram os contatos. “Estamos

lidando com um burgués ou com um proletario? Com um cidadao pacifico ou com
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um homem perigoso? Com uma mulher honesta ou uma mulher de mé vida?”
(COURTINE; HAROCHE, 2016, p. 238). Em um curioso jogo de ambiguidade
que marca a Modernidade dos oitocentos, ¢ justamente pela aparéncia que o
homem moderno tenta encontrar noticias sobre a indole, bem como sobre a classe
social a qual cada sujeito pertence. E pelo detalhe visivel que a condig¢do de
prostituta de Olympia se escancara, e localizar a sua categoria de trabalho ¢ o que
permite elucidar uma parte essencial de sua personalidade: a sua moralidade
corrompida. Enquanto a figura cortesd brinca com as categorias de prostituta e
“mulher honesta” — para usarmos uma expressao de Clark (2004a, p. 168) — a
partir da sua aparéncia, a mulher de Olympia torna a sua classe ¢ a si mesma

explicitas.

3.2

Profundidade na tela

Influenciado por Manet, uma vez que o pintor ¢ considerado uma espécie
de guia para 0 movimento impressionista, o francés Edgar Degas'” é outro artista
que, no decorrer das duas ultimas décadas do século XIX, escolhe dar luz a
cotidianidade dos corpos pelados em momentos de privacidade através de suas
telas. Dentre as diversas producdes de Degas ao longo de sua trajetéria artistica,
duas inclina¢des do pintor se mostram especialmente relevantes, absorvendo a sua
energia a quase exclusao de todo o resto: as bailarinas e a nudez feminina. Embora
as cenas de balé¢ sejam consideradas suas obras mais famosas, as mulheres de
Degas nos seus ambientes intimos se apresentam como uma temadtica
especialmente relevante para a nossa investigagao sobre a subjetividade moderna.
Trotter (2009) pontua que, do final dos oitocentos ao inicio dos novecentos, Degas
produz cerca de 250 obras que exibem mulheres despidas, a maior parte delas no
espaco da toalete, durante a execucao das atividades intimas do cotidiano. Apesar
do grande numero de obras que giram em torno dessa temética, escolhemos dar

destaque a uma tela especifica, a qual consideramos trazer elementos importantes

'® Embora Degas tenha participado de exposi¢des impressionistas, suas pesquisas se divergem em
diversos pontos dos estudos visuais realizados por outros artistas do grupo, sobretudo Monet e
Renoir. Para além da preferéncia pelo trabalho em ateli€ e da realizagdo de esbogos preliminares
— 0 que contraria a pintura en-plein-air do Impressionismo — o interesse de Degas gira mais em
torno do movimento no espaco do que da apreensdo dos efeitos cambiantes da luz e das cores na
retina do artista.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

125

sobre a modulagcdo subjetiva da Modernidade. O quadro a seguir (Fig. 21) se

chama A Banheira e foi pintado por Degas em 1886.

Fig. 21
Edgar Degas
A Banheira, 1886
Oleo sobre tela, 60 x 83 cm
Paris, Musée d’Orsay

Em A Banheira, vemos uma mulher, completamente nua, agachada sobre
uma espécie de pequena banheira durante o banho. Sua face estd oculta por conta
da posicdo da personagem, que olha em dire¢do ao chdo concentrada em sua
atividade. Sua mao esquerda repousa sobre o fundo da banheira, auxiliando a
mulher a se sustentar em sua posi¢do, enquanto a mao direita ¢ levada até a regido
da nuca. Nao ¢é possivel apreender com precisdo se a personagem acaricia seus
cabelos ruivos ou se massageia o pescogo com uma bucha, cuja cor se confunde
com a tonalidade de seus fios. Observemos como a figura da mulher, apesar de
nos atentarmos a ela, ndo estd em primeiro plano. Sua imagem divide o espaco
com uma bancada que ocupa, aproximadamente, um terco do quadro, quase se
sobrepondo ao corpo da personagem. Sobre a superficie, estdo alguns objetos que
fazem parte do momento do banho, como a jarra de 4gua e a escova. A disposicao
dos diversos elementos da cena nos causa um certo estranhamento por conta da

perspectiva obliqua e do corte abrupto, que, dividindo a nossa atencdo entre a
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mulher e a bancada, retarda nosso encontro com a personagem. Tal construcao
espacial, feita por um desvio de angulo, coloca aquele que observa em uma
incomoda posicao: a de voyeur, o qual espia a mulher se banhando sem que esta
se dé conta de que ¢ observada.

A sensacdo de voyeurismo ndo estd presente apenas nessa obra, sendo
encontrada na maior parte das produgdes de Degas que se passam no ambiente da
toalete. Assim, ao pintar tais cenas, o artista constroi um espaco visto a espreita,
como se o observador olhasse através de uma fechadura ou porta entreaberta.
Jogando com os limites entre o publico e o privado, as mulheres de Degas exibem
seus corpos despidos — naked, para fazermos referéncia ao estatuto da nudez
proposto por Clark (1956) — no decorrer de uma situagdo intima, que se
desenrola diante dos nossos olhos. Essa dicotomia ndo ¢ para nés uma novidade,
visto que, no primeiro capitulo deste trabalho, j4 acompanhamos o processo de
diferenciagdo entre o que pode ser exposto ao olhar do outro e o que deve se
recolher aos ambientes de intimidade. Nesse momento, o lar se constitui enquanto
um espago restrito as relagdes intimas e familiares, encontrando nos espagos dos
quartos e dos banheiros os comodos ideais para as atividades solitarias, que
cultivam a vivéncia da introspeccdo. E sdo justamente esses quartos e banheiros,
cujas atividades se escondem dos outros membros da casa, os ambientes
priorizados por Degas em suas telas. No entanto, embora os atos proferidos em
cada um deles marquem os momentos de maior intimidade do sujeito, a pintura de
Degas nos mostra que ¢ também nesses lugares que os individuos realizam seus
rituais de preparacdo para a aparicdo publica. Em outras palavras, o ato de
“arrumar-se” — que engloba se banhar, se secar, escovar os cabelos, se vestir — ¢
o momento de transi¢do entre o recolhimento da privacidade, onde o sujeito
verdadeiramente ¢ ele mesmo, e a ida para o convivio publico, onde o individuo
manifesta a sua persona social. E nessa medida que a pintura de Degas ¢ uma
espécie de flagrante: despida das aparéncias sociais, € no espaco da toalete que o
auténtico da mulher se revela.

Todavia, apesar do corpo feminino desvestido remeter desvelamento da
intimidade que se recolhe a privacidade do lar, A Banheira conserva algo do
inacessivel que reside na interioridade da mulher que se banha. Lembremos que o
sujeito moderno, na condi¢do de homo psychologicus, experimenta uma dimensao

psicoldgica restrita a si mesmo, cujos contetidos s6 se tornam acessiveis ao outro
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quando expressos por imagens ou palavras. Em A banheira, flagramos uma
mulher durante uma de suas atividades intimas e, assim, temos acesso a algo de
sua privacidade. Contudo, sua interioridade ainda se preserva enigmatica, pois nao
¢ possivel acessar plenamente a sua verdade recondita pela aparéncia corporal.
Em uma postura meditativa, a mulher da cena, mais do que simplesmente realizar
uma acdo intima, parece fazer do banho um investimento subjetivo,
transformando esse momento de privacidade em uma pratica introspectiva. E, ao
observa-la, temos a sensacdo que a personagem esta tdo entregue a sua
interioridade, em uma espécie de imersdo em si mesma, que nem mesmo
consegue notar a presenga de um observador que a vigia.

Podemos considerar, portanto, que Degas explora as novas formas de vida
e de experimentacdo de si mesmo ao fazer de sua personagem um sujeito da
Modernidade. Sujeito esse que encontra na soliddo, na intimidade e na
introspeccao as vivéncias constitutivas do modo de ser hegemonico da atualidade
oitocentista. Diante de suas obras, assumimos a posi¢dao de voyeurs, aqueles que
observam a privacidade das mulheres em estado autoabsorvido, impossibilitados
de acessar por completo a autenticidade que se reserva ndo apenas a privacidade
do lar, mas a intimidade da vida interna. E interessante perceber como Degas
trabalha em sua obra o jogo entre profundidade e superficialidade. Na cena, uma
mulher faz do banho uma atividade introspectiva, uma pratica de cultivo da sua
propria experiéncia individualizada e interiorizada. Ao mesmo tempo, a cena ¢é
invadida pela superficie pouco profunda da bancada, a qual, quase se sobrepondo
a personagem, produz uma perspectiva enviesada que faz a imagem se aproximar
mais de um fotograma do que de uma janela — ja que Degas ¢ amplamente
influenciado pela fotografia. Assim, para além da tematica, da forma de pintar e
da postura do artista, os artistas do século XIX rompem, ainda, com as concepgdes
tradicionais de construcdo do espaco. Em A4 Banheira, Degas explora a
profundidade da vida psiquica da mulher sem recorrer a profundidade espacial da
perspectiva linear.

Para compreendermos as modificagdes que o século XIX protagoniza no
que tange a perspectiva, ¢ preciso, antes de tudo, abordar brevemente como o

espago da pintura foi tradicionalmente estruturado. Em sua cléssica teorizagdo
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sobre a perspectiva como forma simbdlica'®, o critico e historiador de arte alemao
Erwin Panofsky (1999) defende que os modos de concepgao espacial na pintura ja
tiveram diferentes estatutos a depender dos valores e das formas de vida que
entram em jogo nas diferentes épocas. Quando nos debrucamos sobre a tradicao
académica da pintura, contra a qual os impressionistas direcionam suas criticas,
estamos diante de um espago construido através da perspectiva linear, técnica de
representacdo desenvolvida no renascimento italiano a partir das investigagoes
dos arquitetos Filippo Brunelleschi e Leon Battista Alberti. Segundo o estudioso,
a constru¢do em perspectiva, sistematizada em meio aos estudos da geometria,
ndo corresponde a uma forma natural do espaco, universal a todas as sociedades e
€pocas, uma vez que se constitui através de uma certa relagdo entre o homem e o
mundo. A partir da atribui¢do arbitraria de um ponto de fuga, localizado em um
horizonte virtual definido pela linha do olho e para o qual as ortogonais sdo
conduzidas (Fig. 22), a perspectiva linear visa criar um espago tridimensional
homogéneo, ordenado e infinito que permite o mergulho do olhar no quadro.
Prolongando-se em todas as dire¢des para além da superficie, a obra se estrutura

como uma fatia ou janela da realidade, sem se restringir aos limites das bordas.

Esse ¢ o procedimento técnico comum para a pintura em perspectiva: o pintor
desenha a cena como se estivesse diante de uma janela, através da qual a visdo,
agora monocular e imovel, mergulha na distancia do espaco. Os objetos sdo
representados por deducdo matematica, a partir de sua aparéncia para o olhar
imével do espectador (NEIVA JR., 1986, p. 32).

16 Segundo Panofsky, dentro do constructo simbélico, a perspectiva pode ser compreendida como
um sistema de linguagem, uma vez que, assim como a palavra, se estrutura como uma forma de
captar e de descrever o mundo. Desse modo, a perspectiva linear ¢ uma espécie de linguagem
visual aprendida pelo homem.
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Fig. 22
Construgio da perspectiva linear em 4 Ultima Ceia, 1465, de Dirk Bouts

Como vimos, ¢ a partir do Renascimento que um primeiro modelo de
subjetividade comega a se produzir nas sociedades ocidentais e, segundo Panofsky
(1999), a perspectiva linear do Renascimento ¢ a forma simbolica através da qual
o espirito do homem da Idade Moderna se exprime. Distanciando-se da autoridade
da Igreja, o homem renascentista se orienta para sua propria condicdo humana,
dotada de uma faculdade racional, e a técnica da perspectiva faz coro a essa nova
configuragdo do homem renascido ao conceber o espaco como puramente
matematico. Como simbolo de uma nova forma de ser humano e da visdo
europeia renascentista, Panofsky (1999) articula didlogos entre a perspectiva
linear e as linhas de forca de sua época em duas direcdes distintas. Por um lado,
tal técnica de constru¢dao espacial faz com que a arte se oriente a partir de leis
matematicas exatas constantes; por outro lado, tais regras estdo associadas as

condi¢des de um homem que ¢ tomado como medida para todas as coisas. Assim,
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a perspectiva linear ¢, a0 mesmo tempo, a sistematizacdo do mundo exterior € o
alargamento dos dominios do individuo, o que o autor chama de ponto de vista
subjetivo. “A perspectiva linear abre a arte ao reino do psicologico”, escreve

Panofsky (1999, p. 67).

Como todo o paradigma converge em um dos olhos do observador, o observador
se torna central para a visdo de mundo estabelecida. O observador ¢ espelhado no
ponto de fuga e, assim, construido por ele. O ponto de fuga da ao observador um
corpo e uma posi¢do. Mas, por outro lado, a importancia do espectador também ¢
prejudicada pela suposicdo de que a visdo segue leis cientificas. Enquanto da
poder ao sujeito por coloca-lo no centro da visdo, a perspectiva linear também
mina a individualidade do observador, sujeitando-a a leis de representacao
supostamente objetivas'’ (STEYERL, 2011, [s/p]).

A partir dai, a perspectiva linear vai se constituindo como um dos
fundamentos mais importantes da pintura europeia até meados do século XIX,
quando a atitude critica as convengdes artisticas coloca em questdo a sua primazia.
Como exploramos ao longo desta dissertagdo, em artistas romanticos, como
Delacroix, ja observamos uma certa recusa as normas académicas através do
emprego das pinceladas vividas e expressivas. No realismo de Courbet, por sua
vez, acompanhamos os temas classicos defendidos pela academia de arte serem
substituidos pela ordinaria vida dos individuos em ambientes urbanos e rurais.
Diante de tantos deslocamentos em relacdo a tradicdo, a perspectiva linear ndo
poderia passar despercebida: o despontar da arte moderna também passa pela
ruptura com as tentativas de representagdo tridimensional sobre uma superficie.
Com Manet e os impressionistas, acompanhamos o espaco da tela ser tomado em
sua bidimensionalidade, com todos os seus limites e possibilidades, em um
procedimento de radicalizagdo da crise da tradigdo artistica que vem se
anunciando desde as primeiras décadas do século XIX. Assim, apesar da
perspectiva linear estar associada com uma certa dinamica existencial, as

condi¢des de vida impostas pelos oitocentos implicam em maneiras particulares

17 «As the whole paradigm converges in one of the viewer’s eyes, the viewer becomes central to
the worldview established by it. The viewer is mirrored in the vanishing point, and thus
constructed by it. The vanishing point gives the observer a body and a position. But on the other
hand, the spectator’s importance is also undermined by the assumption that vision follows
scientific laws. While empowering the subject by placing it at the center of vision, linear
perspective also undermines the viewer’s individuality by subjecting it to supposedly objective
laws of representation”. Tradug@o nossa.
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de ser, as quais reverberam, de maneiras mais ou menos diretas, nos modos pelos
quais o homem percebe e representa o mundo.

Nesse periodo de reorganizacdo do campo artistico e de transicdo para
novos paradigmas visuais, chama a atengdo o trabalho de um artista inglés que
exerce influéncias importantes sobre os pintores franceses da segunda metade do
século XIX: William Turner. Dentre seus inimeros trabalhos, escolhemos dar
destaque a obra O navio negreiro (Fig. 23), pintada em 1840, pela forma que a
producao materializa a dire¢do para a qual apontam as novas possibilidades de
construcdo do espago. Retratando um episodio real ocorrido em 1781, o quadro
mostra 0 exato momento em que o capitdo do navio britdnico Zong ordena o
lancamento de cento e trinta e dois homens escravizados ao mar, episodio que se
torna simbolo dos horrores do trafico negreiro. A obra, com um claro intuito
politico, exibe um mar revolto pintado em cores escuras e sombrias, carregando os
fragmentos de corpos dos individuos rodeados por animais. Ao fundo, vemos a
embarcagdo que fazia o transporte dos homens escravizados quase escondido em
meio a agitagdo das ondas. Sem delimitagdes precisas, o céu e o mar se fundem
através de pinceladas bastante expressivas, construindo o efeito enevoado que se

torna caracteristico do trabalho de Turner.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

132

Fig. 23
William Turner
O navio negreiro, 1840
Oleo sobre tela, 91 x 123 cm
Boston, Museum of Fine Arts

E interessante perceber como, diante da cena, perdemos toda a nossa
no¢do de estabilidade, uma vez que a linha do horizonte — para onde as
ortogonais convergiriam em um ponto de fuga unico na perspectiva linear — se
apresenta de modo inclinado e curvo. A isso, soma-se a luminosidade do Sol, que,
sem a orientagdo da linha do horizonte, tem seus reflexos multiplicados por toda a
cena, produzindo a sensa¢do de um espago dissolvido e caotico cuja instabilidade
também remete ao mar imprevisivel e agitado. Essa sensagdo ¢ ainda mais
amplificada pela falta de contornos precisos, o que nos impossibilita de discernir
onde os elementos comecam e terminam, invocando uma situagdo de afogamento.
Na pintura, Turner anuncia que ndo hd ponto de fuga ou visdo clara: nos,
observadores, somos al¢ados a posi¢do dos proprios escravizados, que afundam e
tém seus corpos reduzidos a fragmentos. A artista Hito Steyerl (2011), em seus
estudos sobre a perspectiva, sugere que, enquanto a perspectiva linear na obra de
Turner pode ser associada as dindmicas do colonialismo — o ponto de vista

central, a posi¢do de dominio, o controle racional —, a constru¢do do espago em
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O navio negreiro arranca nossa estabilidade ao nos colocar imersos em um mar
que parece ndo ter fundo. E nessa medida que Turner abandona a compreensio
caracteristica da perspectiva linear de que ha um modo de ver objetivo, estatico e
unico.

Algumas décadas depois, com o Impressionismo — movimento
influenciado pelo trabalho de Turner —, a estabilidade dos planos perspécticos e
da iluminagao fixa sdo substituidas por uma nova concepcao sobre aquilo que €
visto, a qual, rejeitando as estruturas constantes, se torna dependente da posicao
do homem no tempo e no espaco. Enquanto a perspectiva linear pressupde o
espectador como centro, sendo a posicdo do olho o ponto de fuga do infinito, a
pintura impressionista compreende o visivel como um fluxo fugidio.
Diferentemente do procedimento perspéctico, o espaco da pintura impressionista
elimina o “efeito de profundidade da perspectiva através de mecanismos que
transformavam a penetragdo ortogonal da perspectiva em uma organizacio
diagonal de superficie” (TEIXEIRA, 2018, p. 93). Se o interesse das pesquisas
impressionistas gira em torno da atividade visual, a constru¢do em perspectiva
implica em uma concepg¢ao racional que estd em desacordo com a psicofisiologia
da visdo humana, pois o espago da perspectiva linear exige do cérebro humano
uma espécie de complementacdo cognitiva que falseia a visdo de um espaco
infinito e abstrato. Para Argan (1992), a pintura impressionista ndo representa o
objeto que estd diante dos olhos em si mesmo, e sim o que estd na retina do pintor,
e, portanto, ¢ totalmente coerente que os artistas do movimento solucionem a
profundidade em um unico plano — visto que o espago ¢ profundo, mas a retina
nao. O Impressionismo se afasta da representacdo espacial renascentista porque
percepcao retiniana e perspectiva linear sdo discrepantes (NEIVA JR., 1986).

Em Degas, que, de certa forma, esta associado ao grupo impressionista, as
novas possibilidades para o espaco da pintura sdo construidas a partir de seus
angulos inesperados e quebras abruptas, escolhas inspiradas pela abordagem
composicional da arte japonesa'®. Para o pintor, 0 espago ndo conta com uma
estrutura constante, como na perspectiva, mas sim dindmica e ritmica, construida

a partir da movimentagdo dos corpos. Degas escolhe se dedicar a pintura de

'8 As estampas Ukiyo-e sfo importantes fontes de inspiragdo para os artistas franceses do século
XIX. Nascidas no periodo Edo, que vai do século XVII ao século XIX, elas retratam as situagdes
cotidianas dos homens da época e sdo caracterizadas pela assimetria, pela falta de profundidade e
pelas cores chapadas.
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bailarinas, inclusive, por concebé-las como criaturas de movimento, cuja relacao
com o0 espaco ¢ o que importa para seu trabalho. Especificamente no caso de 4
Banheira, Degas pinta um corpo feminino na banalidade de uma agdo rotineira,
corpo esse que envolve dimensodes fisicas e psiquicas, sem ser uma entidade
puramente abstrata nem material. Apesar da cena se passar em um ambiente
concreto — um banheiro —, o interesse de Degas ndo reside no espago em si, mas
na indissociabilidade entre a personagem e seu entorno, de modo que o espago na
pintura do artista € tanto psicologico quanto social. Se a existéncia ¢ um todo, € o
espago da vida, o movimento na realidade, que Degas se dedica a pintar em suas

telas. Como pontua Argan (1992, p. 106):

O artista ndo ¢ um aparato receptor, uma tela imével sobre a qual se projeta a
imagem imovel do criado; € um ser empenhado em captar a realidade, em se
apropriar do espago. Este, portanto, ndo possui uma estrutura dada e constante, a
perspectiva geométrica euclidiana; tem a extensdo, a profundidade, o ritmo motor
da acdo humana e, assim como nao ha agdo sem espaco, ndo ha espaco, apenas
extensdo inerte e amorfa, sem a¢do humana.

Enquanto parte do movimento impressionista, Degas se interessa pelo que
esta dentro da sensagdo, sem se voltar para nada além da experiéncia, produzindo,
através da forma que o artista conduz as maos, a apreensao do momento fugaz.
Tal como escreve Argan (1992, p. 106), o “desenho de Degas ¢ um gesto rapido,
preénsil, resolutivo, que arrebata algo do real e dele se apropria”, cujo dinamismo,
sugerindo movimento, aponta para a inseparabilidade entre aquilo que se move e
0 espago que se move. No entanto, ¢ preciso pontuar que, embora se situe as
voltas do movimento impressionista, Degas carrega em suas produgdes certas
particularidades que o diferenciam dos demais artistas do grupo. Enquanto Monet,
por exemplo, compreende a sensa¢do como um fendomeno puramente visual,
Degas defende a sensacdo como fato mental, isto €, vinculado as estruturas do
pensamento. Suas pesquisas ultrapassam o exclusivamente visivel a fim de revelar
aspectos psicoldgicos que o olho ndo captura sem a atividade cognitiva. Desse
modo, a impressao visual €, de certa maneira, uma forma de compreensao, ja que
“ndo pode existir um novo modo de ver sem um novo modo de pensar” (ARGAN,
1992, p. 106).

Entre o visual e o mental, pode-se considerar que toda a pintura

impressionista, em suas pesquisas sobre a visualidade, se produz em consonancia
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com os modos de pensar de sua época, uma vez que, como nos diz Crary a luz de
Foucault, a ruptura com o classico ¢ indissociavel “de uma vasta reorganizag¢ao do
conhecimento e das praticas sociais que (...) modificaram as capacidades
produtivas, cognitivas e desejantes do sujeito humano” (2012, p. 13). Portanto,
ainda que Monet e Degas se diferenciem em seus interesses e motivagoes, o
simples ato de ver, na Modernidade, ¢ imanente a constru¢ao de um novo tipo de
sujeito, o qual, por sua vez, também se produz na relagdo com as novas formas de
pensamento. Para o autor, ao longo do século XIX, os homens comegam a habitar
espacos urbanos cada vez mais fragmentados e desconhecidos, marcados pelos
“deslocamentos perceptivos e temporais das viagens de trem, do telégrafo, da
producao industrial e dos fluxos da informacao tipografica e visual” (CRARY,
2012, p. 20). Em outras palavras, o autor defende que hd nos oitocentos uma
reorganizagdo perceptiva, da qual a pintura da segunda metade do século, bem
como a fotografia, sdo espécies de “sintomas”. O homem moderno em sua
condi¢cdo de sujeito ¢, também, observador, cuja capacidade perceptiva encontra
na subjetividade corporificada a sua condi¢ao de possibilidade. E ¢ justamente

esse sujeito observador o nosso ponto de interesse a partir de agora.

3.3

Da Camara Escura a Visao Subjetiva

Conforme visto até aqui, foi no século XIX que uma série de
transformagdes na estrutura do conhecimento formaram as bases para a ascensao
de campos de saber especificos sobre o humano em sua dimensao psicoldgica.
Nesse contexto, o individuo assume a posi¢do tanto de objeto de investigacdo
quanto de locus para o conhecimento, fazendo do homem, em seus aspectos
subjetivos, fisiologicos e comportamentais, uma pega a ser calculada, mensurada e
padronizada pelos estudos cientificos experimentais. Para Foucault (2015), todas
as disciplinas do século XIX que se iniciam com psi fazem parte desse projeto de
apropriagdo da subjetividade, uma vez que a acumulacdo de conhecimentos sobre
0o humano, em uma légica de saber-poder, configura-se como uma estratégia
fundamental de adequacao as normas. Subjetividade e ciéncia sdo, portanto, dois

caminhos entrelacados.
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O posicionamento do homem como objeto de estudo provoca uma crise
epistemologica geral, a qual rompe com os paradigmas classicos sobre o
funcionamento do corpo que vigoravam até entdo. Dentre os mais variados
saberes que emergem ou se reorganizam nesse momento, as ciéncias
experimentais sobre os sentidos, principalmente os estudos acerca da visualidade,
sdo um ponto chave para a compreensdo das novas formas de relacdo entre o
sujeito ¢ o mundo. Nesse momento, uma extensa quantidade de trabalhos na
ciéncia, na filosofia e nas artes chegam, de diferentes maneiras, a um acordo
quanto a impossibilidade da certeza visual, fazendo entrar em declinio o
entendimento de que a experi€ncia perceptiva se dd através de um ponto de
referéncia definido e estavel. Na leitura do critico e historiador de arte Jonathan
Crary (2004), o campo da psicologia assume uma posi¢cdo de especial destaque
nessa mudanga, uma vez que o emblemadtico laboratério do psicélogo Wilhelm
Wundt na Universidade de Leipzig — considerado o marco inicial da psicologia
como disciplina — ¢ um dos grandes palcos para os estudos sobre esse novo

sujeito observador que comeca a despontar.

Qualquer um familiarizado com a historia da psicologia moderna sabe da
importancia simbolica do ano de 1879 — o ano em que Wilhelm Wundt fundou
seu laboratdrio na Universidade de Leipzig. Independente da natureza especifica
do projeto intelectual de Wundt, esse espaco laboratorial e suas praticas
tornaram-se 0 modelo para toda a organizagdo social moderna da experimentagao
psicolégica em torno do estudo de um observador atento a uma ampla gama de
estimulos produzidos artificialmente. Para parafrasear Foucault, esse tem sido um
dos espagos praticos e discursivos na Modernidade no qual o ser humano
‘problematiza o que ¢’ (CRARY, 2004, p. 85-86).

Numa relagdo dinamica entre produto e produtor, o autor defende que o
século XIX protagoniza uma transforma¢do dramadtica no estatuto do observador,
a qual se faz em encontro com os novos estudos sobre a percepcdo — amplamente
disputada em meio a tantos estimulos. Em um campo social cada vez mais
saturado de informagdes sensoriais, a desatencdo se torna uma questdo
fundamental para a nascente psicologia cientifica, que tenta estabelecer, através de
seus estudos, novos métodos de administragdo e regulacdo da percepcdo visual.
Importante pontuar que o termo observador nao ¢ utilizado por Crary de forma
arbitraria, mas ¢ adotado de modo consciente, a partir de suas ressonancias

etimoldgicas. Apesar de tratadas como sindnimos, enquanto a palavra
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“espectador” € carregada de passividade, a palavra “observador” remete ao sujeito
que vé€ através de um conjunto de variaveis. “Em um sentido mais pertinente ao
meu estudo, observar significa ‘conformar as proprias agdes, obedecer a’, como
quando se observam regras, codigos, regulamentos e praticas”, escreve Crary
(2012, p. 15). Imerso em uma sociedade docilizadora, o exercicio da visdo do
homem moderno se inscreve em um sistema de restricdes e possibilidades.

No entanto, se uma modificacdo no campo dos sentidos ¢ operada apenas
nas primeiras décadas do século XIX, torna-se inevitavel explorar, ainda que
brevemente, quais sdo as novidades que os oitocentos trazem aos processos
perceptivos. Para tanto, duas questdes se fazem centrais em nossa investigacao: de
que formas o paradigma visual dos séculos anteriores estava tradicionalmente
estruturado? Como essa tradigdo perceptiva se relacionava com a experiéncia
subjetiva que se estrutura a partir do Renascimento? Para tentarmos respondé-las,
recorremos novamente a Crary (2012), que denomina como Camara Escura o
modelo dOptico e epistemologico hegemonico no ocidente entre os séculos XVI e
XVIII. Seu principio basico, representado na imagem abaixo (Fig. 24), parte do
entendimento de que a luz, ao atravessar um pequeno orificio em dire¢do a um
interior escuro e fechado, ¢ capaz de produzir imagens invertidas no limite da

parede oposta a sua entrada.

Fig. 24
Principio de funcionamento da Camara Escura, 1646
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Para Crary (2012), foi o principio estrutural da Camara Escura aquele que
forneceu as bases para o paradigma dominante difundido do Renascimento a
Modernidade, at¢ meados do século XIX, quando algo novo comeca a operar.
Embora o processo de forma¢do de imagens dentro de um aposento escurecido ja
seja conhecido hd, pelo menos, dois mil anos, diversos relatos sobre a Camara
Escura remetem ao estudioso Giovanni Battista Della Porta, homem do
Renascimento. Nas concepgodes de Porta, o mundo ¢ uma unidade, onde as coisas
se entrelacam em cadeia, e sua magia natural corresponderia a um meio para
observar essa unidade. “Podemos conhecer as coisas secretas mediante a
contemplacdo do mundo em sua totalidade, a saber, seu movimento, estilo e
forma”, escreve Porta (apud CRARY, 2012, p. 43). Dentro desse quadro, a
Camara Escura seria um método para o observador se concentrar mais plenamente
em um determinado objeto, contudo, sem assumir o lugar privilegiado para a
concepgdo da visualidade.

Tal quadro vem a se alterar décadas depois, na passagem do século XVI
para o século XVII, quando o modelo da Camara Escura deixa de ser um simples
instrumento visual para se transformar no lugar obrigatorio a partir do qual a visao
¢ compreendida e representada. Com a teoria cartesiana, o principio da Camara
Escura passa a ser usado como analogia ao funcionamento do olho humano, que,
tal como um compartimento fechado com um pequeno orificio, projeta a imagem
do mundo a inspecdo da mente. Para o fildésofo, as imagens captadas pelos dois
olhos convergem em um tUnico ponto, a glandula pineal, formando uma unica
impressao antes de chegar a alma, de modo que o sujeito veja apenas uma imagem
ao invés de duas. Estabelecendo uma separacao entre o olho e 0 homem que olha,
a teoria cartesiana leva o 6rgao a uma dimensao incorpdrea, o que permitiria uma
representacdo objetiva e matematicamente definivel das coisas.

Porém, mais do que um simples processo optico, a Camara Escura também
esta atrelada a experiéncia subjetiva cartesiana que alicer¢a nos confins obscuros
de um sujeito observador isolado, recluso e auténomo o lugar em que a visao pode
ser concebida e regulada — o que Crary (2012, p. 45) chama de “operacdo de
individuacdo” da sensa¢do visual. Ao mesmo tempo, impelindo uma separagdo
entre o observador ¢ o mundo, a Camara Escura também ¢ inseparavel de uma
experiéncia interiorizada, visto que € pela inspecao da interioridade invadida pela

luz da razdo que se atinge o conhecimento. Assim, o exterior ndo pode ser


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011997/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011997/CA

139

apreendido pelo exame das coisas em si, mas sim pela investigagdo introspectiva.
A “percepcdo, ou a acdo pela qual percebemos, ndo ¢ uma visao (...), mas somente
uma inspec¢ao do espirito” (DESCARTES, 1983, p. 97). Se, para Descartes, ¢
preciso fugir da confusdo operada pelos sentidos, ¢ o gesto de voltar-se para si
mesmo reflexivamente que permite o conhecimento logico e objetivo do mundo.

O paradigma visual da Camara Escura perdura até as primeiras décadas do
século XIX, quando seus principios de funcionamento, que marcam certas
relagdes entre o observador e o mundo, comegam a ter sua hegemonia ameacada.
De acordo com Crary (2012), a producdo de um sujeito observador nesse
momento coincide com os novos procedimentos de docilizagdo e de regulagdo, os
quais incidem sobre os corpos e populacdes a fim de transforma-los em
engrenagens mobilizadoras do funcionamento social. A partir desse contexto, a
acumulacdo de conhecimentos sobre os sentidos abre caminhos para a
estruturacao de recursos normalizadores e docilizadores da visualidade. Diante do
surgimento de um campo urbano cada vez saturado sensorialmente, a apropriagao
do funcionamento sensorial pelas ciéncias experimentais permite que a atividade
perceptiva seja controlada por técnicas de quantificagdo e manipulagdo. Esse novo
modelo oOptico e epistemoldgico, assentado no funcionamento do corpo, ¢
chamado por Crary (2004; 2012) de Visdao Subjetiva.

Em contraste com o paradigma visual anterior, a Visdo Subjetiva alicerga
no corpo humano a condi¢do de possibilidade para a experiéncia visual. Nessa
perspectiva, a visdo passa a ser fundamentada na materialidade corporal de um
sujeito detentor de um organismo psiquico e fisiologico, de modo que aquilo que
se v€ comeca a depender menos da natureza do estimulo do que da constituicao

daquele que observa. Nas palavras de Crary (2004, p. 94):

Para o pensamento classico, o sujeito que percebia era geralmente um receptor
passivo de estimulos de objetos exteriores, os quais formavam percepcdes que se
espelhavam o mundo exterior. As duas ultimas décadas do século XIX, no
entanto, deram origem a nog¢des de percep¢do nas quais o sujeito, como um
organismo psicofisico dindmico, construia o mundo ao seu redor ativamente, por
uma complexa disposi¢do em camadas de processos sensoriais € cognitivos dos
centros cerebrais superiores e inferiores.

Como fragmento de uma série de partes dispares que estruturam uma

unica superficie social, o novo paradigma visual faz coro as novas vivéncias
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subjetivas da Modernidade avancada. Enquanto Descartes, através do gesto
introspectivo, afirma a transparéncia do sujeito observador — que encontra na
racionalidade do espirito a via privilegiada de acesso a verdade —, com Kant, o
espirito desse observador comeca a se embagar. Se, para o filosofo, as coisas nao
podem ser consideradas por si mesmas, ja que sdo reguladas pelo sujeito que as
vé, a propria visdo se torna um objeto a ser interrogado e investigado. E nessa
medida que conhecer o processo de funcionamento visual tendera, cada vez mais,
aos estudos sobre o sujeito humano em vez da mecanica da luz e da transmissao
Optica. H4, assim, um ponto de virada que, negando a percep¢do como uma
operacdo objetiva realizada por um receptor passivo, assenta a visualidade na
experiéncia ativa do homem.

Nesse momento, os estudos de Goethe sobre as cores e as imagens
retinianas, realizados entre o final do século XVIII ¢ comeco do século XIX, sao
os primeiros a fundamentar na constitui¢do fisioldogica do corpo humano a
possibilidade da percepcdo visual. Ao fechar o orificio da Camara Escura para
enxergar os circulos coloridos que continuam a pairar no quarto mesmo na
auséncia de luz, mais do que uma investigacdo sobre as imagens pos-retinianas,
Goethe aponta simbolicamente para a negacdo da Camara Escura como
paradigma. Argan (1992, p. 19), sobre as repercussoes dos experimentos visuais
no campo da arte, vai dizer que Goethe, “ao enunciar no final do século XVIII sua
teoria das cores e ao tomar como objeto de pesquisa ndo a luz (como Newton)
mas a atividade do olho, lancou uma ponte entre o cientificismo objetivista € o
subjetivismo romantico”.

As associacdes entre a pintura romantica e a Visado Subjetiva ndo passam
despercebidas para Crary (2012), que localiza nas obras do pintor inglés William
Turner uma importante ruptura com os principios da Camara Escura . Para o autor,
entre as décadas de 1830 e 1840, Turner parece se direcionar para os principios do
novo paradigma visual, criando paisagens sem fontes fixas de luz ou qualquer
distanciamento entre aquele que vé e o lugar visto. Em telas como O Anjo em Pé
no Sol (Fig. 25), de 1846, a luz se dispersa pela superficie da pintura como uma
névoa, de modo que o caracteristico “vortice turniano se molda a um torvelinho
esférico puro de luz clareada: uma fusdo radical entre o olho € 0 sol, entreoeue a
divindade, entre o sujeito e o objeto” (CRARY, 2012, p. 140). O Sol, na pintura de

Turner, parece se distanciar da Camara Escura, que mediria a relagao entre sujeito
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e objeto a fim de proteger o observador de seu perigoso brilho, aproximando-se
diretamente dos olhos, de modo que a sua luminosidade se torna pertencente a
retina e, consequentemente, ao corpo. No centro, a imagem de um anjo ergue uma
espada em referéncia a passagem biblica do apocalipse. Para Crary (2013), apesar
de ligada ao romantismo, a imagem do anjo, objeto sem referéncia no mundo,
sugere que os principios convencionais nao sdo mais adequados para representar
as experiéncias Opticas. Sua figura funciona como simbolo da autonomia
perceptiva e da visdo em sua dimensdo etérea, a qual o paradigma da Camara

Escura, objetivo e estatico, ndo ¢ capaz de considerar.

Fig. 25
William Turner

O Anjo em Pé no Sol, 1846
Oleo sobre tela, 79 x 79 cm
Londres, Tate Gallery
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Importante sublinhar que a ruptura com os principios tanto da perspectiva
linear quanto da Camara Escura no trabalho de Turner ¢ uma forma de
manifestagdo da relacdo que se sustenta na estrutura desses dois paradigmas, uma
vez que, em ambos, observamos a constru¢do de uma separagao bem estabelecida
entre homem e mundo”. Concomitantemente, contrariando a passividade do
espectador que recebe as imagens de uma realidade exterior e ele, a visdo circular
e luminosa da pintura de Turner indica a compreensdao de uma visao subjetivada
que imbrica sujeito e objeto, colapsando as dualidades imanentes aos paradigmas
anteriores. Apoiando-se nos estudos do filésofo alemao Gustav Theodor Fechner,
fundamentais para a psicologia e para os trabalhos de Wilhelm Wundt, Crary
(2013) sugere como o interesse de Turner pelo Sol, elemento tdo presente em seu
trabalho, ndo esta dissociado dos estudos sobre os sentidos humanos que trazem
grandes impactos a compreensdo acerca da visualidade. Fechner, inclusive, chega
a prejudicar severamente sua visao ao olhar fixamente para o Sol durante suas
pesquisas sobre as pds-imagens na retina (CRARY, 2013). Experienciando a
luminosidade diretamente sobre seu corpo, sem a mediagao “protetora” da Camara
Escura, Fechner compara o olho humano a uma criatura que habita os raios do Sol
e se alimenta deles, criaturas essas que o cientista chama de anjos, concepgao que

Crary (2013) articula com o anjo da obra de Turner.

Por esse motivo, podemos ja considerar nosso olho como uma criatura solar na
Terra. Ele vive pelos e nos raios do Sol, e apresenta portanto a forma de seus
irmaos solares. (...) Em troca, as criaturas solares, que chamo anjos em razao de
sua natureza superior, sdo olhos que se tornaram livres, cujo desenvolvimento
interno se completou, mas sempre concebido segundo o mesmo modelo que
estes. A luz ¢ seu elemento, como o ar ¢ o nosso (FECHNER, 1998, p. 21).

Nesse sentido, pode-se considerar que O anjo em Pé no sol dialoga com as
novas possibilidades visuais que entram em jogo no século XIX a partir de uma
série de elementos: a estrutura circular que sugere a forma do Sol e da pupila; a
constru¢do de uma luminosidade ofuscante que, por meio dos processos

retinianos, faz a luz pertencer ao préprio corpo; a evocagdo dos estudos

' No entanto, Crary (2013) nos alerta que ndo podemos confundir os significados e efeitos dos
dois modelos, pois, apesar de relacionados, a Camara Escura define a posi¢ao do sujeito de modo
muito mais amplo, excedendo a relagdo entre o espectador e o procedimento de formacdo de
imagens. Em suas palavras: “a Camara Escura define a posi¢do de um observador interiorizado em
relagdo ao mundo exterior, ndo apenas em relacdo a representacdo tridimensional, como no caso da
perspectiva” (2013, p. 40).
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experimentais da época através da imagem do anjo imerso em luminosidade. E
nessa medida que as mudangas tematicas e técnicas no campo da pintura
oitocentista sdo compreendidas por Crary (2013) como uma espécie de “sintoma”
desse novo estatuto do observador que comeca a despontar nas primeiras décadas
do periodo. Ainda que ndo seja possivel dizer que a historia da visdo se reduza as
formas de representacdo na arte e vice-versa, tanto a arte de Turner quanto os
estudos de Gustav Fechner s6 se tornam possiveis gragas aos questionamentos dos
principios da tradicdo e a relacao indissociavel entre o sujeito que percebe e o
mundo.

Ao explorarmos a célebre relagio de Turner com o Sol e o efeito
dissolvido da luminosidade nas suas pinturas, somos conduzidos ao grupo de
artistas que, na heranga da da pintura de Turner, faz da pesquisa sobre as luzes e
as cores na imediaticidade do encontro com o mundo a ponte para a producgdo de
uma obra de arte: os impressionistas. Embora Turner tenha morrido alguns anos
antes do inicio do movimento impressionista, seu trabalho parece ter gerado
grandes repercussdes nas obras desses pintores, principalmente no que tange o
interesse pela paisagem moderna e pelos efeitos da luz. Por passar grande parte do
tempo Londres, cidade em que viveu Turner, muitos apontam que Monet estudou
a profundidade o trabalho do paisagista ingl€s, o que faz da imprecisdo dos
contornos e da luminosidade difusa os ingredientes para a construgao da paisagem
impressionista do pintor.

O trabalho Impressdo, nascer do sol (Fig. 26), produzido em 1872 por
Monet, ¢ considerado o marco inicial do movimento impressionista e, nele,
vemos, na heranca de Turner, uma paisagem construida pelo efeito enevoado. A
tela, rejeitada pelo Saldo de Paris por suas escolhas técnicas e cromaticas ousadas,
foi exposta ao publico pela primeira vez na Exposi¢do dos Impressionista de
1874, ocasido em que o critico de arte Louis Leroy, escandalizado com a obra,
elabora o artigo L ’exposition des impressionnistes — onde o titulo € utilizado pela
primeira em referéncia ao grupo de Monet. “(...) que liberdade, que facilidade na
realizagdo! O papel de parede no estado embrionario ¢ ainda mais bem feito do

que esta cena marinha!”*(LERQY, 1874), escreve o critico em tom irdnico.

20 ¢(..) quelle liberté, quelle aisance dans la facture! Le papier peint & 'état embryonnaire est

encore plus fait que cette marine-1a!”. Tradugdo nossa.
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Apesar de inicialmente empregada como insulto, logo a expressao
“impressionista” foi adotada pelos proprios artistas, que passam a se definir
enquanto tais. Para Schapiro (2002, p. 35), a adogdo da palavra “impressao” pelos
pintores pode ser considerada uma espécie de explicacdo ao publico, anunciando
que “o quadro ndo era simplesmente uma imagem do alvorecer em uma enseada,
mas o efeito da cena sobre o olhar de um observador artista”. Desse modo, seu
uso expressa uma percepgao que tem sua propria validade, fiel a experiéncia do

pintor, fundamentada na imprecisdo tanto da realidade subjetiva quanto da

atmosfera da natureza.

Fig. 26
Claude Monet
Impressdo, nascer do sol, 1872
Oleo sobre tela, 48 x 63 cm
Paris, Musée Marmottan Monet

Em Impressdo, nascer do sol, Monet pinta o porto da cidade francesa de
Le Havre, onde viveu desde sua infancia até os dezoito anos, encoberto pela
neblina matinal. No centro da tela, vemos uma pequena embarcagdo com dois
pescadores a bordo cruzando o mar, e, um pouco mais ao fundo, uma mancha de

tinta em tons acinzentados nos faz perceber a presenga de um segundo barco. No
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horizonte, as chaminés do estaleiro fumegam. A sensa¢do de névoa, tdo presente
no quadro, ¢ criada pela auséncia de detalhes e pelos contornos pouco precisos
dos elementos que compdem a cena. A agua se confunde com o céu, que se
confunde com a fumaga, que se confunde com as proprias chaminés. Monet pinta
sua paisagem de modo dinamico e desordenado, através de um gesto manual livre,
que constréi uma cena matinal marcada pelos toques irregulares do pincel. A
escolha dos tons também chama a nossa aten¢ao. O contraste entre as cores
complementares azul e laranja fazem da luz e da sombra menos efeitos da
gradacdo de luminosidade e mais manchas puras de cor. Como escreve o poeta

francés Jules Laforgue (apud CLARK, 2004c, p. 51):

Numa paisagem banhada em luz, na qual os entes sdo modelados como numa
grisalha colorida, o pintor académico nada vé a ndo ser a luz branca se
espalhando por toda parte, enquanto o impressionista a vé banhando todas as
coisas ndo numa brancura morta, mas em mil vibragdes conflitantes, em ricas
decomposi¢des prismaticas de cor. Onde o académico v€ apenas linhas nas
bordas, fixando a modelagem no lugar, o impressionista vé linhas vivas, sem
forma geométrica, construidas por milhares de toques irregulares que, a distancia,
dao vida a coisa. Onde o académico vé€ apenas coisas estabelecidas em posi¢des
exatas, separadas, no interior de uma armacdo de linhas puramente teoricas, o
impressionista vé a perspectiva estabelecida por milhares de imperceptiveis tons e
toques, pela variedade de estados atmosféricos, com cada plano em movimento,
nao estatico.

[...] O impressionista vé e da a ver a natureza como ela €, vale dizer, unicamente
por meio de vibragdes coloridas. Nem desenho, nem luz, nem modelagem, nem
perspectiva, nem claro-escuro: essas classificagdes infantis se resumem a
vibragdes coloridas, ¢ devem ser obtidas na tela unicamente por vibragdes
coloridas.

E, para conseguir as suas vibragdes coloridas, Monet abre mao do atelié
em nome de uma postura en-plein-air, realizando uma obra in loco pelo artista.
Esse ¢ o caso de Impressdo, nascer do sol, produzido a partir da vista da janela do
hotel em que Monet estava hospedado durante sua visita a pequena cidade
francesa em que cresceu. Diante da paisagem que pretende pintar, Monet
manuseia o pincel e as tintas de forma rapida justamente por compreender o
carater transitorio da visualidade. Assim, a pintura impressionista pode ser
encarada como o encontro do artista com o mundo, que pinta, através de suas
pinceladas dinamicas, a propria fugacidade do momento observado. Os
impressionistas ndo estdo interessados na imagem dos objetos em si, mas na

impressao do pintor diante da realidade, na imagem que se forma na retina do
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sujeito que percebe. Ao utilizar cores opostas, complementares, ¢ a atividade do
olho corporificado que o pintor quer explorar — uma vez que, colocando lado a
lado diferentes cores, quando olhadas de certa distancia, a impressdo retiniana
gera o tom escolhido pelo artista. Monet, em suas pesquisas, quer deixar de lado
todas mediagdes entre o sujeito € o objeto para se dedicar a investigagdo dos
limites da apreensdo visual, a qual ¢ indissocidvel do temperamento do pintor.
Assim, uma vez que a visdo, no século XIX, passa a se alocar na subjetividade
corporea do observador, ndo € possivel dizer que o impressionismo nao se apoie
em uma certa experiéncia subjetiva, ainda que negue a emocdo e a
sentimentalidade.

Assumindo uma posicao diferente daquela adotada por Monet, mas ainda
proximo do movimento impressionista, Paul Cézanne?! ¢, para Crary (2013), um
dos artistas que melhor exploram as novas possibilidades para as pesquisas
perceptivas e visuais. Tal como Degas, o trabalho de Cézanne se ancora na ideia
de que a pintura nao pode ser reduzida a pura e simples sensacao visual, uma vez
que a imagem do mundo, para o pintor, se constroi pela atividade da consciéncia,
através da experiéncia viva do sujeito na realidade (ARGAN, 1992). Cézanne
compreende que o Impressionismo deve se dedicar a formag¢do de uma imagem
concreta do mundo; e essa imagem ndo pode ser buscada na realidade exterior,
mas sim no proprio artista que a pinta, uma vez que a sensacao visual ¢ levada ao
nivel da consciéncia. Assim como no paradigma da Visdo Subjetiva, deixando de
lado o ponto de referéncia externo e estdvel, a operagdo visual estd muito mais
atrelada a imprecisao subjetiva daquele que vé do que do estimulo proveniente da
exterioridade. Portanto, embora Monet e Cézanne se distanciem em certos
aspectos, ambos, cada um a sua maneira, rompem com as delimitagdes precisas
entre sujeito e objeto para ancorar naquele que observa o ponto de partida para
experienciar o mundo, de modo que a pintura € produto da sua vontade de captar,

tomar ou se apropriar da realidade.

A ideia de que o conhecimento da realidade ndo € contemplagdo, porém nasce de
uma vontade de tomar e se apropriar, era tipica da estética e da arte romantica, e

21 Assim como Degas, Cézanne participa de exposicdes impressionistas, porém, suas pesquisas
apresentam algumas divergéncias quando comparadas as investigacdes dos outros artistas do
grupo, pois, embora quisesse se manter fiel as impressdes sensoriais, Cézanne tem o desejo de
transformar o Impressionismo em uma arte mais solida a partir da organizagdo de diferentes
angulos de visao.
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dela passou para Courbet, cujo realismo ¢ um ato de apoderamento, e os
impressionistas, cada um deles empreendendo um modo préprio de receber,
captar e até mesmo arrebatar a realidade. Apenas Cézanne supera o que havia de
arbitrario e eticamente injustificavel nessa vontade de tomar e se apropriar,
restabelecendo um equilibrio absoluto, e at¢ mesmo uma identidade, entre a
realidade interior e exterior, entre o eu e o mundo, entre o efetuar-se da
consciéncia e o efetuar-se da realidade (ARGAN, 1992, p. 110-111)

De acordo com a teorizagdo de Crary (2013), a atitude desse sujeito
observador, que experimenta de modo ativo as possibilidades da operagdo visual,
aparece de maneira mais consistente no trabalho tardio de Cézanne, em produgdes
como Pinheiros e Rochas (Fig. 27), que data do final da década de 1890. Na obra,
Cézanne constréi uma paisagem de grande solidez, com volumes pesados e cores
densas, as quais produzem a sensacdo de que todos os elementos do quadro,
inclusive a luminosidade, sdo matéria. Em suas pesquisas artisticas, o pintor,
assim como outros nomes impressionistas, parte para a pintura do mundo ao ar
livre; entretanto, ele se orienta a observagdo meticulosa e precisa das
particularidades daquilo que ¢ visto. Tais particularidades sdo representadas
através de pinceladas marcadas, semelhantes a pequenos tijolos, que ddo a arte de
Cézanne uma estrutura solida e inovadora. Se a visdo ¢ binocular e nossos dois
olhos ndo registram imagens idénticas, ndo faz sentido, para Cézanne, que o
mundo seja pintado como se fosse visto através de uma lente Unica e estatica. As
obras de Cézanne sdo a combinagdo dos diferentes angulos que os homens,
enquanto seres binoculares, experimentam diante do mundo na busca do
equilibrio do conjunto. Sem uma concepg¢ao espacial construida a priori, como na
perspectiva linear, o espago em Cézanne ¢ uma producdo “da consciéncia através

da experiéncia viva da realidade (a sensacao)” (ARGAN, 1992, p. 113).
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Fig. 27
Paul Cézanne
Pinheiros e rochas, 1897
Oleo sobre tela, 81 x 65 cm.
Nova lorque, The Museum of Modern Art.

Em Pinheiros e rochas, Cézanne elabora, através de uma paisagem, o
carater heterogéneo de sua atividade perceptiva através de uma superficie dividida
em trés segdes principais (CRARY, 2013). A esquerda, um pinheiro nasce no meio
de uma rocha mais ou menos cubica; a direita, uma outra arvore ascende de uma
pedra grande e conica; no centro, hd um espago negativo que nos faz imaginar que
uma terceira rocha foi retirada do meio das outras duas. A atragdo de Cézanne
pela solidez, firmeza e concretude das paisagens rochosas ¢ ainda mais
amplificada, especificamente em Pinheiros e Rochas, pela construgdo de uma
espécie de faixa diagonal, que corre do meio do lado esquerdo para o canto
inferior direito. Para Crary (2013, p. 326), essa escolha “aumenta uma sensagao de

forca da gravidade, de erosdo geologica, de desintegracdo inexoravel da
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substancia, apesar de as pedras encarnarem também a resisténcia a tal deriva e a
entropia”. Na concepcao do autor, € justamente através dessa faixa que Cézanne
trabalha o problema da atividade perceptiva.

Observemos o pinheiro a esquerda, o detalhe mais significativo da pintura,
e o0 modo pelo qual ele ¢ contornado pela pedra cubica. Para Crary (2013), essa
imagem em especifico ¢ a que melhor representa a compreensao de Cézanne sobre
a dinamica perceptiva, que, assim como a arvore envolvida, ¢ uma operagao de
amarragao do mundo. Em Pinheiros e Rochas, o pintor integra dois tratamentos
irreconciliaveis do espago ao articular a faixa de pedras com o biombo de arvores.
E, ao fazé-lo, Cézanne explora a “percepcao que busca simultaneamente agarrar e
ser agarrada, envolver e ser envolvida pelo mundo; (...) que abandonou o ponto de
vista distanciado em troca de um envolvimento fisico com o campo visual”
(CRARY, 2013, p. 327). Sem uma separa¢do bem delimitada entre o sujeito e o
objeto, Cézanne nos mostra, através de sua pintura, que qualquer tentativa de
estabilizar a percepgao acaba conduzindo a propria desintegragao e metamorfose
da imagem, visto que a visualidade se torna uma questao de relagao entre as forgas
flutuantes associadas ao sujeito. Quanto mais observamos a pedra esquerda, por
exemplo, mais sua aparéncia e solidez se decompdem. E nessa medida que
Cézanne rejeita os esquemas prontos e tradicionais do ateli€¢ a fim de captar a acao
de um corpo em interacao com o continuo devir do mundo.

Tal discussdo sobre a dindmica dos sentidos a partir de um corpo
subjetivado inevitavelmente nos conduz aos estudos promovidos pelos campos de
saber psicologicos, os quais, como discutimos anteriormente, participam de
maneira significativa na estruturagdo desse novo paradigma visual. Sobre a
associagdo da pintura com a psicologia, Crary (2013) invoca os primeiros escritos
freudianos, produzidos ao longo da ultima década do século XIX, em seu
momento pré-psicanalitico, para afirmar a produtividade e a criatividade dos
processos perceptivos, abandonando a nogdo tradicional da percep¢do como
recepgdo passiva da realidade. Em seu Projeto para uma psicologia cientifica,
publicado pela primeira vez em 1895, Freud postula um sistema mental em que a
percepcao ¢ compreendida como fruto de uma série de desejos, memorias,
expectativas e anseios relacionados ao sujeito — forgas que agem ativamente
sobre as maneiras pelas quais os homens se relacionam com o mundo—, de modo

que aquilo que se percebe ¢ remodelado de acordo com as histdrias singulares de
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vida de cada um. E nesse sentido que o ato de perceber em Freud é um processo
inventivo, orientado pela subjetividade de cada individuo: a “percep¢ao ndo
implica mais em uma relagcdo sujeito-objeto, baseada num sujeito pontualmente
localizado e na iluminagdo dos objetos externos” (CRARY, 2013, p. 329), mas em
forcas vinculadas aquilo que ha de mais singular no sujeito. Mais do que um olhar
focalizador, o individuo ¢ uma criatura de desejo que pertence ao mundo. Para o
autor, a obra freudiana carrega e tenta sistematizar os modos pelos quais essa
orientagdo subjetiva produz formas de se relacionar com o mundo, reconhecendo
a constituicdo psiquica do sujeito como um elemento fundamental para a
apreensdo da realidade. Para o autor, ¢ como se as percep¢des passassem por
“revisdes” antes de se tornarem sensacdes conscientes, sendo impossivel pensar a
atividade visual como um processo puramente Optico, independente do filtro

subjetivo do observador. Como escreve Crary (2013, p. 329):

Se invoquei Freud aqui, ndo é para fazer uma leitura freudiana duvidosa sobre
Cézanne, mas para mostrar sua obra como uma das reconceituagdes influentes da
percepcao no final do século XIX, mesmo em sua fase pré-psicanalitica. Sem
diminuir a singularidade de Freud, ¢ interessante situar sua obra entre os modelos
de percepcdo da segunda metade do século XIX que partiram das premissas da
visdo subjetiva e desenvolveram explicagdes mais ricas e elaboradas sobre a
importancia da memoria, do interesse e do desejo na percepgao.

3.4

Entre imagens: a pintura e a fotografia

Embora a investigagdo proposta neste trabalho gire em torno da pintura do
século XIX, trabalhar as interlocucdes entre a arte € os novos estudos visuais que
se desenvolvem ao longo desse periodo nos conduz a andlise de uma outra
categoria de imagem que, pouco a pouco, comeca a se popularizar cada vez mais
na Europa oitocentista: a fotografia. Estreitamente ligada as transformagdes na
psicologia da visdo, ¢ também no século XIX, mais precisamente em 1839, que se
da a sua inven¢ao, processo que ocorre em consonancia aos novos procedimentos
técnicos e cientificos que permitem a producdo de cameras fotograficas numa
organizacao industrial. Ocupando um lugar de ambivaléncia, a cAmera fotografica,
cujo principio muito se assemelha ao compartimento fechado com um unico

orificio da Camara Escura, perpetua a fic¢do de que o sujeito da camara ainda era
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viavel. No entanto, embora sustente certos codigos do modelo visual dos séculos
anteriores, os efeitos da luz, a sensibilidade quimica e o funcionamento das lentes
sdo processos que dependem de um conhecimento novo, fruto dos mecanismos de
mensuracdo do corpo e das investigagdes sobre a visualidade (LADEIRA, 2019,
p.165). No didlogo entre a psicologia e os novos paradigmas de visdo, a ascensao
da fotografia pode ser considerada uma atividade de grande impacto na
constituicdo do homem oitocentista, assumindo um lugar de grande importancia
no que toca a relagdo do homem com o mundo e as novas dindmicas existenciais.
Por um lado, no polo da disciplina, a fotografia ¢ usada como um recurso
de docilizagdo, a medida que permite “tornar mensuravel a for¢a ou o gesto
humano e assim exercitar uma melhor utilizacdo do trabalho, no sentido de
otimizar o seu rendimento” (MACHADO, 1997, p. 18). Por essa perspectiva, o
recurso fotografico, para além de se desenvolver em torno da mensuragdo do
organismo humano, também fornece dados, em forma de imagens, de corpos que,
numa dinadmica disciplinar, sdo controlados a partir da vigilancia das miudezas do
comportamento individual. E partindo dessa possibilidade de comensuragio que o
fotografo e cientista Albert Londe, por exemplo, comega a trabalhar com Charcot
no hospital da Salpétriere de Paris registrando as fases das crises histéricas
protagonizadas pelas pacientes (MACHADO, 1997). Cesare Lombroso, psiquiatra
higienista italiano, e Guglielmo Ferrero, socidlogo, historiador e novelista
italiano, também sdo autores que fazem uso de fotografias, organizadas em formas
de pranchas de morfologia facial (Fig. 28), como um mecanismo de identificagdo
de tipos de sujeitos e de classificacdo de figuras (COURTINE; HAROCHE,
2016). Desse modo, no que tange o poder disciplinar, as imagens fotograficas
funcionam como um recurso de esquadrinhamento, possibilitando a produ¢do de
certos conhecimentos sobre o humano em uma cerimonia de individualizar para

homogeneizar.
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Fig. 28
Cesare Lombroso e Guglielmo Ferrero
A Mulher Delinquente: a Prostituta e a Mulher Normal, 1893

Por outro lado, a fotografia também encontra lugar no campo da arte,
rivalizando com a pintura ao se constituir enquanto uma forma diferente de
produgdo de imagens — ainda que, assim como a pintura, assuma a posi¢ao de um
exercicio auténtico ao permitir aquele que fotografa manifestar certas inclinagdes
psicoldgicas e estéticas a partir de suas escolhas de trabalho. Para Argan (1992), o
desenvolvimento do movimento impressionista estd estreitamente ligado a
divulgagdo da fotografia, compartilhando com ela a compreensao sobre a tomada,
a instantaneidade da captura e a vantagem da cor sobre os tragos. Assim, tal como
na pintura impressionista, a fotografia, em sua arte de suspender o tempo, toma
como ponto de partida a énfase no instante, para a qual a medicagao do fotdgrafo
se constitui um recurso indispensavel — embora seja a maquina, e ndo a mao, a

produtora da imagem. Entretanto, apesar do clima de competi¢do entre as duas
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formas de arte, o autor também destaca significativas reverberagdes da fotografia
sobre a técnica do que ele chama de “pintores de visdo” (ARGAN, 1992, p. 79),
uma vez que a imagem fotografica fornece aos pintores do periodo a experiéncia
de uma imagem destituida de linearidade que os auxilia a conhecer sua verdadeira
tradicdo. Tal como a pintura que se desenvolve em contraste com os preceitos
lineares da academia, a fotografia se ancora na relacdo entre as manchas de cor
claras e escuras, sem um delineamento muito preciso dos contornos e das formas.
Para Argan (1992), ¢ justamente com a ascensdo da técnica fotografica que a
pintura passa a se apresentar como puro fato visual, sendo utilizada, inclusive por
artistas impressionistas, como uma forma de tornar visivel certos aspectos que o
olho humano naturalmente ndo capta, contribuindo para o interesse dos pintores

pelo espetaculo social.

E dificil dizer se era maior o interesse do fotdgrafo por aqueles pintores ou o dos
pintores pela fotografia; o que ¢ certo, em todo caso, ¢ que um dos moéveis da
reformulagdo pictorica foi a necessidade de redefinir sua esséncia e finalidades
frente ao novo instrumento de apreensdo mecanica da realidade (ARGAN, 1992,
p.- 75).

Dos impressionistas aos pos-impressionistas, damos destaque a um dos
chamados “pintores de visdo” que, neste trabalho, ocupa um lugar de especial
destaque: Henri de Toulouse-Lautrec. Grande admirador de Degas, Lautrec ¢
intensamente influenciado pelas produgdes do mestre francés, seu contemporaneo,
e tal influéncia se explicita em diversos aspectos das obras do artista. A comecar
pelas temadticas, talvez o elemento mais evidente. Assim como Degas, Toulouse
dedica diversos trabalhos as cenas de bastidores e a cotidianidade intima das
mulheres, como nas pinturas em que Degas retrata os ensaios de balé e os corpos
femininos se banhando. A Toalete, pintura que dd origem a esta dissertacao,
inclusive, ¢ umas das claras influéncias que Degas exerce sobre seu trabalho, tanto
no tema — uma mulher em seu momento de intimidade — quanto no uso da
técnica a /’essence que imita o tragado dos pastéis. Em outros trabalhos, como
Rue des Moulins: a Visita Médica (Fig. 29), de 1894, também acompanhamos a
orientacdo do artista a autenticidade da vida privada que se desenrola longe dos

palcos.
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Fig. 29
Henri de Toulouse-Lautrec

Rue gles Moulins: a Visita Médica, 1894
Oleo sobre cartdo, 82 x 59,5 cm
Washington, National Gallery of Art

Na tela, observamos duas mulheres, uma loira € uma ruiva — a grande
obsessdo de Toulouse-Lautrec — com as vestes erguidas acima do ventre, ambas
exibindo seus corpos mundanos desavergonhadamente desvestidos em um espago
que talvez seja um quarto ou sala. As roupas levantadas das mulheres, com as
regides intimas a mostra, assim como o nome da obra, entregam a situacio que se
desenvolve na cena: trata-se da inspecdo ginecologica a qual todas as prostitutas
dos bordéis frequentados pelo artista deveriam se submeter a fim de garantir a
continuidade de suas atividades. Ainda que a prostituicao tenha sido tema para
diversas obras — como vimos com Olympia, de Manet — o exame médico dessas
trabalhadoras ndo ¢ um aspecto da vida comumente abordado nas obras de arte,

visto que expde a figura habitualmente idealizada da mulher a sua maxima
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carnalidade mundana. Portanto, ao se orientar para 0s momentos menos
glamourosos da boemia parisiense, para além de tornar visivel a banalidade intima
dos corpos pelados, Lautrec também explora o exercicio do poder pelo sistema
regulador francés, que, como visto no primeiro capitulo, incide ativamente sobre a
vida como uma forma de obter o maior controle possivel sobre os corpos dos

individuos — seu instrumento de trabalho. Como pontua Iskin (2017, p. 79):

Este era um aspecto da vida de bordel geralmente ndo representado em obras de
arte. O exame médico era temido pelas profissionais do bordel, pois a mulher em
que fosse constatada uma infeccdo ndo apenas sofreria humilhagdo, como
também seria mandada para a prisdo Saint-Lazare. Retratar a mulher esperando
exame médico no saldo era também um modo de denunciar o sistema regulador
francés, que controlava os bordéis e determinava o registro obrigatorio de todas
as prostitutas na policia.

No entanto, apesar de ser evidente a evocacdo das tematica intima de
Degas, Lautrec parece se opor diametralmente ao voyeurismo de seu mestre,
oferecendo um ponto de vista pessoal da sua propria participacdo na rotina dos
bordéis. Enquanto, diante das obras de Degas, temos a sensagdo de que espiamos
aquelas mulheres pela fechadura de uma porta, Lautrec nos insere em seus
quadros como parte daquela realidade, nos colocando ao mesmo nivel dos olhos
das mulheres. Toulouse se sente um desviante e se identifica com a marginalidade
dos personagens boémios com os quais convive. E, assim, olhando para suas
producdes e tomando a sua posi¢do, passamos a compartilhar com o pintor um
aspecto essencial de sua existéncia como membro dessa subcultura. Embora nao
saibamos os nomes dessas mulheres, ainda conseguimos entrever a identidade de
cada uma delas, pois “a franqueza desconcertante da representagdo confere as
personagens uma dignidade humana que pouco se via no periodo" (PEDROSA,
2017, p. 33). Nessa atitude de representacdo de forma natural e mundana de um
tema tdo propenso a sexualizagdo objetificada, Lautrec se comporta como um
fotoégrafo que captura cenas banais da privacidade doméstica, uma vez que os
bordéis, mais do que palco para o sexo, sdo também locais de residéncia para as
prostitutas. Para Papini (2015), ao pintar a espontaneidade do instante, as obras de
Lautrec entram em convergéncia com uma visdo fotografica e, posteriormente,
com o desenvolvimento do cinema, tanto pelo enquadramento quanto pela escolha

das cenas cotidianas.
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A autora sublinha que, assim como Degas, Toulouse utiliza amplamente
materiais fotograficos durante a execugdo de suas pinturas, os quais sao capazes
de tornar visiveis elementos que os olhos naturalmente ndo apreendem. Desse
modo, comeca a ser possivel observar a dindmica do galope dos cavalos — como
no estudo do movimento de Muybridge — ou as posi¢des das pernas das
dangarinas que trabalham nos estabelecimentos que costuma frequentar. Seu
interesse pela fotografia se constitui como um importante suporte para o estudo do
dinamismo corporal e dos movimentos que aparecem amplamente em seus
desenhos, pinturas, cartazes e litografias, sem, no entanto, aprisiond-lo em
supostas representacdes fi¢is da realidade. Papini (2015) destaca que, para
Frangois Gauzi, pintor e amigo de Lautrec, ¢ através da obra do pintor italiano
Federico Zandomeneghi que o artista aprende a enxergar os personagens da vida
sob uma otica fotografica. E, a partir dai, contrariando a centralidade dos motivos
da tela, Lautrec escolhe um angulo da vida, de modo que temos a sensacdo de que
o pintor recorta a realidade tal como a camera enquadra parte do mundo formando
uma cena. Para o cineasta italiano Federico Fellini, cuja fala ¢ retomada por
Papini (2015, p. 1), “Lautrec previu, antes da invencdo dos irmdos Lumiére, o
enquadramento e a esquematizacdo do cinema”.

Na obra No Moulin Rouge (Fig. 30), de 1892, ¢ clara a referéncia que
Toulouse faz a atividade das cameras. Logo no primeiro plano vemos uma mulher
ruiva, a dangarina May Milton, pintada com parte da face cortada pela margem da
tela, como se estivesse saindo do nosso campo visual. A personagem exibe um
rosto excessivamente maquiado, iluminado por uma espécie de luz verde,
carregada de artificialidade, que deixa a impressdao de que a mulher esta usando
algo encobrindo seu rosto, como se a figura adotasse uma espécie de mascara
social. J& sobre a face cortada, Migliaccio (2017) argumenta que tal recurso ¢ um
forma de convocar a participagdo do observador na obra, sendo levado a
introduzir na cena um elemento temporal e dinamico caracteristico da imagem em
movimento do cinema. Assim, Lautrec ¢ capaz de explorar a observagao como um
exercicio ativo, ndo como mera recepg¢ao passiva dos estimulos pelos olhos. Essa
atividade estd presente, também, na propria postura do artista diante do universo
boémio, representado nas telas a partir do filtro de seu temperamento. Tracando

um dialogo com as concepcdes de Crary sobre a visualidade moderna, o olhar que
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Lautrec dirige ao mundo ¢ subjetivado, visto que o seu encontro com a realidade ¢

inseparavel das condi¢des psiquicas e fisicas do artista.

Ele [Toulouse-Lautrec] ¢, simplesmente, uma grande personalidade: mas ndo tem
outro proposito além de falar sobre o que ele conhece, o que ele gosta, o que
diverte, seu divertimento de homem dificilmente é diferente de sua emocdo de
pintor (PAPINO, 2015, p. 47).

Fig. 30
Henri de Toulouse-Lautrec

_ No Moulin Rouge, 1892-93
Oleo sobre tela, 123 x 140,5 cm
Chicago, The Art Institute of Chicago

Tal como os fotografos, Lautrec cria imagens em torno de manchas de cor,
cuja energia atravessa a superficie da tela de encontro ao espectador como a
eletricidade se desloca pelos fios do circuito elétrico, estimulando
psicologicamente aquele que olha suas obras (ARGAN, 1992). Assiduo
frequentador do Moulin Rouge, na obra, o artista se volta a vida social e aos seus

personagens, como se a tela fosse o palco sobre o qual as individualidades
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ganham brilho. Segundo o historiador de arte francés Gilles Néret, a volta da
mesa, da esquerda para a direita, estdo o critico Edouard Dujardin, a dangarina La
Macarona, o fotdégrafo Paul Sescau, o pintor e fotografo Maurice Guibert e a ruiva
Nelly C. Ao fundo, a amiga de Toulouse e dangarina La Goulue ajeita o seu
penteado e, a esquerda da dancgarina, de cartola, reconhece-se o0 médico Tapié de
Céleyran. Até que, um pouco abaixo do médico, vemos um homem de baixa
estatura usando um chapéu de coco: o proprio Toulouse-Lautrec. No Moulin
Rouge ¢ uma das raras obras em que o artista pinta a si mesmo como um dos
personagens da cena. Diferentemente das producdes que retratam a privacidade
feminina nos bordéis parisienses, diante do quadro, ndo estamos compartilhando o
mesmo ponto de vista do artista no cenario. Em No Moulin Rouge, o artista
perspicazmente nos faz assumir a sua posi¢ao de fotdografo das individualidades,
inclusive a sua propria, convocados a posi¢do daqueles que veem e, ao ver, criam
a sua propria realidade. Em outras palavras, com No Moulin
Rouge,Toulouse-Lautrec nos faz assumir e sentir a posi¢ao que ele mesmo ocupa

diante da vida boémia de Paris: a posi¢ao de observadores.
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De que valeria a obstinagdo do saber se ele assegurasse apenas a aquisi¢do dos
conhecimentos e ndo, de certa maneira, e tanto quanto possivel, o descaminho daquele que
conhece?

Michel Foucault

Tomando como ponto de partida as concepgdes de Michel Foucault —
para quem as formas pelas quais estamos no mundo ndo sdo naturais nem
inerentes ao humano, mas sim historicas ¢ indissociaveis de certas condigoes
especificas que serviram de base para a sua emergéncia —, o percurso percorrido
nesta dissertacdo buscou explorar o processo de formagdo do sujeito moderno, o
homo psychologicus, a partir do didlogo com a pintura, argumentando que a arte
pode assumir a posi¢ao tanto de produto quanto de produtora de subjetividade. Na
fronteira entre os campos dos saberes psicologicos e da arte, o século XIX foi o
recorte escolhido para a nossa pesquisa em fun¢do da relevancia que tal periodo
assume para o estabelecimento de forgas que influenciam, até hoje, a forma de
produzir a arte € os modos de construcao dos saberes psicologicos — ainda que
diversas rupturas tenham se produzido entre os sujeitos de dois séculos atras e os
de hoje. Assim, o retorno ao século XIX nada mais é do que um primeiro
movimento para a compreensao dos modos pelos quais viramos o que somos ¢
nos experienciamos como humanos, sendo o ponto de partida para a investigacao
de uma trajetoria.

Vimos, no primeiro capitulo, a partir da teorizagdo de Foucault, que as
sociedades modernas funcionam sob a légica disciplinar, cujo principal objetivo é
produzir corpos docilizados através da regulacdo de seus minimos gestos e
movimentos. O poder disciplinar, para garantir a sua maxima eficiéncia, submete
o corpo ¢ o comportamento dos homens a um olhar externo que qualifica,
classifica e pune com base em suas condutas, em um processo de
esquadrinhamento que ¢ indissocidvel da individualizacdo dos corpos. A
visibilidade, nesta configuragdo social, possui um papel de destaque na modulagao
da subjetividade, de modo que o cuidado com o que ¢ visivel ao outro se
configura como um aspecto fundamental para o nascimento da experiéncia de
interioridade centrada em primeira pessoa. Bruno (2013, p. 56) pontua que, nesse

contexto, a “atencdo com o que ¢ visto por outrem vai sendo progressivamente
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interiorizada, construindo todo um campo de cuidados consigo, de autocontrole,
autorregramento e autovigilancia que passa a reger a esfera intima e privada”.

A constru¢do de uma dimensao interna ¢ fundamental para fazer funcionar
as engrenagens da disciplina. Se, gradativamente, a restricio externa ¢
reproduzida pelo proprio sujeito a partir do autocontrole, a presenca do olhar do
outro nao ¢ mais fundamental para a geréncia do comportamento, pois ha a
internalizacao dos atos que podem ou nao ser realizados. Nesse sentido, Foucault
(2014, p. 62) afirma que os “dispositivos modernos de vigilancia e visibilidade
ndo operam de cima para baixo nem simplesmente de fora para dentro, mas
dependem de todo um processo de interiorizacdo”. Desse modo, o jogo da
autovigilancia em nome da disciplina constr6i uma dimensao, situada no interior
do sujeito, que apenas pode ser observada por ele mesmo, e, por isso, depende da
inscricdo do olhar externo em si. Transposta de maneira semelhante ao tecido
social, essa experiéncia do interior versus exterior ndo se restringe apenas a
experiéncia da vida subjetiva, mas ressoa para a propria configuracdo da
sociedade oitocentista, que estabelece uma divisao entre a esfera publica — na
qual os sujeitos estdo submetidos a visdo e censura do outro — e a esfera privada
— morada da verdade, onde os individuos t€ém mais liberdade em relagdo as suas
acoes. Assim, a experiéncia subjetiva da Modernidade se constitui a partir de um
jogo de ambivaléncias, que, a partir das vivéncias de individualidade,
interioridade e privacidade, produzem o sentido de um eu que ¢, a0 mesmo tempo,
separado e indissociado do mundo.

Porém, como afirma Foucault (2015), ndo existe exercicio do poder sem
resisténcia. Sem fugir das linhas de for¢a que produzem a experiéncia subjetiva
caracteristica da Modernidade, mas partindo das formas de ser e estar no mundo
que emergem pelas novas exigé€ncias, surge, nesse contexto, uma série de praticas
que tem o poder de atuar tanto como mecanismos que reafirmam a sujei¢do dos
corpos ¢ das populacdes quanto como linhas de fuga para a constru¢ao de uma
vida singular. A pratica clinica dos saberes psicologicos, por exemplo, campo
fundamental para a constituicdo do homo psychologicus, embora nascida no bojo
da externalizag¢do do invisivel intimo — dimensao essa que se articula a partir da
incidéncia do poder disciplinar sobre os corpos — também resiste a docilizagao ao
permitir que o sujeito se afirme naquilo que hé de particular, sem sujeitd-lo a

medidas adaptativas que contribuem para a homogeneizagao social. Na auséncia
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de oposi¢des completas, a resisténcia ao poder ndo implica no rompimento total
com a vida tal como ela se d4 em determinado periodo histérico, mas sim na
producao de novas saidas para as linhas de for¢a que atravessam os homens. No
didlogo entre pintura e producdo de subjetividade, ¢ justamente no polo da
resisténcia que localizamos a arte e a sua capacidade de produzir maneiras de se
relacionar consigo ¢ com o mundo, de modo que a pratica da pintura,
semelhantemente as praticas psicoldgicas, pode ser compreendida como
(re)produtora da experiéncia do sujeito moderno. Assim, como questiona

Frayze-Pereira (2005a, p. 154):

(...) na sociedade moderna, uma sociedade atravessada por dispositivos que visam
perversamente a tornar transparentes todos os recantos da vida social, todo
esforco individual de preservacdo daquele direito pode significar um ato
micropolitico, louco, dirdo alguns, de resisténcia ndo programada & ordem
disciplinar. Nesse sentido, ndo teria a arte (¢ também a psicanalise) alguma
relacdo com esse ato de resisténcia?

E pela via da resisténcia aos gestos bem calculados da docilizagio
disciplinar que, no segundo capitulo, a partir da comparagdo com o sistema de
trabalho moderno, acompanhamos a produgdo artistica do século XIX se afastar
do lugar do trabalho circunscrito a l6gica de produgao industrial em nome de um
gesto livre que se realiza no proprio fazer-se. E, nesse processo de criagdo
auténoma, o artista também passa a por em obra a si mesmo, de modo que o que
esta em jogo nao € apenas a construcao de um objeto, mas sim a possibilidade de
producao e reprodugdo de uma nova forma de existir. Chega ao fim o tempo do
artista-artesdo, imagem que passa a ser gradualmente substituida por uma outra
compreensdo de artista, cuja obra ¢ marcada por sua experiéncia de viver em
primeira pessoa. Para Argan (1992), o pintor assume nesse contexto o lugar de
trabalhador livre, isto €, aquele que ndo se submete a logica mecanica das
maquinas em uma era capitalista industrial para criar sua propria praxis. Se ndo ¢
o patrio que define o seu gesto, entdo, quem o comanda? E o proprio artista, que
se realiza através e na pintura. Enquanto o trabalho se situa na zona da maquina,
da homogeneidade e¢ da docilizagdo; a arte se situa na zona do humano, do

singular e da liberdade. Como reflete Schapiro (2010, p. 281):
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Pinturas e esculturas sdo os ultimos objetos pessoais feitos & mao em nossa
cultura. Quase tudo o mais € produzido industrialmente, em massa e através da
divisdo do trabalho. Poucas pessoas t€ém a felicidade de produzir algo que as
represente, que brote inteiramente de sua mente € maos e as quais possam fixar
seus nomes. (...) O objeto da arte é, portanto, de maneira mais apaixonada do que
nunca, motivo de espontaneidade ou sentimento intenso. A pintura simboliza um
individuo que exerce a liberdade e o profundo engajamento pessoal em seu
trabalho.

Enquanto, no segundo capitulo, investigamos como o artista elabora,
através da relagdo com seu trabalho, o novos modos de ser e estar que entram em
jogo na Modernidade, o terceiro capitulo assumiu uma nova dire¢ao investigativa:
os novos modos pelos quais os pintores, na condi¢do de sujeitos, se relacionam
com o mundo. Pois, se o mundo ocidental ¢ estremecido pela modernizacao,
imensuraveis sdo os efeitos dessa nova configuracdo sobre a percepcdo da
realidade e sobre o relacionamento entre os individuos. No que toca as tematicas,
acompanhamos a producdo artistica do século XIX jogar luz, para além da
individualidade do proprio artista, a existéncia individualizada dos demais sujeitos
que integram as paisagens modernas, fazendo uso do olhar ao outro um ponto de
partida para o nascer de uma obra. Assumindo a posi¢cdo de observador, ndo de
mero espectador do mundo, o olhar do artista ¢ compreendido como um exercicio
ativo e singular, que se faz a partir da posicdo em primeira pessoa que o sujeito
experimenta na Modernidade. Ainda no terceiro capitulo, trouxemos as
proposicdes de Jonathan Crary (2004; 2012), que, a respeito do paradigma visual
do século XIX, defende os oitocentos como palco de uma reorganizagao
perceptiva, a qual encontra na subjetividade corporificada uma de suas grandes
condi¢des de possibilidade. Chamada pelo autor de Visdo Subjetiva, os novos
modos de compreender o funcionamento visual estdo intimamente ligados aos
estudos experimentais sobre os sentidos, muitos deles conduzidos pelos campos
psicoldgicos, sistematizando uma certa posi¢do do eu em relagdo ao mundo que
rompe com a separacdo bem definida entre sujeito e objeto do paradigma anterior
— a Camara Escura. Assim, o sujeito ndo olha para o mundo de forma passiva,
apenas recebendo os estimulos externos, mas sim atua ativamente na producao de
sua realidade, uma vez que aquilo que ¢ visto depende da constituicdo fisica e
psiquica do observador. Desse modo, para além das novas temadticas, a pintura da
segunda metade do século XIX empreende, ainda, transformagdes técnicas,

rompendo com os principios tradicionais da perspectiva que dissocia sujeito e
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objeto, como se o mundo fosse um ponto externo estavel, em prol de um espago
que se constroi pela presenca humana.

Apesar de, ao longo do nosso trajeto, termos analisado uma série de
artistas e obras, ndo podemos deixar de mencionar a importancia que a obra A
Toalete, do artista francés Toulouse-Lautrec, assume em nossa pesquisa, ja que foi
a partir de tal tela que se definiu todo o recorte da nossa investigacao, isto €, a
escolha pela pintura, pela subjetividade moderna e pelos artistas do século XIX.
Iniciamos e concluimos com A4 Toalete porque consideramos que a obra torna
visiveis, em diversos niveis, os ingredientes que caracterizam a experiéncia
subjetiva moderna explorada ao longo desta pesquisa, dando certa materialidade
aos modos de ser que residem na fronteira em que este trabalho habita — a
fronteira entre arte e psicologia. Tal como acompanhamos ao longo do percurso
desta dissertacdo, a pintura de Toulouse-Lautrec se constitui como uma forma de
elaboracdo de sua trajetéria de vida singular e, portanto, esta intimamente ligada
aquilo que o artista, como sujeito, experiencia em seu mergulho no mundo.
Assim, olhar para os quadros de Lautrec ¢ uma maneira de compartilhar um
momento da existéncia do pintor, em um exercicio que Migliaccio (2017, p. 56)
compara a “uma espécie de confissdo pessoal”. Para o autor, a grandeza de
Toulouse-Lautrec reside na sua capacidade de criar uma nova pintura, composta
nao mais de herois, mas de prostitutas, boémios e individuos marginalizados.
Personagens excluidos pela sociedade e com os quais Lautrec se identificaria na
posicdo de outsider. Muitos consideram que a pintura foi o meio pelo qual
Toulouse construiu um mundo para si, mundo esse bastante distante de sua origem
nobre. Ao mergulhar no universo marginal da boemia parisiense, Lautrec inventa
um percurso de vida unico, produzindo a sua maneira de ser, estar e se relacionar
com a parcela do mundo escolhida por ele. Como afirma Argan (1992, p. 122),
sua arte ¢ a “quintesséncia de sua existéncia e experiéncia”.

Em A4 Toalete, provavelmente estamos diante da representagdo de uma das
personagens que habitavam a noite de Paris — uma mulher ruiva, a grande
obsessdo de Toulouse-Lautrec. Tornando visivel algo que advém de sua vida
pulsional, o artista pinta aquilo que o excita dentro da realidade boémia,
assumindo mais os ares de um sujeito que vive e inventa sua propria realidade do
que de um mero cronista da vida moderna. Talvez a mulher ruiva do quadro seja

uma das prostitutas com as quais Lautrec conviveu enquanto assiduo frequentador
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dos bordéis de Montmartre, ndo como cliente, mas como um amigo que da a suas
personagens franqueza e dignidade. “As atitudes de Lautrec em relacdo as
mulheres do bordel estabeleceram sua condicao de insider”, escreve Iskin (2017,
p. 75), pois ¢ através da identificagdo com os sujeitos a margem da sociedade que
o artista se sente pertencente. A figura feminina do quadro, ao contrario do lugar
comum da mulher na histéria da arte, esta bastante distante do imagindrio erdtico
ao qual o corpo feminino ¢ associado. Embora despida, a mulher em 4 Toalete
carrega a verdade e a humanidade de um sujeito que, na privacidade do banheiro,
pode expressar toda a sua autenticidade. Em outras palavras, consideramos que 4
Toalete nos mostra uma mulher despida das mdscaras sociais.

E através da mundanidade do corpo pelado que Lautrec explora a
individualidade de uma mulher comum da Modernidade, retratada por alguém que
também vive intensamente a subcultura. Apesar de se seu interesse se orientar
para as figuras humanas e suas interagdes, o artista pinta a mulher ruiva de costas,
0 que nos impossibilita de apreender a identidade que, como vimos com Courtine
e Haroche (2016), manifesta-se através da face, a qual funciona tanto como
fragmento de um organismo fisiolégico quanto como signo de uma
individualidade imersa na massa social. Sem apelar para qualquer tipo de emog¢ao
ou sentimento, visto que a expressao facial da mulher esta oculta, Lautrec faz da
banalidade cotidiana de uma mulher sentada no chao de um banheiro um evento
de ordem intima, resguardando o inacessivel que habita a dimensdo da
interioridade. Diante da obra, ¢ inevitavel levantar uma série de questionamentos.
O que a mulher estd fazendo? Para onde ela olha? Em que esta pensando? Ela
sabe que alguém a observa? O ocultamento de seu rosto nos tira qualquer pista
sobre o que se passa na sua dimensdo interna ao mesmo tempo que invoca a
autoabsorc¢do introspectiva tipica da experiéncia do homo psychologicus.

No entanto, ainda que a tematica do quadro evoque a experiéncia
individualizada, interiorizada e intima do sujeito moderno, Toulouse ndo deixa de
explorar a ambivaléncia interior versus exterior da Modernidade como uma
oposic¢do indissociavel, visto que € justamente a existéncia de uma experiéncia de
si que possibilita 0 mundo se desenhar de determinada forma, assim como ¢ uma
certa configuragdo de mundo que permite um modelo subjetivo especifico se
difundir pela Modernidade. Desse modo, ainda que Lautrec tenha pintado uma

cena de carater intimo, o artista ndo deixa de convocar a experiéncia boémia do
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espago publico através de sua técnica carregada de dinamismo, a qual estimula a
observacao do observador a percep¢do tanto do movimento quanto do espaco
(MIGLIACCIO, 2017).

Influenciado pela pintura de Edgar Degas, Toulouse pinta a partir de
pinceladas bastante definidas e arrastadas que se orientam para diferentes dire¢des
e, diluidas em terebentina, assemelham-se aos tragados dos pastéis. Em meio a
logica do capitalismo industrial, que, em sua producdo padronizada e em série,
busca apagar qualquer vestigio do trabalho humano, a demarcag¢ao do gesto do
pintor anuncia a presenca viva do homem durante a atividade de seu trabalho. Em
A Toalete, assim como nas outras producdes de Lautrec, encontramos todas as
marcas do artista tanto como um sujeito que mergulha em sua propria realidade
quanto como um homem que produz manualmente uma obra. Ainda que a técnica
a l’essence reduza a intensidade das cores escolhidas pelo artista, 4 Toalete ¢
construida a partir de tons alaranjados — o cabelo da mulher — e azulados — os
tecidos em volta de seus quadris —, cores opostas e complementares pela teoria
das cores de Chevreul, que, em seu contraste, transmitem ao observador toda a
vibragdo experimentada pelo artista como sujeito moderno. Assim, as escolhas
técnicas e cromadticas sdo formas de recriar o ritmo desenfreado e artificial da
metropole urbana. Diante da tela, nos sentimos como individuos da Modernidade,
sensagdo essa que ¢ ainda mais amplificada pela perspectiva vertiginosa do
quadro. Como escreve Argan (1992, P. 127), o “espago de A Toalete ndo ¢
profundidade nem tela de projecdo: ¢ um plano fugidio, movedico, onde, ao invés
de permanecer, as figuras e coisas deslizam”. Se nos atentarmos ao canto inferior
direito, ¢ evidente como o lengol, o tapete e o assoalho se sobrepdem, como se um
deslizasse sobre o outro. A vista de cima, que, aparentemente influenciada pelo
enquadramento fotografico, apresenta o espago como um plano inclinado, também
dialoga com a imbricagdo entre sujeito ¢ mundo a partir da indissociabilidade
entre o espaco € os elementos, entre a figura da mulher e o ambiente.

Toulouse-Lautrec com A4 Toalete, portanto, partindo do valor que a
sensacdo visual assume na arte para os impressionistas, explora o carater subjetivo
da percep¢do enquanto uma atividade psicoldgica, a qual é capaz de comunicar
certa experiéncia de mundo através da estimulacao psiquico do observador. Assim
como a realidade boémia — a escolha de mundo que fez para si — o toca,

também somos tocados, em nosso corpo e alma, pela forma que o artista
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reconstroi em suas obras as ambivaléncias de viver a vida moderna. Nao por acaso
foi a obra de Lautrec a responsavel por fazer surgir a inquietacdo inicial, a qual se
desdobrou em muitas outras, que da a luz a esta dissertacdo. Justamente por
transmitir, em cada pincelada, o seu modo de viver a vida, a subjetividade
moderna se tornou uma questdo a ser tomada como objeto de pesquisa. Foi gragas
ao encontro com A Toalete que fomos impulsionados a indagar acerca das
condigdes de possibilidade para a pintura da Modernidade, e, ao investigarmos as
escolhas de técnica dos artistas, assim como as suas preferéncias tematicas, fomos
percebendo, pouco a pouco, o didlogo que se sustenta entre as escolhas pictoricas
e os estimulos a certas formas de ser, estar e se relacionar com o mundo que
perpassam uma ¢época. Como escreve Foucault (1994, p. 181), “Cada vez que eu
tentei fazer um trabalho tedérico foi tendo por base elementos da minha propria
experiéncia®”, de modo que uma obra nada mais é do que “fragmentos de
autobiografia”® (FOUCAULT, 1994, p. 182). Tomando Foucault como inspiragdo,
foi a tentativa de elaboracdo da impactante experiéncia que 4 Toalete despertou
em nods o principio sustentador da escrita deste trabalho, realizada ao longo dos
ultimos dois anos. Escolhemos iniciar e concluir nossa pesquisa com A Toalete
por considerarmos que tal obra é capaz de evocar, em uma unica imagem, todo o
movimento que ancora o nascimento desta dissertacdo de mestrado, localizada na
fronteira entre a arte e a psicologia: a indissociabilidade entre viver e inventar,

entre pintar e ser.

22 “Chaque fois que j'ai essayé de faire un travail théorique, ¢a a été a partir d'éléments de ma
propre expérience”. Traducdo nossa.
2 “fragments d'autobiographie”. Tradugio nossa.
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