ARTES PLASTICAS, IMITACAO E PODER *

1. Roland Barthes, num dos seus textos mais conhecidos:
o que constituiu a ligdo inaugural no Colégio de Franca, em sete
de Janeiro de 1977, — dizia, em determinado passo: “Falar, e
com mais razdo discorrer, nfo é comunicar, como muitas vezes
se diz, mas sim subjugar: toda a lingua é uma regéncia generali-
zada” (1). E se esta passagem é citada aqui, ela é-0 por, sendo
breve e radical, aparecer como uma sintese nuclear, na dureza
da tensdo e do cariz problematizador que a marcam. Antes de
ser ’comunicagdo’, ou mesmo: em vez de ser ‘comunicagio’, a fala
¢ dita procura de dominio, numa dindmica que o termo ’subjugar’
comporta; e se estariamos sempre tentados a encarar tal afirmagdo
no simples sentido de que quem Ifala visa apenas ‘subjugar’ o Outro
que ouve, e a quem o discurso é imposto, — este plano alarga-se,
necessariamente, com um outro que ndo pode deixar de se con-
siderar: é que quem fala usa também o seu discurso, ou compde
o seu discurso, para, com ele, ‘subjugar’, conformando, e confi-
gurando, num meio especifico, o préprio Mundo com que se
relaciona, reduzindo e concentrando o multimodo sentir numa
estrutura perceptivel, e que se quer, ou se pretenda que seja,
comummente perceptivel e, ainda por esse caracter, inteligivel.

Dizer ’subjugar’ é, assim, na forca que o vocabulo contém,
dizer uma dupla tensdo de abertura, e de combate: a que decorre
da vontade constituinte de uma forma que é, no seu modo parti-
cular, a maneira possivel de o homem se organizar no Mundo,
’construindo o Mundo’ e construindo-se perante ele, e de propor
aos ouvintes a sua propria constru¢do, — numa dindmica em que

* Texto base da licio inaugural do ano lectivo de 1993-94 proferida na Faculdade
de Belas Artes do Porto.
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a busca de ’‘subjugacio’ dos ouvintes, ¢ do reconhecimento que
estes possam ter do seu estado de ’subjugados’, ¢ ainda a espera
de um reconhecimento capaz de avalizar a construgio proposta,
¢ de dissipar as dividas, incertezas, insegurangas, que esta semprc
comporta,

Combate, entdo, — eis aquilo que cada fala, ou discurso, ou
(e antecipo...) imagem, é; e, trabalho sobre uma ‘regéncia’, por
igual o que rege, ou que ¢ suposto reger, a sofre: ¢ que toda a
‘vontade de poder’ ¢ ainda a consciéncia de um ndo poder, e todo
0 exercicio subjugante, consciente ou inconscientemente realizado,
um esforgo para colmatar a distancia que se instala perante
o Outro subjugéavel, seja Mundo, ou pessoa..., ou..., de golpe
instalando a afirmagdo do poder do OQutro, majestoso na sua
distancia e evidéncia, como condi¢do basica para o que ’subjuga’
assumir uma consciéncia de si, e de ser, acrescida e valiosa. Pro-
cesso necessariamenee ambiguo, ele ¢ a marca de uma tensio
inultrapassavel: a que a prépria finitude humana determina, na
sua ansia de superagdo ilimitada.

2. Se todos os discursos, e construgdes, comportam uma
necessaria, e incerta, consciéncia de poder, ha algo que, nio pode
ser questionado: a simples presenca fisica do Outro, enquanto
ouvinte, limita, ou impede, qualquer tentativa de subjugag¢do, — ou
agudiza o combate exigindo uma sua acrescida radicalizagio. Os
olhos do Outro, a postura fisica do Outro, a interrogagdo muda
do Outro, a..., sdo um desafio extremo: o que sempre exige a
reorganizacdo das sequéncias explicitativas, a reconsideragio dos
modos de dizer, — mesmo quando, em campos formalmente cons-
truidos, os principios se tenham de seguir numa ordem quase
mecanica e rigorosa, e as distingSes entre o certo e o errado se
apresentem com caracter quase irrevogavel (por ex.: o que ocorre
com a Geometria, ou a Matematica, ou...); mas, mesmo assim, jamais
podemos esquecer que a propria Geometria, e a Matematica, e...,
sdo, entre muitos outros, campos resultantes de um ‘combate’,
elabora¢es que implicam, pelas suas préprias virtualidades internas
de racionalidade e simplicidade, uma dimensdo subjugante, ou
de geral aquiescéncia, com acrescido poder captativo e operatério.

Mas, diga-se: no interior dasg possiveis distingdes, o poder
do Outro, enquanto ouvinte, permanece, na exibi¢io real ou latente
das suas cargas afectiva e intelectual; e se se podem pensar os
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modos mais efectivos, ou eficazes, de transmitir as encadeadas
constru¢Bes que da evidéncia racional e do seu poder operatério
tiram uma indiscutivel presenga e dimensdo reguladora, — o pro-
blema acresce sempre que o projecto do ‘discurso’ constituido,
ou a constituir, se indetermina pelo excesso que introduz na sua
ansia apreensiva e determinadora. Perdida a possibilidade de
aceitar quadros interpretativos, e axiolégicos, estaveis e (pré)de-
terminados, com os quais, ao manifesta-los, o discurso se con-
formaria, resta-nos a procura; o combate, agora, torna-se dila-
cerante, cada discurso se realizando na base de tentativas, ou
de ensaios, enquanto cada construgfio se torna, na sua singula-
ridade, apelo: o de quem sabe que, curiosamente, s6 do Outro,
ouvinte ou espectador que é tido como ’subjugavel’, pode vir o
assentimento, sé6 o Outro pode ajudar & sustentagdo da construgdo
elaborada. E se este assentimento pode ser, nos dispares modos
como se revela, a expressdo limite de uma ’subjugagdo”: a que
como ’fascinio’ se deixa dizer, — a espera que medeia entre a
apresentacdo e a resposta é a marca de uma dificuldade, ou carén-
cia, bem patentes. Relativiza¢do total, o que isto significa? Possi-
velmente é esta a leitura mais directa de tal facto, desde que
um discreto, incircunscrevivel mas essencial factor, ou plano, deixe
de ser considerado: o que implica a memoria, ou tdo s6 o sonho,
de algo que como definitivo possa surgir, lugar utépico no hori-
zonte das buscas — aquele a que todos somos chamados, qualquer
que seja o modo por que o sejamos, aquele que o préprio descon-
forto da perecibilidade continua introduz.

3. Se do discurso escrito (e oral...) me sirvo, é para, enfim,
de um outro modo de acesso ac Mundo, e de estar no Mundo.
falar: o que cada produgdo plastica comporta, — seja desenho
ou escultura, pintura ou fotografia, ou... E se as trés primeiras
modalidades enunciadas aparecem, no campo cultural em que nos
movemos, e por razfes demasiadamente 6bvias, como as que uma
mais ampla tradic3o possuem enquanto praticas artisticas, ou assim
ditas, importa nfo esquecer que todas elas, no espago ocidental,
irromperam e desenvolveram-se alicergadas no caracter represen-
tativo, ou figurativo, que manifestam, — por elas sendo permitido
apontar, e em cada apontamento distanciadamente presentificar,
elemento ou elementos do real circundante, qualquer que seja o
grau de transformagdo que a sua aparéncia consinta, ou a que
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se submeta, para que o objecto constituido possa aparecer como
exemplar e significativo. E se a produgfo se exige e se desenvolve
com as caracteristicas apontadas, e independentemente dos multiplos
modos por que pode ocorrer, consoante Os espagos e as épocas
de produgdo, é porque ai se explicita aquela que pode ser uma
dimens8o antropolégica fundamental: a que se expressa como
tensdo pela consciéncia de distdncia ao Mundo e aos entes parti-
culares que o povoam, e o "fascinio’, ou até, 'fixagdo’..., que esses
(ou alguns desses) entes provocam, — diga-se tal relagdo de
’desejo’, ou ’espanto’, ou ‘temor’, ou..., muitas vezes em implica¢io
reciproca-—, e que exige, pela presentificagdo, uma ’posse’, ou
simulagdo de ‘posse’, ou tdo s6 apreensdo qualitativa, que &,
também, a um nivel, equilibrante descarga emocional e, a outro,
equilibrante frui¢do e reconhecimento: a que da produgio dos
esquemas perceptivos constituidos, e do modo como terfio sido
constituidos, decorre.

Escusado, de facto, pensar com um minimo de consisténcia
o que os objectos ditos ’artisticos’ significam, em termos de com-
preensdo e valoragdo, se se esquecerem estas dimensSes iniciais,
— (quaisquer que sejam os desenvolvimentos que seguidamente
ocorrem, e que a propria pratica instauradora se encarrega de
ajudar a problematizar. O estético radica, qualquer que seja o
esquecimento que hoje disso se tenha, ou procure até desencadear,
no existencial, — e a sua dimensdo nuclear é de cariz ontolégico:
acesso aos entes, procura de Ser, constituicio de novos entes,
procura de Sentido no interior de toda a produgio que, ainda
quando surge como procura sem nome, como procura de Sentido
se desenvolve. Procura, entdo, ainda, e sempre; e se, em deter-
minados momentos, a tensdo e a urgéncia de uma busca radical
se acalma, — e os periodos que conhecemos, ou hoje tomamos,
depreciativa e um pouco injustamente, como ‘decorativos’ ou
‘académicos’, ocorrem, ainda ai a procura existe: neles, a forma
requinta-se ou desenvolve-se continuamente sobre si mesma, numa
tentativa de acesso a um limite que como inexcedivel, e assim
regrante, possa ser visto.

Processos dispares, sempre a procura surge como manifes-
tagdo de um poder, o de transformar matéria, conformando-a signi-
ficativamente, — ele mesmo desabrochando e desenvolvendo-se
sobre a reconhecida caréncia de poder, radical e definitiva, que
marca a condi¢gdo humana: a que toda a finitude aponta, e de
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que a morte é o omnipresente horizonte. E se cada objecto, na
sua singularidade, realiza algum projecto dizivel, ele serd o de
uma superagio da finitude, por mais finito que ele mesmo se
tenha de reconhecer: exposto segundo uma dimensdo fisica espe-
cifica, a sua espacialidade ¢, também, um veiculo de acrescida
temporalidade: aquela que o tempo de realizagdo permitiu intro-
duzir na matéria por via de todas as aportagdes que, explicita
ou implicitamente, o produtor, no interior da complexa sinuosidade
que cada acto comporta, lhe impds, — enquanto, a outro nivel,
a propria duragdo da matéria, impregnada de uma estruturagdo
que a torna distinguivel, arrasta as referéncias por dilatados
periodos. E, assim, tempo e espago confluem no objecto, — objecto
que é, sempre, sinal de um homem que nele se manifesta; tempo
¢ espago que o homem visa ‘domesticar’, na expresséo belissima
do antropélogo Leroi-Gourhain (2), — ”domesticagdo do tempo e
do espaco” que foi por ele vista como principio de toda a homi-
nizacdo mas que é, também, o limite de toda a procura ontoldgica
e metafisica.

4. Que espanta, entdo, que desde os principios da reflexdo
ocidental até aos nossos dias, tenham os principais pensadores
reconhecido a necessidade de se debrucarem sobre a produgéo
de imagens, sobretudo daquelas onde elementos do real circundante
se apontavam, nelas vendo uma dimensdo tdo perturbadora como
reveladora da situagio do homem no Mundo, e do quadro de
valores e estruturas cognitivas que a prépria pratica produtiva
explicitava?

Afastamento e superagio do afastamento, — sempre um secreto
fascinio. E cada forma constituida, sinal de um relacionamento
tdo forte como problematico, signo ou simbolo, era um desafio e
uma interrogagdo. Mimésis, imitagfo, chamaram os gregos a essa
pratica, ou poiética, realizavel sob formas miltiplas (escritas, plas-
ticas, ...), numa terminologia que, ainda hoje, vocabulos como
mimético, mimo, ..., celebram directamente; e se, no campo em que
nos situamos, sobre tais vocabulos pensarmos, e sobre o que eles
implicam, veremos que a disposi¢do ai contida é a de um relacio-
namento tdo fundo que compromete o corpo e o espirito, impondo
uma contiguidade essencial entre o imitador e o imitado, conti-
guidade que se alimenta de um conhecimento do ‘outro’, de uma
disposi¢do (ou vontade), de aceder ao que o “outro’ é, na sua
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circunstancial, mas determinante, evidéncia, — e sem que se saiba
bem qual a motivagdo primeira: se é o desejo de conhecer que
se traduz numa disponibilidade afectiva e consubstancia numa
manifestagdo, se, ao invés, a relacfio afectiva, exigindo a mani-
festacdo a partir de um ponto que como que de ’saturacio’ pode
ser dita, impSe um conhecimento tdo amplo e profundo quanto
possivel. Processo complexo, a que um ntmero relativamente res-
trito se sentira (por ditames tdo insondaveis como exemplares)
chamado, a gestualidade do mimo explicita essa contiguidade essen-
cial sem a qual nenhuma realizagdio mimética é possivel; e esta
gestualidade, tdo radical que parece impedir qualquer elaboragio
tedrica, expor-se-4 na transformaciio matérica: a que o préprio
corpo €, nos seus movimentos globais e sectoriais, ou segmentais,
cada um deles marcando a ligagdo visceral ao acontecer alheio,
assim produzindo novas realidades, efémeras embora, numa pre-
sentificagdo distanciada. E que pintores e escultores, e desenha-
dores, em cada gesto sobre um material estranho, actuem interior-
mente como ‘mimos’ de entes miltiplos e diferenciados, parece
6bvic. Toda a imitacdo é, assim, e aqui, fixacfio, mas, também,
re-ligacdo, — desde que exorbitando do caracter restritivo, e
apenas técnico-mecénico, segundo o qual a imitacio é muitas vezes
entendida.

5. E no interior desta problematica que as teorizagdes de
Platfo e Aristételes, a distancia de cerca de 24 séculos, se revelam,
ainda na nossa época, definitivas, pelas implicagSes que souberam
levantar, e pelas dispares perspectivas segundo as quais viram
a mimésis; e se a lonjura a que hoje as suas figuras podem aparecer
& muitos desvirtuaria qualquer valor referencial, tal s6 pode ocorrer
por manifesta distrac¢fio cultural ou humana: um ¢ outro alimentam
as miiltiplas teoriza¢Ges posteriores, e neles encontramos, em ’estado
puro’, os principios sobre os quais milhares de paginas, segura-
mente menos simples e claras, se escreveram. Voltar, portanto,
breve e sucintamente, a eles, é apenas uma maneira, expedita e
valida, de poupar trabalho, e dilucidar posicionamentos.

Assim, se Platdo, de acordo com as suas concepgdes éntico-
~metafisicas, de cariz manifestamente religioso, acentua o caracter
ilusério e, até, humanamente rebaixante que é, por um lado, o
comprometimento do produtor no aparecimento de formas que,
em termos Onticos, sdo necessariamente inferiores &s dos modelos
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de que se serviu, e, por outro, a admiragdo de quantos, fascinados
pelo brilho das formas produzidas, nelas se fixam, idolatricamente
tomando como exemplares objectos que sdo simples simulacros,
— de uma vez s6 questionando aquilo que, pela sua intrinseca
forca era obrigado a reconhecer como perturbador da ‘cidade ideal’
onde o homem pudesse cumprir, com rigor, o seu destino de
salvagio; — Aristételes, privilegiando a verdade antropolégica, é
levado a reconhecer que ”imitar & conatural ao homem"” (3),
e que, no interior de todas as possibilidades, pela imitagéo o homem
ndo sé apreende virtualidades alheias como dessa dinédmica apreen-
siva e instauradora tira prazer e equilibrio. E se a posigéo platénica,
no rigor da sua critica — e critica radical de quem, na juventude,
pela téchné plastica foi maravilhado, e que sempre o terd conti-
nuado a ser... o que explica a énfase posta na deniincia... —,
se abre a idealidade das construc¢des racionalizadoras que geometria
e matematica comportam, e encontra em formas puras, feitas
por meio de régua e esquadro, e alheias a qualquer preocupagdo
representativa, os lugares em que a beleza, enquanto humanamente
pensavel, se pode encontrar; — a posi¢do aristotélica vira reco-
nhecer que o homem pode encontrar prazer e atrac¢do em repre-
sentagdes, mesmo quando elas assumem caracter de estranha
singularidade: as que correspondam & representagdo de entes que
na sua propria realidade surjam como perturbadores (cadaveres,
feras, ...), enquanto, de golpe, formula uma tripla interrogag&o
capaz, por si, de abrir campos inesgotaveis & reflexdo ndo so
estética mas, também, ética e gnosiolégica. 7O que se imita?
Com que meios se imita? Como se imita?”’, pergunta(-se) este
filosofo grego, assim instalando a pratica imitativa num plano de
indeclinavel densidade: aquela que tem de reconhecer que toda
a imitagdo é diferenca, e que esta resulta sempre de um trabalho
radical do espirito sobre o Mundo e sobre a matéria dada e que
transforma. E se, ainda, e assim, para Platfio, seria a imitagdo
um esforco de simulagio, necessariamente falso e despropositado,
para Aristételes, entre qualquer modelo dado, ou motivo consi-
derado, e a forma que o manifesta, ha uma distingdo, ou diferenca,
essencial: aquela que, ao decorrer da impossibilidade de captar
universal e radicalmente o gque como natural e exterior se da,
implica quer uma opg&o entre os meios disponiveis, sempre varios,
quer a selecgdo daquilo que é representavel (com uma definigdo
ética implicita...), quer a escolha(?), ou tdo s6 a natural dispo-~
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sicio, que leva a produzir formas necessariamente diferentes a
partir de um mesmo modelo, ou motivo, com implicagBes gnosio-
logicas, éticas, e técnicas evidentes. E se, tendo em conta o campo
cultural em que ocorre, ndo pode Aristoteles (ainda numa base
antropolégica global e regida pela ideia de perfeicdo) eximir-se
aquilo a que podemos chamar uma ’imitag@o correctiva’, alicercada
numa capacidade idealizante e controladamente racionalizadora
(assim capaz de levar alguns autores a dizerem que, a certo nivel,
Aristételes & mais platénico que o préprio Platdo...) (4), fica a
concepgdo de ’diferenca’ como radical e irrecusavel nogdo, desde
logo obrigando a considerar cada objecto constituido como ontica-
mente valioso e, a partir dai, necessariamente distinguivel.

6. Ora, se esta incursdo no campo grego, inico no seu valor
matricial, é necessariamente restrita, e deixa de lado miltiplos e
importantissimos aspectos que importaria considerar, ela permite,
mesmo assim, focar, com o caracter esquematico que toda a distan-
ciacdo consente, as grandes questSes que a mimésis levanta. E se
toda a reflexdo sobre as artes plasticas no Ocidente, — e mesmo:
talvez sobre todas as artes no Ocidente, — se alicerga, pelo menos
até ao séc. XVIII, nesta nogdo central, abordando-a segundo as
perspectivas e determinag¢bes que o campo cultural ia consentindo,
— escusado pensar que ela estd, em definitivo, ausente da nossa
contemporaneidade: ao invés, e sem embargo das miltiplas possi-
bilidades operatérias que a produtividade manifesta, é crivel pensar
que, ainda na nossa época, toda a problematica da imitacdo con-
tinua presente, como correspondendo a um momento nuclear da
irrupgdo produtiva, e sua continuidade, quaisquer que sejam as
eventuais excepg¢des que se possam encontrar. B se este momento
nuclear pode vir a ter desenvolvimentos que facam com que de
um encontro directo com o real circundante se passe a um processo
auténomo, ou tdo auténomo quanto possivel, de desenvolvimentos
formais, fica em aberto um problema: serd que mesmo nesses Casos
aquilo que como estruturas, ritmos, combinatérias, ..., no referen-
ciaveis directamente a qualquer realidade preexistente, ndo encon-
tram na envolvéncia concreta a matriz tdo esquecida como obsessi-
vamente assumida, e que, num dado momento, se manifesta exem-
plarmente? Porque algo tem de ser dito: se se pensa a imitacdo
como meramente decorrente da conjugagdo da presencialidade e
da aparencialidade epidérmica, num processo neutro ou passivo,
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liberto de todos os inquinamentos, — tal acepgdo parece ser, em
definitivo, restritiva e falsa; a imitagdo comporta, quase necessa-
riamente, uma analitica radical capaz de detectar as reconditas
organizag¢Bes que alimentam as superficies visiveis, e que se debruga
sobre todas as articulacGes, e pormenores, e..., enquanto, e de golpe,
tende a integrar o ente observado numa estrutura englobante a
qual ele ¢ dado pertencer, e & luz da qual ele se expde e proble-
matiza, e atinge uma densidade que o torna valioso e tnico.
E entre estas duas dimensdes, com todos os seus inumeraveis
recortes, e variacdes, e possibilidades constitutivas e re-organiza-~
tivas, a imitacdo se deixa dizer, assim burlando quem, ingenua-
mente, a tomasse por simples exercicio de uma habilidade mes-
quinha. Independentemente da sua critica, PlatSio sentiria bem
quanto o acto imitativo comportava de comprometimento radical, —
¢ portanto jamais lhe poderia ser indiferente; e se a postura de
Aristoteles assume uma muito mais ampla abertura, ela ndo deixa
de explicitar as multiplas dimensdes, interligadas, e possivelmente
até, conflituais, que um tal acto implica. E gque, mesmo naqueles
momentos em que, segundo parece, nenhuma alteragdo aparencial
foi produzida, a procura se desencadeou: sobre uma suposta base
de imediatidade transcritiva existe, e resiste, uma avaliagdo estru-
tural e qualitativa que ndio pode ser ignorada, sob pena de total
desarticulacio do projecto constitutivo. E é assim que a imitag8o
é, neste sentido, uma forma de subjugacdo, de dominio intelectual
sobre o exterior distante e fugidio, — um (e volto a palavra)
combate: aquele a que nem os sempre possiveis recursos a formas
ja constituidas por outros, numa imitacdo das ’imitagBes’, da
tréguas, — se um tal recurso, ou exigéncia, ¢ um modo limite
de assumir, nele (se) reconhecendo, um campo de discurso espe-
cifico, modo e meio particular de construgdo ja ’subjugante’, sobre
o qual cada trabalho particular sera mais um passo de um infin~
davel caminho.

7. Se este combate pode ser dito, os artistas ndo lhe fogem.
A leitura de textos em que pintores e escultores, ou outros artistas
plasticos, reflectem sobre as suas obras, e as motivagBes que as
determinam, n3o deixa margem para grandes duvidas: indepen-
dentemente do caracter mais ou menos conseguido da express&o,
— algo parece ser-lhes comum, mesmo que apenas latamente
apontado: a tensio de acesso (compreensdo, posse,...) ao ‘outro’
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desencadeia e sustenta todo o processo, colocando a obra no interior
de uma problematica ontolégica radical, qualquer que seja o modo
como, em termos praticos, as realiza¢Bes técnicas, e eventuais
pressdes de ordem circunstancial (econémicas, sociais, ...), a possam
fazer desenvolver. Qucamos, assim, e brevemente, dois mestres
incontestaveis, os quais, ndo obstante todas as evolucdes a que
assistimos, continuam (creio-o bem...) a marcar a pratica, e a
reflex8o, contemporanea: Cézanne e Picasso, escolhidos aqui, entre
muitos outros, por razdes de mera oportunidade.

“Bu quis copiar a Natureza, mas nio consegui, fosse qual
fosse o angulo de que a visse” (5), confessava Cézanne, numa
afirmacdo que ndo consente subterfiigios, — exprimindo a situagdo
basica a partir da qual o processo constitutivo alicercado na pro-
cura de ’equivaléncias’ se desenvolvera; e Picasso diria a Zervos:
”Né&o héa arte abstracta. Tem-se sempre de comecar por qualquer
coisa. Depois podem-se afastar todos os vestigios do real. Enifio
ja ndo ha perigo porque a ideia da coisa deixou entretanto atras
de si uma marca inextinguivel” (6), para logo acrescentar, alar-
gando a influéncia determinante do motivo seleccionado: ”Foi ela
que comegou por impulsionar o artista, que estimulou a sua ideia
e activou a sua sensibilidade. Ideias e sentimentos acabam por
ficar presos dentro dos seus quadros. E acontece mesmo que jamais
podem sair de 1a. (...) Quer o homem queira, quer nfo, ele é o
instrumento da Natureza. N&o é possivel ir contra a Natureza:
ela é mais forte que o mais forte dos homens.” (6). E se as
reflexdes dos dois artistas sfo exemplares, nem por isso elas deixam
de, de algum modo, surgirem como diversificadas a partir de uma
afim tensdo inicial: a que o confessado desejo de acesso ao real,
ou de encontro com o real, determina.

De facto, se Cézanne reconhecerd a sua satisfagdo quando
descobre a possibilidade que ha, se ndo de ’copiar’, pelo menos
de ‘representar’ o real a partir de ‘equivalentes figurativos de cor’,
com tudo o que isto contém de distanciamento mas, também, de
constituicdo de um sistema de relacSes auténomo mas em que o
motivo comporta uma dimensdo regrante inusitada, e que a
expressdo ‘realismo herdico’ acabara por sintetizar, — Picasso
desenvolvera uma libertagio muito maior, mas sempre reconhecendo
que o modelo, singular entidade ou conjunto complexo, arrastara
consigo, e com a ideia que se desencadeou no artista, uma dinamica
de relagGes que ndo podem ser ignoradas, e que se manterdo ao
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longo de toda a ’realizagdo’; e se este termo é consabidamente caro
a ambos os pintores, ele tem um sentido de construgdo especifica,
regida por regras definitivamente incodificaveis. Génios, cada um
deles realizara praticamente o que Kant, numa formulag&o lapidar
(e que outros radicalizaram e, de algum modo, ’desequilibraram”),
dizia: ”Génio é o que da a arte as suas proprias regras” (7);
mas esta possibilidade de dar regras, a propria possibilidade,
afirmada por Cézanne, de que toda a ’realizagdo’ participa de,
ou é comandada por um “critério de ideias” (8), de raiz tdo
nebulosa como necessaria, e aleatéria, torna o acto instaurador
um desafio e uma pratica agénica.

A esta luz, a ‘imitagfo’ reafirma-se, e problematiza-se, enquanto
os esquemas perceptivos constituidos, na ‘diferenca’ instalada, se
tornam, eles mesmos, problematizadores radicais. Qualquer que
seja o esfor¢o do artista, ou do produtor plastico, o real anterior,
dado, natural e bruto, mantém-se inalteravel, sujeito as suas leis;
nenhuma montanha ou corpo humano se altera directamente pelo
trabalho que o artista, tomando-o como modelo, realiza, nenhuma
distancia fisica é ultrapassada, nenhum ’progresso’ pode ser ime-
diatamente dito como decorrente das novas constitui¢des formais.
Instalado num espaco diferente, eventualmente mais paralelo a,
do que concorrente com, aquele que a Ciéncia para si pode
reclamar, o artista exercita, ou tdo s6 ‘sofre’ o seu poder a um
nivel particular: o de quem povoa o Mundo com distinguiveis
objectos referenciaveis, concretos sinais de uma capacidade cons-
titutiva que é, simultaneamente, manifestadora e geradora de novas
formas de relacionamento afectivo, e logo: de construgdo mental,
— modos limites de alteracdo do modo de estar individual e
colectivo. Porque, acentue-se: a obra de Cézanne, e Picasso, e...,
ndo é apenas o conjunto estatico e cerrado que os objectos por
eles produzidos constituem; sendo-o, exorbita dessas dimensdes:
ela é, ainda, todo o processo metédico, e todas as consequéncias
formais, que decorrem do encontro e avaliagdo dos objectos pro-
duzidos, com a consequente re-visdo dos quadros axiologicos, e
gnosiolégicos, que tais objectos configuram. E se os artistas
citados, e tantos outros..., partem do real e de uma dindmica
representativa e, assim, ‘imitativa’, cada acto instaurador, na sua
exigéncia e complexidade, acentua uma ’deslocacdo’, uma passa-
gem, que & (desde que apreensivel pelo espectador logo que este
se abra a uma dindmica das possibilidades de realizagfio sobre a
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impossibilidade de apropriagiio), uma forma radical de ’desins-
talagdo’, — a que cada um conhece, como desconforto intimo,
perante a corporeidade exterior e provocante. E gse, em muitos
casos, a reacgdo é de crispagdo e de fechamento, as insidiosas
transformagGes que as novas formas determinam passam por subter-
réneas e indefiniveis mudancas cujo alcance, concretamente inde-
terminavel, se deixa ver na mais concreta das realidades: um novo
espirito colectivo, continuamente mais alheio a quadros estereo-
tipados e julgados, por alguns, como universalmente validos.

Da vontade de coépia a ’equivaléncia’, ou a ’‘equipotenciali-
dade’ (9), do partir do real & constituicdo de objectos plasticos
puros(?) vai a distancia imensa que a imitagdo acaba por comportar:
a que se desdobra da busca da impossivel “duplicacdo’ a ’perfor-
matividade’, por mais que esta dltima se pretenda, por vezes,
alheia a todas as determinac¢des, e relacionamentos, nomeaveis e
essencializantes.

8. Se o vocabulo ’desloca¢do’, antes empregue, é bem conhe-
cido das teorias psicanaliticas, onde, com os de condensagdo, e
figurabilidade, e..., organiza, assim intelectualmente constituindo
um esquema ‘subjugador’, o complexo processo elaborador artistico,
— entendamo-lo aqui num sentido mais amplo, o qual, sem perda
do caracter abissal que o freudismo lhe outorga, comporta outro,
igualmente abissal, mas talvez de diversa indole: o que decorre
da consciéncia bem viva de, num campo cultural especifico, o
produtor ter necessidade de, como meio de realizar a distinguibi-
lidade dos sinais que instala, e sem perda do cariz espontineo
e relacional que o determina, conseguir que cada forma seja diversa
daquelas que o campo ja comporta, num processo de transfor-
magBes continuas. ’Deslocagdo subsidiaria’, dir-se-a, neste pro-
cesso se buscando ainda, pela ’diferenca’, a distinguibilidade e,
logo, a eficacia actuante que s6 o novo comporta, ou deixa entrever,
— gerador de mutacBes afectivas que, sempre, como novas possi-
bilidades de acesso a um Qutro definitivo, e definitivamente ausente,
se entrevéem; e esta dindmica, com tudo o que implica, radicali-
zar-se-a4 sempre que o campo onde a eclosfo se da apareca como
saturado, e a necessidade manifestadora de quem produz se agudiza,
Como limite, e no interior desta movimentacdo, quase poderiamos
dizer, como lei, — ou sugestdio a confirmar: a ocultagio da
'imitagdo’, ou o desaparecimento dos seus aspectos mais imediatos,
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é tanto maior quanto maior é o reconhecimento da vontade imita-
tiva e da impossibilidade efectiva de esta cumprir os desejos radicais
do produtor, — o acesso ao Ser do imitavel fascinante. E & assim,
sobre esta dupla instancia, que o poder (e de novo se diz,...)
se exerce e elide: ao permitir a constituico de novos entes, e ao
sentir a deriva que uma tal constitui¢ho comporta. Porque, e
parece necessario afirma-lo, todo o produtor, mesmo perante a
eventual plenitude que um objecto realizado possa constituir, bus-
cara algo mais, ou esperara, por ele, algo mais: talvez a partilha do
desejo que gerou a necessidade produtiva, — talvez o indizivel
radical que é o sentido para aquilo que foi produzido, sentido
do Mundo e de Si que cada um busca, confessadamente ou ndo,
nos gestos que realiza.

E é esta procura de sentido que, perdida a crenca em entidades
sobremaneira valiosas e que fosse como que necessario ’imitar’,
presentificando, e que da sua simples representagdio tirassem um

valor de cariz teleolégico — e pensemos em todas as figuragSes
religiosas, ou em todas as mitologias constituidas e capazes de
gerarem conjuntos referenciais tidos como definitivos..., — exp8e

toda a problematica do poder no interior do processo imitativo.
Porque, enfim, o maximo do poder s6 pode ser aquele, e somente
aquele, que radica no conhecimento do Sentido; e se a for¢a humana
comporta uma tensfio de procura, ela jamais deve ser entendida
fora desta atitude, limite e inultrapasséavel.

E que, digamo-lo: se ”imitar é conatural ao homem”, como
Aristoteles enunciava, logo o homem, e o seu pensamento, vao
mais além: o verdadeiramente essencial seria conhecer a finalidade
altima do seu exercicio, mesmo do mais natural, e o valor real
daquilo que produz. Assim, a transformagdo global que cada
forma ajuda a suscitar, subterrdnea e imperceptivel, alimentada
em “deslocagBes’ sucessivas, dificilmente satisfaz o produtor: o seu
sonho, possivelmente, gostaria de atingir algo de mais imediato e
evidente, ou tdo s6, mais radical: aceder ao Outro, de golpe
explicitando o Sentido da dimensdo relacional que os liga, e o Ser
que cada um é, ou em si se manifesta. E, deste modo, ’imitar’
jamais serd uma actividade passiva, indiferente e mecénica, perante
algo pre-existente, — mas uma atitude extrema de "’entrelagamento
carnal” (para usar a bela expressdo de Merleau-Ponty a propésito
de Cézanne), na atengdo e problematizacdo do que é, e, sendo,
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como misteriosamente distanciado se da. E assim, imitar, tendo a
consciéncia do préprio acto de imitar, é sempre, na superacdo
necessaria das aparéncias, interrogar, prescutar, perceber, ou buscar
perceber, — e re-estruturar significativamente. Atitude sempre
condenada ao fracasso? Possivelmente. O inesgotavel olhar hu-
mano, ou o inesgotavel olhar dos humanos, e a sua forca, apreen-
siva e instauradora, cobriu ja 0 Mundo de um niimero quase infinito
de formas, — outros tantos modos de o dizerem e manifestarem,
de o, directa ou indirectamente, subjugarem, ou mostrarem a vorn-
tade da sua subjugacdio. E, hoje ainda, reflectindo sobre elas,
as duas atitudes nucleares, e atras apontadas, — as de Platio e
Aristoteles, e os problemas que elas levantam, resistem: sera cada
acto imitativo uma jlusdo, cujo cariz dntico é manifestamente inferior
ao do pensamento de um ‘em si’, ideal e/ou real, efectivamente
existente, e que nenhuma forma material, compésita e tragil, menos
atinge do que oculta? Ou ser4, ao invés, a imitagdo um dos limites
possiveis do nosso acesso, sentido e nio esquematicamente frio,
a0 Mundo e aos outros, por ai tirando cada um as mais amplas
gratificacSes?

Atingindo este ponto, e por fim, volte-se a Barthes: subjugar
é, muito mais que comunicar, o fim de todo o discurso, — e,
acrescento, de toda a ’imagem’, ela mesmo, e apenas(?), um lugar
e um modo de ’ir sendo’”; e, se nenhuma outra questdo pode
aparecer como mais instante, pergunte-se ainda que poder se
esconde nesta constituicio da imagem — for¢a dada, transcendente,
ou imanentemente transcendentalizadora... — que n#o seja o poder
de tentar vencer a auséncia de poder que é a nossa parte comum,
e que, cada um & sua maneira, tenta, de forma a um tempo
distraida e obsessiva, superar?

Diogo Alcoforado
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NOTAS

Roland Barthes, Licdo, p. 16, tr. Ana Mafalda Leite, Edi¢Bes 70, Lisboa, 1979.

Nio se esquecera, contudo, que o termo regéncia comporta, aqui, uma clara
ambivaléncia: ”Na lingua a serviddo e o peder confundem-se inelutavel-
mente”, escreve R. B. (id., p.II7); mas é ainda através dela que todo o
exercicio relacional tendera a ser fixado, ou mesmo, em miltiplos momentos,
a ser desencadeado e organizado.

"0 facto humano por exceléncia ¢ menos a criagdo de utensilios do que a
domesticacio do tempo e do espaco, quer dizer a criagdo dum tempo e dum
espaco humanos.”, escreve Leroi-Gourhain, Le geste et la parole, vol. I, p. 139,
Albin Michel, Paris, 1964-65.

'Conatural’ é o vocibulo usado por Jos¢ Goya y Muniain, na sua traducio
El arte poética da obra de Aristdteles, p. 31, Ed. Espasa-Calpe, Madrid,
1976, 5.* ed.

Denis Huisman, L’esthétique, p. 22, P.U.F., Paris, 1971, 7.* ed.

Woalter Hess, Documentos para a compreensio da pintura moderna, p. 22,
tr. Ana de Freitas e José Julio A, dos Santos, Ed, Livros do Brasil, Lisboa, s/d.

Id., id., p. 65.

"0 génio é o talento (dom natural) que d& as regras a arte. Uma vez que
o talento, como faculdade produtiva inata do artista, pertence ele préprio
A natureza, poder-se-ia exprimir assim: o génio é a disposicdo inata do espirito
(ingenium) pela qual a natureza di as regras a arte.”, E, Kant, Critique de
la Faculté de Juger, p.'138, tr. A. Philonenko, Lib. Philosophique J. Vrin,
Paris, 1968.

Walter Hess, ob. cit., p. 24.

Nocdo que o proprio autor destas linhas procurava introduzir no ensaio
”A propdsito de duas afirmagbes de Paul Cézanne”, em Nova Renascenca,
Qutubro de 1983, Porto.
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