{7 Pedro: Jodo



ICONE E AFIGURACAO

Bakhtin, Malevitch, Chagall

{f Pedro-Joao






LUCIANO PONZIO

ICONE E AFIGURACAO

Bakhtin, Malevitch, Chagall

£ Pedro- Joao

-



Titulo da obra original: Icona e raffigurazione. Bachtin, Malevi¢, Chagall,
Mimesis, Milano, 2016.

Tradugdo de: Guido Alberto Bonomini, Cecilia Maculan Adum e Vanessa Della
Peruta.

Organizagao e revisdo dos aparatos textuais de: Neiva de Souza Boeno.

Copyright © do autor
Todos os direitos garantidos. Qualquer parte desta obra pode ser reproduzida,
transmitida ou arquivada desde que levados em conta os direitos do autor.

Luciano Ponzio

icone e afiguracdo: Bakhtin, Malevitch, Chagall. S3o Carlos: Pedro & Jodo
Editores, 2019. 182p.

ISBN 978-85-7993-704-0

1. lcone e afiguracdo. 2. Estudos bakhtinianos. 3. Malevitch. 4. Chagall. 5.
Autor. I. Titulo.

CDD - 410

Capa: Luciano Ponzio, com a obra de Marc Chagall: Eu e a aldeia. 1911.
Revisdo técnica: Rossanna dos Santos Santana Rubim
Editores: Pedro Amaro de Moura Brito & Joao Rodrigo de Moura Brito

Conselho Cientifico da Pedro & Joao Editores:

Augusto Ponzio (Bari/Itdlia); Jodo Wanderley Geraldi (Unicamp/ Brasil); Hélio
Marcio Pajell (UFPE/Brasil); Maria Isabel de Moura (UFSCar/Brasil); Maria da
Piedade Resende da Costa (UFSCar/Brasil); Valdemir Miotello (UFSCar/Brasil).

%

Pedro & Jodo Editores
www.pedroejoaoeditores.com.br
13568-878 - Sdo Carlos — SP
2019



indice

Apresentacdo ou Aprender a ver
Marisol Barenco de Mello

Introducdo a edicdo brasileira
Luciano Ponzio

I. AS ARTES VISUAIS NA PERSPECTIVA BAKHTINIANA

© N oV

—
e

12.
13.

14.
15.

TEORIA DA CRIACAO VERBAL E DA CRIAGAO VISUAL EM
MIKHAIL BAKHTIN

O LIVRO DE DEBORAH J. HAYNES, BAKHTIN AND THE
VISUAL ARTS

RESPONSABILIDADE [ OSTVESTVENNOST’], EXOTOPIA
[VNENACHODIMOST’], INACABABILIDADE
[NEZAVERSENNOCT’]

A ESTETICA DA ALTERIDADE DE MIKHAIL BAKHTIN

O RETORNO DE MARC CHAGALL A VITEBSK

O QUADRADO PRETO DE KAZIMIR MALEVITCH

ARTE E ACAO RESPONSAVEL

A ARQUITETONICA DA RESPONSABILIDADE SEM ALIBI
RESPONSABILIDADE, EXOTOPIA E INACABABILIDADE

O HEROI CENTRO DA ARQUITETONICA DA VIDA E O AUTOR

CENTRO DA ARQUITETONICA DA ARTE

CONTINUIDADE DA PESQUISA BAKHTINIANA
ARQUITETONICA DA RESPONSABILIDADE E DO DIALOGO
ARQUITETONICA DA RESPONSABILIDADE E
INTERCORPOREIDADE

VISAO ESTETICA, CARNAVAL E CORPO GROTESCO

A RESPONSABILIDADE DA ARTE E A VISAO DE JANUS
BIFRONTE

17

21

21

23

25

26
29
31
33
36
38

41
42
46

47
48



Il. AFIGURACAO ARTISTICA E REALIDADE

oV AW N R

AFIGURACAO ARTISTICA E REPRESENTACAO

A OBRA ARTISTICA E A AMBIVALENCIA DA REALIDADE
DESEMPENHO E RESPONSABILIDADE DA OBRA ARTISTICA

A OBRA ARTISTICA COMO PESQUISA

OBRA ARTISTICA E DISTANCIAMENTO DIALOGICO

A ESTETICA BAKHTINIANA E A INTERPRETACAO DE DUAS
OBRAS PICTORICAS: QUADRADO PRETO, DE MALEVITCH,
E CRISTO ACHEIROPOEITA

O QUADRADO PRETO DE MALEVITCH COMO PASSAGEM DO
IDOLO AO ICONE

SPAS NERUKOTVORNY1J [ CRISTO ACHEIROPOIETA]

O VALOR ESTETICO DO [CONE CRISTO ACHEIROPOIETA

11l. POR UMA LEITURA BAKHTINIANA DA LINGUAGEM
PICTORICA DE CHAGALL

1. DE VITEBSK A SAO PETERSBURGO (1887-1910)

1.1 O destaque de uma pintura diferente

1.2 A prece ao aluno. A suspensado, o calar

1.3 A tina, a mdscara, o rosto

1.4 A ambivaléncia. Vida, morte, ressurrei¢do

1.5 A busca pelo prdprio rosto como busca pela visGo

artistica

1.6 O autorretrato

1.7 O teatro da vida e o realismo grotesco

1.8 O nascimento

1.9 Os atos do drama corpdreo na presenca da terra e

do céu

2. OS ANOS EM PARIS (1910-14)

2.1 Olhando Vitebsk de Paris
2.2 Acor

51

51
52
52
53
56
57

61

67
69

79

79

79
81

85
86
88

91
92
94
95

98

98
101



2.3 Narragdo lirica e dialogismo de pontos de vista
diferentes

2.4 Eu e a aldeia

2.5 O grotesco

3. DENOVO NA RUSSIA

3.1 De costas para o que estd de frente
3.2 Vitebsk vista por Vitebsk

3.3 A mdo com sete dedos

3.4 A revolugdo russa

3.5 Arte e marxismo

3.6 O discurso indireto livre em pintura

IV. AFIGURAGAO PICTORICA, ICONE E RESPONSABILIDADE

1. UMA ATIVIDADE EXTRALOCALIZADA E AVULSA DO SENTIDO

2. RESPONSABILIDADE E AFIGURAGAO

3. AFIGURAGAO PICTORICA E [CONE

4. SEMIOTICA, TEORIA DAS ARTES FIGURATIVAS E CULTO DOS
ICONES

5. ICONISMO, PESQUISA PICTORICA E ESTETICA BAKHTINIANA

Referérencias Bibliogrdficas
Lista de imagens

Crédito dos trabalhos

104

107
110

17
17
120
122
125

128
133

141
141
145
147
149
153
157
177

181






APRESENTACAO
ou Aprender a ver

Marisol Barenco de Mello

A primeira vez que vi um Chagall, que vi uma tela de Marc Chagall,
foi no ano de 2009, eu ja com 46 anos, professora na Universidade
Federal Fluminense. N3o se deve espantar, pois no Brasil as conhecidas
exposicoes para as “massas”, tdo duramente criticadas, deram acesso
amplo a obras de artistas europeus, a partir da década de 1980. O Centro
Cultural Banco do Brasil organizou uma mostra intitulada Virada Russa -
a Vanguarda na Colecdo do Museu Estatal Russo de Sdo Petersburgo, com
120 obras de diversos artistas, principalmente Malevitch, de quem
foram expostos a trilogia Quadrado Preto, Cruz Preta e Circulo Preto'.
Pude ver, além das pinturas, os costumes de Malevitch para a peca
Vitdria sobre o sol, dentre outras obras. A tela de Chagall de que me
recordo mais fortemente foi The Promenade, ou O Passeio, de 1917-18,
em que retrata a si e sua amada Bella em uma cena de passeio em
Vitebsk. Casario verde, sinagoga cor-de-rosa, Chagall de preto e Bella de
vestido e sapatos cor-de-rosa, que sem gravidade estd de ponta-cabeca
segura pela mao esquerda de seu amado, que na direita segura um
passaro.

Aquilo sobre o que tinha lido estava diante de mim. Uma tela de
Chagall. Pensei, me demorando em frente a ela: eu gosto! Mas, pensei:
sdo lindas as cores e é bela a leveza da mulher amada. Expressoes
emocionais ou de gosto, interjeicdes de quem, ndo sabendo ler uma
pintura, permanece aprisionada na camada sensdrio-emocional da
reagdo estética. Emocionei-me, e segui a vida, com mais essa beleza no
olhar. Nao compreendi Chagall, e por isso a ele ndo pude responder de
outro modo, como Stendhal, narrado por Roland Barthes, em Non si
riesce mai a parlare di cio che si ama?, quando visitou a Italia e a amou.
Em seu didrio, exclamacdes: bella! bello! Sera que ndo conseguimos falar

' Seguindo a orienta¢do do presente livro, segundo a qual o artista russo Malevitch
constrdi sua reflexdo tedrica sobre a forma e a cor.

2 Barthes, R., Non si riesce mai a parlare di cio che si ama, trad. ital. de Augusto Ponzio,
Mimesis, Milano, 2017.



daquilo que amamos? Uma tela de Chagall pode ser compreendida, sem
destruirmos seu valor estético com andlises objetivistas ou
subjetivistas?

Li Icona e Raffigurazione. Bachtin, Malevi¢, Chagall, de Luciano
Ponzio, assim mesmo em italiano, em uma edicdao de 2008, presenteada
a mim em 2015, quando da realizacdo do Ill Encontro de Estudos
Bakhtinianos, na UFF, em Niterdi. O préprio Luciano havia conhecido em
Sdo Carlos, em 2012, alguns anos depois do meu primeiro encontro com
Chagall, em um evento do Grupo de Estudos de Géneros do Discurso -
GEGe (Semindrio “A Obra de Bakhtin e do Circulo”, UFSCar,
Universidade Federal de S3o Carlos, 12-15 mar¢o).

O presente livro nos traz o estudo que configurou a tese de Luciano
Ponzio em Semidtica, como conclusdo da Graduacao em Lingua e
Literatura Russa, no ano 2000, na Faculdade de Linguas e Literaturas
Estrangeiras da Universita degli Studi di Bari. J&4 na minha primeira
leitura percebi estar diante de um trabalho inovador e que trazia
aportes inéditos aos estudos bakhtinianos e também aos estudos da
Semidtica da obra de arte. Durante os anos que se seguiram a essa
primeira aproximacgdo, orientando teses que tinham como tema a
relacdo das escrituras, das artes com a teoria do Circulo de Bakhtin, fui
aproximando-me de sua escritura e buscando aprofundar os didlogos
que Luciano Ponzio emaranha, em sua iniciativa de construir uma
semibtica da obra de arte de orientagdo bakhtiniana. Dificil definir em
uma frase o que o autor busca realizar, pois como as grandes obras, sua
pesquisa foi revelando outras rela¢des, e transbordou das inten¢des
iniciais. Porque trata-se de uma pesquisa, a intencionalidade inicial
naturalmente se alarga com o acontecimento do estudo, se tornando
maior do que se propunha. Arrisco, em minhas aproximacgdes, a dizer
que em fcone e Afiguracdo buscou-se construir um espaco-tempo
tedrico e experimental de compreensao de uma pesquisa artistica -
Chagall e sua obra - a partir da construcao da arquitetdnica estética de
Bakhtin. E necessario dizer que nenhum dos dois momentos da
pesquisa é de pequeno monte, mas tarefa de grande dimensao.

Ao terminarmos de ler, e entao compreendendo de modo bastante
claro que € possivel, sim, verificar a estética bakhtiniana em relacdo a
pesquisa artistica de varios artistas, aqui notadamente Malevitch e
Chagall, poderia nos advir o sentimento de que foi simples o realizado.
De fato, aquilo que Luciano Ponzio consegue é o efeito do simples. E é
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Bakhtin mesmo quem nos orienta a perceber justamente a atividade
artistica como esse “atravessar” do complexo para se chegar ao simples.
Luciano ndo “atravessou”, mas dialogou nada menos do que com toda
a obra de Bakhtin, com a obra de alguns de seus comentadores, com a
obra de Deborah J. Haynes, Bakhtin and the Visual Arts, de 1995, com
toda a histdria da arte pictdrica russa do final do século XIX e inicio do
século XX, incluindo os estudos dos icones russos e sua histéria de
constituicdo contra os iconoclastas, com as biografias de Malevitch,
Chagall e Bakhtin, além de dialogar com toda a obra pictdrica dos
artistas focalizados e outros. Isso posso dizer s6 em uma mirada rdpida,
pois sao muitas outras as obras visitadas, estudadas e trancadas
dialogicamente na composicdo da tese. O simples a que chega é aquela
feitura/restituicdo (resa) de trabalho bem feito, cujas palavras tém o
peso das relag¢des dialdgicas que as constituiram.

Podemos dizer que a problematica a que Luciano Ponzio se
avizinha é aquela mesma que Bakhtin enfrentou: em um cendrio tedrico
e filoséfico crivado de leituras superficiais, objetivistas e subjetivas das
obras de arte, o entendimento do que seja o valor artistico de uma obra
é, no mais das vezes, tracado de forma equivocada, sem nem ao menos
se aproximar da rela¢dao primordial entre arte e vida.

Um campo como o da Semidtica interpretativa de Peirce, ndo mais
fortemente vinculado a Semiologia saussuriana, que tem os signos
verbais como objeto, e de onde muito recentemente crescem os
esforcos para o alargamento de suas nogdes, a ponto de abarcar os
diversos campos da cultura, incluindo as obras visuais, a possibilidade
de tomar uma obra pictdrica como texto, e, mais até, de abarcar a
totalidade da vida, como insiste Bakhtin, e como j& mostraram os
formalistas (os circulos linguisticos de Jakobson) e os estruturalistas
(Propp, Lévi-Strauss, Barthes mesmo), até a Semidtica da cultura de
Lotman, e ainda a Zoosemidtica e a Biosemidtica, a Semidtica global de
Sebeok, é uma tarefa de grande porte. Luciano Ponzio tem, como
possibilidades tedricas, as filosofias estruturalistas de Barthes, Derrida,
Deleuze dentre outros, que tomaram criticamente as obras de arte
visuais como textos, mas a abordagem com a qual se possa aproximar
de uma tela, de uma pintura e elaborar uma compreensdo de natureza
semidtica estd a se fazer, avizinhando-se da filosofia do Circulo de
Bakhtin. Confrontar as perspectivas cldssicas de leitura e interpretacao
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das obras de arte, notadamente as perspectivas da critica analitica
significa construir uma posi¢ao outra para olhar a questao.

Luciano Ponzio diz, no texto, que o didlogo ndo é uma op¢do a que
se possa abrir mdo, baseando-se nos aportes de Bakhtin. Seu didlogo
com Bakhtin ndo foi nem fortuito nem opcional: podemos dizer que ao
confrontar a tarefa de construir uma base de entendimento da pesquisa
artistica de Chagall, Bakhtin se imp6s enquanto outro no didlogo. Mais
até, creio que pela experiéncia de leitura e compreensdo responsiva da
obra de Bakhtin, Luciano p6de tomar a obra de Chagall como pesquisa.
Os leitores vao encontrar, na primeira parte do texto, uma critica as
abordagens simplistas da obra de Bakhtin, e uma leitura firme e
profunda de sua filosofia, a ponto de se configurar como um
documento inédito que afigura a estética bakhtiniana como estética da
alteridade, possivel de ser compreendida a partir dos seus elementos
generativos, coletados do conjunto da escritura de Bakhtin e seu
Circulo. Ressalto alguns dos principais vdrtices de forca dessa estética,
a saber a responsabilidade sem alibis, o dialogismo especial entre autor
e herdi, um dialogismo intercorpdéreo que é o encontro de duas
arquitetoénicas, uma incluida na outra, a relacdo arte e vida encarnada na
responsabilidade do autor-criador, o grotesco e o carnavalesco,
alargando as categorias de responsabilidade, exotopia e inacababilidade
para uma dimensdo que abrange o projeto filoséfico de Bakhtin como
uma unidade plural e dialdgica, ela mesma.

Luciano Ponzio traga as linhas de base da estética bakhtiniana e,
assim fazendo, abre a obra de Bakhtin no sentido de uma visdo que se
afigura e que nos permite, indiretamente, ver compreensiva e
responsivamente as obras de arte. O trabalho é de traducdo, pois que
Bakhtin referia-se a obras literdrias. Mas a visdo que se produz é a da
estética bakhtiniana, como uma estética da alteridade, apontada por
Luciano Ponzio, delimitada em um emaranhado dialdgico entre todas as
partes indissocidveis da pesquisa filoséfica de Bakhtin.

A criatividade artistica €, assim, caracterizada como a possibilidade
de recuperacao da responsabilidade do autor-criador como
envolvimento dialdgico, como intercorporeidade em didlogo em um
mundo sem alibis, no tempo grande que ultrapassa as pequenas
economias do eu e do contemporaneo, como visao exotdpica nao-
indiferente, que se relaciona com a inacababilidade de sua posicao
humana e daquela dos outros, que se relaciona com a irredutivel
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alteridade do mundo ambivalente. Isso aprendi lendo o texto de
Luciano Ponzio. A seguir, este autor estabelece os pontos limiares da
compreensdo do valor artistico de uma obra. Podemos dizer que aquia
luta é contra a representacdo, contra a imobilizacdo dos sentidos das
ideologias dominantes, das forcas mortificadoras que forcam o
consumo, contra as angustias pequenas do contemporaneo, contra o
corpo limitado do eu e suas formas identitarias, na cultura.

Luciano Ponzio traca, assim, com linha firme, as condi¢6es do valor
artistico das obras de arte. Tranca, também, afiguracdo e iconicidade,
como valor estético da obra pictdrica. Aqui caberia j& anunciar sua
metodologia. Criticando as perspectivas simplistas que buscam
“aplicar” categorias estéticas, incluindo a estética bakhtiniana, para ler
as obras pictdricas, Luciano Ponzio lanca mao de uma arquiteténica de
escritura complexa. Assumindo que sua intencdo de pesquisa €
aproximar-se do mundo realizado pela arte, no caso a pesquisa artistica
de Chagall, busca realizar uma 6tica, um modo de ver, a partir do
cruzamento de uma pluralidade de elementos. Trazendo esses
elementos ndo como coisas inertes em uma perspectiva técnica ou
formalista, mas como vozes, Luciano Ponzio as escuta, emaranhando
séries de vetores de forca do autor-criador Chagall. Contrariando
fortemente as perspectivas que buscam no autor-homem e em sua
biografia as razdes de ser das obras produzidas, Luciano Ponzio insere
essas como vozes dentre outras, compondo o que podemos chamar de
emaranhado dialégico, no qual nés mesmos leitores podemos penetrar
e construir nossas proprias compreensdes respondentes.

Sua escritura divide a pesquisa artistica de Chagall em trés grandes
momentos, marcados por viradas artisticas em sua pesquisa, viradas
essas relacionadas com sua vida, e & as obras pictdricas selecionadas no
emaranhado dos elementos tornados vozes, a saber: a autobiografia de
Chagall (Ma Vie), fatos histdricos e biografias, bem como criticas
artisticas feitas por autores a obra de Chagall; telas produzidas, seus
elementos - objetos da composicao, unidade tematica, cores,
arquétipos e imaginario, dentre outros; rela¢ées do autor-criador com
os elementos populares de Vitebsk, em séries de aproximacdes e
distancias reais ou estéticas, incluindo ai os temas religiosos; pesquisa
do artista, construida na leitura mesmo de sua iconografia, cruzando-a
com as demais vozes; influéncias que viveu em suas relacdes com outros
artistas - cubismo, fauvismo, dentre outras; estilo construido, da
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narragdo lirica exotdpica que interconecta mundos; rela¢bes da
pesquisa artistica de Chagall com movimentos filosdficos e politicos. A
unidade de sentido que nos permite compreender a pesquisa artistica
se encontra justamente no ponto de contato entre essas vozes, no
eclodir do sentido que encontra outro sentido.

Mas sé a tomada em considera¢do desses elementos, ainda que
em didlogo, ndo nos levaria a for¢a da compreensao e leitura das obras
de Chagall. O que faz contatar os sentidos cotejados dessas diferentes
e plurais vozes sdo as bases estéticas afirmadas pelo autor, da teoria
bakhtiniana. Em uma chamada provocativa a leitura do presente texto,
e sem pretender esgota-las, trago aqui categorias que reconhe¢o no
empreendimento arquiteténico da escritura de Luciano Ponzio.
Reconheco categorias como o calar; o riso; a ironia; a exotopia; a
distancia; a ndo-indiferenca; a iconicidade; a ambivaléncia; as
concepgdes populares; morte-vida-ressurreicao; a auséncia de limites
externo-interno; teatralidade e carnaval; mascaras, rosto e corpo
grotesco; realismo grotesco; dialogismo; inacababilidade; alteridade;
retirada do cotidiano; insercao no grande tempo; tranfiguracdo da cor;
cronotopo; bivocalidade; bicorporeidade. Ainda, em uma proposicao
totalmente inédita, Luciano Ponzio desenvolve as linhas mestras para a
consideracdao do Discurso Indireto Livre em Pintura, para mim
particularmente um ponto forte de seu trabalho.

Uma dtica bakhtiniana que emaranhe vozes e escute os didlogos
alteritdrios. Como resultado, a vida afigurada. Como disse Luciano
Ponzio, o original se torna ele mesmo resultado da pesquisa artistica.
Também aqui é a vida que se torna resultado, afetada fortemente pela
alteridade que se faz visivel, sem porém nela se exaurir. O sentido do
artigo bakhtiniano Arte e Responsabilidade é tomado aqui como
programa e transformado em teoria estética, uma dtica que nos
permite compreender a obra de arte como afigura¢do, com seu cardter
iconico, que por sua extralocalizacdo ndo indiferente desloca a vida de
seus sentidos mundanos e, recuperando sua alteridade sempre
presente, supera as identidades e assume seu carater transformador e
sua responsabilidade sem dlibis.

A segunda vez que vi um Chagall, que vi uma tela de Chagall, foi
depois de ter lido o presente livro de Luciano Ponzio. Foi no Centro
Georges Pompidou, em Paris, e a tela era Alla Russia, agli asini e agli altri
[Para Russia, com burros e outros], de 1911-12. A emogao das cores sobre
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o fundo preto, a vertigem da relacdao outra da mulher com a gravidade,
o verde e o cor-de-rosa, a sinagoga e Vitebsk estavam todas presentes,
mas eu ja ndo era mais a mesma. Ja ndo expresseiinterjeicdes, emogdes,
mas me aproximei da tela e pude ler seus elementos, sua composicao,
suas cores deslocadas, suas inversdes, a presenca do grotesco
imiscuindo seres humanos e animais, cultura e natureza, a presenca da
tina e do popular do Shtetl, a intencdo da inversdo do leve-pesado, claro-
escuro, revelando a ambivaléncia do mundo. Dentro-fora,
carnavaliza¢do, intercorporeidade, a aldeia e seu imagindrio como
linguagem de afirmag¢ao de um mundo em irredutivel inacababilidade.
Trancei a obra com a totalidade da obra, e pude ler Chagall, aprendi a
ver. Compreendo responsivamente a Chagall com outros textos, outras
leituras, outras intervencdes dialdgicas na vida e na Universidade, nos
textos que oriento e nos que escrevo. Compreensdo respondente auma
obra que se fez texto complexo, para mim, a partir da perspectiva da
Semidtica que aprendi a portar no olhar leitor-escritor. Chagall e sua
arte pictdrica puderam enfim ser o outro de um encontro dialdgico.
Necessaria experiéncia essa que me desloca do “Diario ao Romance”,
do “Album ao Livro” (Mallarmé), do “idolo ao icone”, da representacdo
identificatdria e emocional do eu a afigura¢do transformadora e icénica
da alteridade. Do pequeno tempo da minha vida as questées do grande
tempo. Uma Semidtica da obra de arte pictdrica, de base estética
bakhtiniana, criada neste texto por Luciano Ponzio de modo, ele
mesmo, iconico e afigurativo.

N3o basta dar acesso ao conjunto da arte, mas é preciso que se
tome a sério a tarefa de aprender a ver, com bases firmes de uma
Semidtica que nos permita viver a dimensdo iconica da arte afigurada,
potencializando em sua alteridade nossas prdprias lutas pela
transformag¢do do mundo.

Niterdi, junho de 2019
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INTRODUGAO

Em Bakhtin, a teoria da criatividade artistica é fundamentalmente
voltada para o estudo da Literatura. Tal teoria, contudo, se presta a ser
colocada em relacdo e em didlogo com a pesquisa artistica, no ambito do
visual, e, em particular, relativamente aos nossos interesses, com a pintura.
Isso ndo se deve tanto ao fato de que, na obra bakhtiniana, podem ser
encontradas referéncias as artes visuais ou ao fato de que a estética
bakhtiniana, frequentemente, alarga o préprio discurso, deslocando-o do
campo da Literatura para aquele da producdo artistica em geral.

A possibilidade de fazer com que se encontrem dialogicamente a
pesquisa bakhtiniana e a pesquisa pictdrica depende justamente do
papel que, em ambas, desempenha a afiguracdo em contraste com a
reproducdo, com a representa¢ao, com a imitagdo.

Falamos de “pesquisa pictdrica” porque aquilo que nos interessa
confrontar com a concepgdo estética de Bakhtin e a atividade artistica
voltada para recriar passagens no interior do ordindrio visivel,
vislumbres no horizonte que circunda e delimita o mundo “real”, o
mundo da “representacdo”.

Nao tem importdncia que isso se dé através do informal ou do
figurativo. Aquilo que é importante é a procura do invisivel no visivel, do
outro no idéntico, e que resulta subversiva em comparagdo a funcdo de
reproduzir, a qual nos chama a responsabilidade reduzida a
representacao de papéis. Trata-se, na pesquisa pictdrica, como dizia
Klee, “ndo de reproduzir o visivel, mas de tornar visivel”.

A questdo diz respeito a concepc¢ao e ao emprego dos signos, e é,
portanto, de ordem semidtica. E o signo que estd diretamente
envolvido na pesquisa pictdrica, interessada ndo na representacao mas
na afiguragdo, é o icone. Tal tipo de signo que, na Semidtica de Peirce,
ocupa um lugar central e que é considerado como aquele com maior
capacidade de inovacao e de inventividade, tem, na pintura, uma
referéncia precisa: o icone objeto de culto. E as teorias semidticas
relativas ao icone tém, na reflexao teoldgica interessada em distinguir a
imagem-icone da imagem-idolo, um antecedente especulativo que ndo
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apenas pode agilizar-lhes o desenvolvimento, mas que também pode
explicar sua derivagao.

Em nosso trabalho, interessa-nos considerar a relagdo que ocorre
entre afiguragdo e icone, relacdao que nos parece central em pintura e
sobre a qual se baseia, como demonstraremos, a possibilidade de um
didlogo construido entre a estética bakhtiniana e a pesquisa pictdrica.

Esse didlogo ndo pode prescindir nem de uma parte da realidade
da pintura de icone e nem de todo o halo especulativo que se foi
formando em volta dessa realidade e que remonta ao século VIII.
Também ndo pode negligenciar a contribui¢do que pode vir da reflexao
semidtica sobre o icone e sobre o conceito de semelhanca a ele ligado.

No confronto que estabelecemos entre pesquisa pictdrica, com
particular referéncia a Kazimir Malevitch e Marc Chagall, e a teoria da
afiguracdo estética de Bakhtin, o signo icone, como veremos,
desenvolvera um papel particular.

Além disso, o signo icone, por sua capacidade de transbordar além
do idéntico, por sua capacidade de abertura para o outro, pode explicar
a conexao sobre a qual Bakhtin insiste, desde o seu primeiro escrito de
1919 até as suas Ultimas anotacdes dos anos Setenta, entre arte e
responsabilidade.

A esse livro, langado em primeira edi¢do em 2000, sucederam-se
outros quatro, que a ele est3o ligados. Nesses livros retomamos e
desenvolvemos, de modo diverso para cada um, a pesquisa aqui
desenvolvida: Visioni del testo, Lecce: Pensa Multimedia, 2016
(originariamente publicado por Graphis, Bari, 2002, IV edicdo em 2010;
traducdo portuguesa intitulada Visdes do Texto, publicada por Pedro &
Jodo Editores, S3o Carlos - SP, 2017); Lo squarcio di Kazimir Malevic,
Milano: Spirali, 2004; L’iconauta e I'artesto: Configurazioni della scrittura
iconica, Milano: Mimesis, 2010; Roman Jakobson e i fondamenti della
semiotica, Milano: Mimesis, 2015.
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AS ARTES VISUAIS NA PERSPECTIVA BAKHTINIANA:

[...] sial’arte sia la vita vogliono reciprocamente alleggerire
il loro compito, scaricare la loro responsabilita: infatti
poiché & pilu facile creare senza dover rispondere nei
confronti della vita, ed & piu facile vivere senza fare i conti
con larte*.

(BACHTIN, “Arte e responsabilita”, 1919, in BACHTIN E IL
SUO CIRCOLO, 2014, trad. ital., p. 31).

1. TEORIA DA CRIACAO VERBAL E DA CRIACAO VISUAL EM MIKHAIL BAKHTIN

O filésofo russo Mikhail Mikhailovitch Bakhtin (Oriol 1895 - Moscou
1975) voltou sua atenc¢do particularmente para a Literatura, para a “arte
verbal”, ou “criacdo verbal” (Estética da criacdo verbal se intitula uma
coletanea de escritos de Bakhtin publicada postumamente em 1979 e
traduzida para o italiano em 1988). Todavia, a sua reflexdo se estende a
arte em geral e concerne também, de maneira geral, a estética, de tal
modo que podem ser extraidas dessa reflexdo, inclusive indiretamente,
sugestodes e indica¢bes no ambito das artes visuais.

Certamente Bakhtin se ocupa dos problemas de estética,
sobretudo, em funcdo de seu interesse pela Literatura. H3, porém, uma
fase de sua pesquisa, aquela inicial (1919-1924, trad. ital. in BACHTIN

3 N.d.T.: Conforme decisdo do autor, ao longo da tradugdo, a grafia dos nomes dos
autores russos segue o padrdao habitualmente utilizado no Brasil; os adjetivos
correspondentes aos nomes dos autores russos, bem como os titulos das obras,
foram transliterados obedecendo ao Sistema de Translitera¢do do alfabeto cirilico
para alfabeto da Lingua Italiana.

4N.d.T.: Em se tratando de todas as citagOes diretas que constam nesta obra, as versées
em portugués cuja autoria ndo foi informada nas notas de rodapé foram elaboradas
pelos tradutores; as demais referenciam as obras em portugués e seus respectivos
tradutores. Aqui: “[...] tanto a arte quanto a vida, querem reciprocamente tornar mais
leve sua tarefa, livrar-se de sua responsabilidade: de fato, ja que é mais facil criar sem
ter de responder por isso nos confrontos da vida, e é mais facil viver sem prestar
contas a arte”.
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1988 e, com texto russo em paralelo, in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO,
2014) em que ele se ocupa da problemdtica da arte ndo apenas em
relacdo aos seus interesses pela Literatura, que se tornaram apenas
posteriormente mais diretos e sistematicos (sobretudo com suas duas
monografias sobre Dostoesvskij, cuja primeira edicdo é de 1929 [trad.
ital. 1997, Il ed. 2010; nova trad. ital. in BACHTIN EIL SUO CIRCOLO, 2014]
e a segunda de 1963 [trad. ital. 1968, Il ed. 2002] e sobre Rabelais in 1965
[trad. ital. 1979]), mas em relacdo a seus interesses pela filosofia moral
e pela questdo da responsabilidade.

O primeiro escrito publicado, com o qual se pode iniciar essa fase da
pesquisa bakhtiniana, é um artigo muito breve de 1919, intitulado
“Iskusstvo i ostvestvennost’” [Arte e responsabilidade], publicado na
revista Den’ iskusstva [O dia da arte] (Nével, 13 de setembro de 1919). Aqui,
mostra-se como a conexdo entre arte e vida consiste em sua reciproca
responsabilidade, a qual estd ligada também a culpa: o artista deve
reconhecer que pela trivial prosa da vida é culpada a sua arte; e o homem
da vida deve reconhecer que pela vaidade da arte é culpada a caréncia de
valores propriamente humanos na vida.

A esse artigo se seguiram trés escritos, que permaneceram, muito
tempo, inéditos, dos quais ndo se conhece a data precisa, mas que
certamente pertencem ao periodo 1920-24.

O primeiro é “K filosofii postupka” [Por uma filosofia do ato®],
publicado postumamente apenas em 1986. Aqui, mostra-se que a
filosofia capaz de dar conta da situacdo da responsabilidade sem 4libis,
na qual cada um se encontra no decidir o préprio comportamento em
relacdo a si mesmo, ao mundo e aos outros, ndo pode ser uma filosofia
teorética, mas uma filosofia moral. Mas tal filosofia moral deve valer-se
do ponto de vista de observacao da vida que se realiza na arte.

O segundo é “Avtor i geroj v esteti¢eskoj dejatel’nosti” [O autor e
o heréi na atividade estética], publicado na coletanea pdstuma de
escritos de Bakhtin de 1979, Estetika slovesnogo tvorcestva [Estética da
arte verbal]; mas o seu primeiro capitulo, que nos chegou de forma
fragmentada, foi publicado somente em 1986 juntamente a “K filosofii
postupka” (agora in BACHTIN, 2000; a trad. ital. do primeiro capitulo,
com texto russo em paralelo estd in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014).

5 Bakhtin M., Para uma filosofia do ato responsdvel. Tradu¢do de Valdemir Miotello e
Carlos Alberto Faraco, publicada em 2010 pela Pedro & Jodo Editores.
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“Avtorigerojv estetiCeskoj dejatel’nosti” é um texto fundamental
no qual j& estdo presentes os conceitos principais da concepc¢ao
bakhtiniana. Essa concerne particularmente a “arte verbal”, mas a
estrutura é aquela de uma estética geral, com referéncias diretas
também as artes visuais.

O terceiro é “Problema soderzahija, materiala i formy v
slovesnnom chudozZestvennom tvorcéestve” [O problema do contedido,
do material e da forma na criacdo literaria], que foi publicado na
coletanea dos escritos de Bakhtin de 1975, Vosprosy literatury i estetiki
[Questbes de literatura e de estética] (trad. ital. in BACHTIN, 1979b).

Aqui, o discurso de Bakhtin sobre a escritura literdria €
particularmente organizado como critica do formalismo russo, que ser3,
depois, objeto direto de discussao no livro publicado em 1928 por Pavel
N. Medviédev - junto a Valentin N. Voléchinov, um dos maiores
componentes do «circulo bakhtiniano -, Formal’nyj metod v
literaturovedenii [O método formal no estudo da literatura] (trad. ital. in
BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014).

Caso se considere esses escritos do inicio dos anos vinte como um
todo, nota-se, em primeiro lugar, um origindrio interesse em Bakhtin
por questdes de estética e ética. Além disso, através da literatura desse
escritor, assiste-se a uma coerente passagem, da parte de Bakhtin, de
questdes de filosofia moral a questdes de estética e, portanto, a
questdes de teoria da Literatura.

2. O LIVRO DE DEBORAH J. HAYNES, BAKHTIN AND THE VISUAL ARTS

A essa fase inicial da reflexdo bakhtiniana, acrescenta particular
importancia Deborah J. Haynes, em seu livro Bakhtin and the Visual Arts
(1995). Em Deborah J. Haynes, que ensina Fine Arts na Washington State
University e que, entre os intérpretes de Bakhtin, seguiu particularmente as
indicacbes e as sugestdes (inclusive diretas, por conta de suas relagoes
pessoais) de Caryl Emerson (EMERSON, 1997), é reconhecido, sem duvida,
0 mérito de ter evidenciado a importancia do pensamento bakhtiniano no
ambito da estética concernente a pintura e a escultura.

Bakhtin and the Visual Arts é a primeira e corajosa tentativa (ainda que
com os limites que veremos) de estabelecer uma conexdo entre areflexdo
bakhtiniana sobre a literatura e a estética das artes visuais, através da
referéncia direta a obras de arte, sobretudo pictdricas, de periodos
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variados e diferentes na técnica expressiva. Poderia ser dito que o trabalho
de Haynes procura realizar um trabalho de verdadeira traducao do discurso
bakhtiniano, deslocando-se do verbal, a escritura literdria, ao visual, a
pintura. Isso comporta também a nada facil traducdo da global filosofia
bakhtiniana em teoria estética das artes visuais. Para antecipar o quanto
diremos a seguir, parece-nos que o defeito principal da tradug¢do proposta
por Haynes seja aquele de ser mais frequentemente mecanica e
excessivamente literal.

Haynes comeca por mostrar como, a partir de 1919, aos 24 anos de
idade, Bakhtin intervém no ambito do amplo debate da estética e da
filosofia moral, que, naqueles anos, se estava iniciando e que ocupara boa
parte do século XX, entre criticos, artistas e fildsofos sustentadores da
concepcao da arte pela arte e entre aqueles, ao contrario, que sustentama
concepcao de arte pela vida.

Segundo Haynes, Bakhtin, com o artigo programatico de 1919,
“Iskusstvo i ostvestvennost’”, inicia sua critica das teorias estéticas e das
poéticas voltadas para desresponsabilizar a arte de qualquer engajamento
civil, social, religioso e cultural e a desvinculd-la do préprio periodo e do
proprio contexto histdrico, algo que limitaria ndo apenas sua
interpretacdo, mas também a sua realiza¢do, enfraquecendo sua energia
inventiva e inovadora.

Haynes quer destacar como Bakhtin, opondo-se a concepcao da arte
pela arte, exalta a criatividade do artista capaz de ser o elo de conexdo entre
arte e vida. Bakhtin, porém, op6e-se, a0 mesmo tempo, a estética baseada
nos valores universais do “belo”, do “verdadeiro” e do “bom”, ligada a Kant
e, nesse periodo, difundida pelos neokantianos, mostrando ao contrario o
embasamento histdrico-social da criatividade artistica. A obra de arte é
estimada e permanece como tal no tempo, no espaco e na cultura a que
pertence, ainda que consiga ultrapassar os limites de sua
contemporaneidade. Justamente por essa possibilidade de ultrapassagem,
a obra de arte ndo é uma fotografia, um espelho, um reflexo. Essa requer,
portanto, para sua compreensao, ser considerada dentro do contexto ao
qual pertence e, a0 mesmo tempo, ser liberada de tal contexto, serliberada
do tempo, do espaco e dos valores de sua contemporaneidade, exatamente
para seguir, na interpretacdao, seu movimento de superagao criativa.

Haynes quer mostrar que, ndao obstante Bakhtin ndo se tenha
ocupado explicitamente de estética das artes visuais, todavia, as suas
teorias, voltadas a outros campos artisticos, particularmente a arte literaria
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e aquela do género romance e pertencentes a outros campos disciplinares
— as ciéncias humanas e particularmente a filosofia — podem ser orientadas
na direcdo das artes visuais. Isso porque a pintura e a escritura literdria,
enquanto linguagens diferentes, ndo estdo assim tdo longe de impedir a
transposicao, de uma a outra, de teorias estéticas e interpretacdes criticas.

Além do mérito de ter evidenciado a importancia do pensamento
bakhtiniano no ambito da estética das artes visuais, Haynes, juntamente
a prépria Emerson, a quem se refere diretamente, e juntamente a
Katerina Clark, a Michael Holquist (1984; trad. ital. 1991; HOLQUIST,
1990) e a Gary Saul Morson (1990), de cujos estudos sobre Bakhtin ela
se vale, tem também o mérito de ter feito emergir o importante papel
desenvolvido pela fase inicial da pesquisa de Bakhtin.

Um outro limite do livro de Haynes, além daquele ao qual nos
referimos acima, estd, segundo nossa visao, no fato de ela ter querido
ndo apenas privilegiar tal fase inicial, mas também separd-la do resto da
produ¢ao bakhtiniana e da producdo de seus dois principais
colaboradores, Valentin N. Voléchinov e P. N. Medviédev.

A fim de mostrar a importdncia, para a teoria da arte e, em
particular, para as artes visuais, das categorias empregadas nos
primeiros escritos bakhtinianos, em contraste com aquelas categorias
que a critica interessada nos escritos havia evidenciado, Haynes isola as
categorias por ela individuadas nos periodos 1919-1924 daquelas,
presentes nas obras sucessivas, pelas quais o pensamento de Bakhtin é
geralmente identificado.

Essas ultimas sao, sobretudo, as categorias de didlogo e de
dialogicidade, e aquelas de carnaval e de corpo grotesco.

3. RESPONSABILIDADE [OSTVESTVENNOST’], EXOTOPIA [VNENACHODIMOST’],
INACABABILIDADE® [ NEZAVERSENNOCT’]

As categorias bakhtinianas privilegiadas e empregadas por Haynes
sdo: answerability, outsideness, unfinalizability, isto é: responsabilidade

6 N.d.A. N6s preferimos traduzir o termo russo nezaversénnoct’ por inacababilidade, em
comparagao com as tradugdes das teorias bakhtinianas publicadas anteriormente no
Brasil e que usam o termo inacabamento. Na verdade, o substantivo feminino
inacababilidade traduz e enfatiza filosoficamente melhor a qualidade do que é
inacabdvel em sentido absoluto, e ndo apenas a condicdo ou, pior, um estado do que
nao esta acabado.
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[ostvestvennost’], exotopia ou extralocalidade [vnenachodimost’] e
inacababilidade [nezaversénnoct’]. Nessas categorias nos deteremos a
seguir, para analisd-las e considera-las na relacdo entre essas e com as
outras categorias anteriormente mencionadas.

A nds, essa primeira fase da pesquisa de Bakhtin interessa
particularmente, inclusive porque pretendemos assumir como objeto
imediato de referéncia no ambito da arte pictdrica, sobretudo a producao
de Marc Chagall (Vitebsk, 1887 - Saint-Paul-de-Vence, 1985) dos “anos
russos” (1908-1922) que, em parte (aqueles do retomno a Vitebsk até o
definitivo abandono da Rdssia), coincidem com aqueles de tal fase da
pesquisa bakhtiniana.

Mas, pensamos, ao mesmo tempo, que, considerando a
contribuicdo que, a partir da obra de Bakhtin, pode ser dada a estética
das artes visuais e, em particular, no nosso caso, a leitura das obras de
Marc Chagall, assim como dos antigos icones russos e do Suprematismo
de Kazimir S. Malevitch (Kiev, 1878 - Sdo Petersburgo, 1935), de que nos
ocuparemos também, ndo existir motivo para que se empregue
somente algumas (em detrimento de outras) categorias de Bakhtin e
para que ndo se usufrua das sugestdes provenientes de toda a obra de
Bakhtin assim como essa foi se configurando até os seus ultimos
escritos da primeira metade dos anos Setenta.

O prdéprio Bakhtin, nos apontamentos de 1970-1971, devendo
apresentar uma coletanea de trabalhos de anos diversos, apresenta a
sua pesquisa como sendo unificata da un solo tema in varie fasi di
sviluppo; fala de “mio amore per le variazioni e la varieta dei termini per
un solo fenomeno”, pela “pluralita degli scorci” (“Dagli appunti del
1970-71", in BACHTIN, trad. ital. 1988, p. 374).

4. A ESTETICA DA ALTERIDADE DE MIKHAIL BAKHTIN

Bakhtin, apds dois anos em Nével (desde 1918) — onde ja havia se
constituido, em torno a ele, um grupo de amigos e colaboradores, entre
0s quais, além de L. V. Pumpianski, a pianista e concertista Maria V.
Yudina, o fildsofo Matvej I. Kagan e Valentin N. Voléchinov (1895-1936)
- transferiu-se para Vitebsk, cidade natal de Chagall, onde permaneceu

7 “unificada por um sé tema em vdrias fases de desenvolvimento”; fala de “meu amor
pelas variacbes e pelas variedades dos termos por um sé fendémeno”, pela
“pluralidade das visdes”.
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de 1920 a 1924, e onde se encontrou e se casou com Elena
Aleksandrovna Okolovitch.

Em Vitebsk, Bakhtin conheceu Pavel N. Medviédev (1891-1938) e
estabeleceu com ele, assim como com Voléchinov, uma estreita relagao
de colaboragdo e de amizade. Também em Vitebsk, formou-se, em
torno a Bakhtin, um grupo, indicado depois como “Circulo de Bakhtin”,
com a participacdao do musicélogo I. I. Sollertinsky, o biélogo I. I. Kanaev,
os escritores K. K. Vaginov e D. I. Kharms, o indélogo M. I. Tubianski e o
poeta N. A. Kljuev.

Depois da transferéncia para Leningrado, onde Bakhtin
reencontrou os amigos e colaboradores mais estreitos, o grupo se
reformou (no assim dito “Circulo de Leningrado”).

Nos anos de Leningrado (1924-1929), o trabalho de Bakhtin se
entrelaou tdo estreitamente com aquele de Medviédev e de
Voléchinov que, nao obstante cada um tenha publicado
autonomamente com o préprio nome, é dificil estabelecer propriedade
e pertencimento. Certo é que expressdes do “Circulo de Bakhtin” sdo
os livros publicados por Voléchinov, O Freudismo, em 1927, e Marxismo
e Filosofia da Linguagem, em 1929, e aquele assinado por P. N.
Medviédev em 1928: O método formal nos estudos literdrios.

O mesmo se pode dizer em relacdo aos diversos artigos publicados
pelos mesmos autores entre 1925 e 1930 (trad. ital. in BACHTIN;
KANAEV; MEDVEDEV; VOLOSINOV, e com texto russo em paralelo, in
BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014). O bidlogo Ivan I. Kanaev declarou,
em novembro de 1975 (Bakhtin havia morrido em 7 de marco do mesmo
ano) que o artigo publicado em 1926 sob o seu nome, “Sovremennyj
vitalizm” [O vitalismo contempordneo] (trad. ital. com texto russo em
paralelo in BACHTIN E IL SUO CIRCULO, 2014), havia sido escrito por
Bakhtin. No inicio dos anos Trinta, o Circulo de Bakhtin deixou de existir
por conta da opressao estalinista.

Problemas da obra de Dostoiévski, de 1929, foi o unico livro
publicado por Bakhtin antes que esse desaparecesse da cena cultural
até a segunda edicdo, ampliada e revisada, dessa obra em 1963, com o
titulo Problemy poetiki Dostoesvskogo [Problemas da poética de
Dostoésvski] (trad. ital. Dostoesvskij. Poetica e stilistica).

Durante o periodo do estalinismo, Bakhtin foi confinado em
Kustanaj, entre a Sibéria e o Cazaquistao; sucessivamente, de 1936 a
1969, viveu de modo geral, em Saransk, na Morddvia, exceto por um

27



periodo em que permaneceu em Moscou, onde morou de 1969 até 1975,
ano de sua morte.

Em 1965, surge a sua segunda monografia, aquela sobre Rabelais,
Tvorcestvo Fransua Rable i narodnaja Kul’tura srednevekov’ja i
Renessansa [A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Frangois Rabelais].

Uma primeira coletanea das obras surge em 1975 e uma segunda
em 1979. A partir do inicio dos anos Setenta, as suas obras e aquelas de
seu circulo comecaram a ser traduzidas em diversas linguas, e, a partir
de 1980, foram-lhe dedicadas muitas monografias em diversos paises.

A obra de Bakhtin é fundamentalmente uma contribuicao a “filosofia
da linguagem” ou “metalinguistica”’, como ele denominava a prépria
perspectiva, através da qual evidencia o carater constituinte, seja pelo
pensamento, seja pela linguagem, do didlogo.

Ao interesse pela dialogicidade estdo estreitamente ligados seja a
sua atencdo pela categoria de “alteridade” e a sua insisténcia sobre
“responsabilidade sem &libis”, seja a sua reflexdo sobre a comicidade
popular, sobre o carnavalesco, sobre o corpo nao individualizado e
separado dos outros corpos, mas situado na intercorporeidade, para
esse indissoluvel e vital.

O didlogo, de fato, para Bakhtin, ndo é encontro voluntario de
individuos ilusoriamente distintos e separados, ou a relacdo de ideias
desencarnadas, mas sim a ligacdo que conecta a vida de cada um,
responsavelmente e sem alibis, a vida dos outros.

A imagem adequada do corpo é aquela do “corpo grotesco”
inseparavelmente ligado aos outros corpos tal qual se manifesta nos
signos e na linguagem da cultura cémica popular, sobretudo aquela
medieval, antes que o advento da sociedade burguesa impusesse a
visdo individualista e privada do préprio corpo, das prdprias
necessidades e dos préprios interesses.

Ao evidenciar no coragao da identidade — a identidade do eu, ou da
lingua, ou da classe, ou da cultura, ou da nacao - a irredutivel presenca
da alteridade, Bakhtin operou uma verdadeira ‘“revolucdo
coperniciana” nos confrontos com a visao ainda hoje dominante.
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5. O RETORNO DE MAARC CHAGALL A VITEBSK

A Vitebsk, onde Bakhtin viveu de 1920 a 1924, Chagall havia
retornado em 1914.

Nascido de uma modesta familia hebraica aderente ao movimento
religioso do jassidismo, depois dos primeiros estudos, em 1907,
transferiu-se para S3o Petersburgo para melhor satisfazer seus
interesses pela pintura. A seguir, em 1910, com um subsidio mensal de
M. Vinaver, deputado da Duma, transferiu-se para Paris (havia
modificado o nome Segal para Chagall), onde permaneceu, por quatro
anos, frequentando artistas e intelectuais de vanguarda, entre os quais
G. Apollinaire, R. Delaunay, A. Modigliani, e onde Ihe foi possivel admirar
a pintura de P. Cézanne, P. Gauguin e V. Van Gogh. No retorno de Berlin,
onde havia apresentado a sua primeira mostra pessoal, retornou a
Russia quase contemporaneamente a primeira guerra mundial.

Aderiu com entusiasmo a revolu¢dao de ’17, tomando parte no
renascimento cultural de sua cidade. Com o apoio de A. Lunatcharski,
que havia conhecido em Paris e entdo comissario da Cultura do governo
soviético, foi nomeado comissario das Belas Artes e fundou uma livre
Academia.

Ao ensinar na Academia que foi aberta em janeiro de 1919, o
mesmo ano da inauguracdo, em Weimar, da Bauhaus, e cujo nimero de
estudantes inscritos chegou a seiscentos, Chagall chamou artistas
conhecidos como Kazimir Malevitch, Mstislav Dobuijinski, Ivan Puni, El
Lissitzky, Vera Ermolaeva.

Rumaram para Vitebsk os artistas da Vanguarda que se
proclamavam baluartes da “arte de esquerda” e que consideravam a
Revolu¢gdo como a possibilidade de manifestacdo da criatividade
artistica e de sua realiza¢do ndo como fato individual, mas sim coletivo,
popular, capaz de comecar a fazer parte da vida urbana.

A Vanguarda da “arte de esquerda” confrontava o problema da
relacdo entre arte e vida — problema sobre o qual refletia Bakhtin, como
vimos em seu primeiro artigo publicado em setembro de 1919 “Iskusstvo i
otvestvennost”’ - pensando em resolvé-lo através da proposta de
derrubar as barreiras dos teatros e das salas de concerto e de fazer a arte
sair dos museus, levando-a para as ruas.

Bakhtin, que havia individualizado na responsabilidade o ponto de
encontro entre arte e vida, ndo simpatizava com essas solu¢des ou com
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a assim dita arte de esquerda; preferia o simbolismo que a nova
Vanguarda pretendia enfraquecer. Ele, porém, “pessoalmente amava
Chagall” (CLARK; HOLQUIST, 1984; trad. ital. 1991, p. 80).

No periodo de Vitebsk, além da Academia, Chagall organizou um
museu artistico local, colocando ali trabalhos seus e da arte de
esquerda.

Chagall apelou aos seus concidaddos para que dessem aos filhos
dos pobres a oportunidade de fazerem os estudos artisticos, pagando-
Ihes para que pintassem seus muros e seus telhados com motivos da
nova arte. Até mesmo a fachada do prédio da Academia era recoberta
com alguns desenhos de vanguarda e algumas marcas do prdprio
Chagall, como hebreus voando e cavalos verdes.

Em 1919, apds uma série de desacordos na condugao da Academia,
sobretudo com Malevitch, Chagall trocou Vitebsk por Moscou. Voltou
mais tarde a Vitebsk, para entdao deixa-la para sempre em 1920.

Em 1922, voltou a Franga, estabelecendo-se ali definitivamente,
primeiramente em Paris e depois em Vence. De 1941 a 1948, foi a
América, onde se havia refugiado para fugir da perseguicao nazista aos
hebreus.

A partir da paisagem da pequena cidade de Vitebsk, “Ma ville triste
et joyeuse!” (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 13), brotaram em Chagall
os sonhos, as fantasias e os arquétipos que marcaram toda a sua obra.
Em sua pintura, Vitebsk tem uma presenca subentendida
frequentemente ligada as figuras caracteristicas de Chagall, retratadas
em Voo, suspensas no ar, como que privadas de peso.

Chagall retoma motivos populares da vida do shtetl, o vilarejo
hebraico, ligado a literatura iidiche, a arte hebraica e ao chassidismo.

Como consequéncia de sua estada parisiense, influéncias da
pintura de Gauguin e de Van Gogh, do fauvismo, particularmente de
Matisse, e também do cubismo, mesclaram-se, em Chagall,
caracterizando-se de modo original, com evocag¢bes russo-hebraicas,
expressas de forma onirico-fantdsticas, pelas quais Apollinaire falava de
“sobrenatural” e nas quais Breton entreviu momentos antecipadores
do Surrealismo.

A paleta de Chagall se assemelha, sobretudo nas obras do periodo
russo, aquela dos icones russos. E, mesmo que, por influéncia de
Gauguin, de Van Gogh e dos fauvistas, passe sucessivamente das cores
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mais escuras do periodo russo a cores mais vivas, continua a conservar
elementos de ligacao com tal periodo.

Chagall retoma narragdes, cenas e fantasias populares, transfigura
as casas de madeira e as ruas de sua cidade natal, colocando ali figuras
voadoras e realizando uma atmosfera ao mesmo tempo divertida e
melancdlica, emblematicamente afigurada pelos seus violinistas
solitarios.

Tudo isso se funde e se exalta no encontro, a partir de 1911-1912,
com as técnicas e os principios do movimento que Apollinaire chamou
de “orfismo”, segundo o qual o artista compde e descompde, a
vontade, algumas imagens e as dispde, simultaneamente e sem as
regras da perspectiva no espago, como em um caleidoscépio.

6. O QUADRADO PRETO® DE KAZIMIR MALEVITCH

Depois do abandono da Academia, por parte de Chagall, que
entrou em conflito com Kazimir Malevitch por questdes de gestdo e de
organizagao didatica, esse ultimo a dirigiu, procurando adeptos para sua
nova forma de arte conhecida como “Suprematismo”, que se valia de
formas geométricas para representar (segundo sua prépria férmula) “a
verdadeira realidade do mundo ndo objetivo”. Nas pinturas desse
periodo, encontramos a sobreposicao, de dois quadrados, estando um
sobre o outro, ambos brancos, mas com uma tonalidade ligeiramente
diversa.

Deborah J. Haynes, em Bakhtin and the Visual Arts (1995, pp. 131-
135), de Kazimir Malevitch, toma para examinar uma pintura
precedente, de 1913, 0 Quadrado preto [Cérnyj kvadrat] (fig. 2), para
mostrar a possibilidade de utilizar as ideias bakhtinianas sobre a arte na
interpretacao de uma obra pictdrica.

A escolha se deveu ao fato de que essa obra de Malevitch é,
segundo Haynes, um vdlido exemplar daquele vasto movimento
pictdérico abstrato que, no inicio dos anos 1910, apresentou-se
simultaneamente na Russia (Vasilij Kandinskij e Kazimir Malevitch), na

8 N.d.A.: Preferimos traduzir Cérnyj kvadrat como Quadrado preto, e ndo como Quadrado
negro, ja que o artista russo Malevitch constrdi toda a sua reflexdo tedrica sobre a
forma e a cor (retangulo, circulo, tridangulo, cruz, quadrado preto, quadrado
vermelho, quadrado branco, etc.).
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Europa central (Fratisek Kupka e Piet Mondrian) e nos Estados Unidos
(Arthur Dove) (HAYNES, 1995, p. 135).

Além disso, o Quadrado preto se presta a aproximagao em relagao
a tradicao dos icones russos, proposta por Haynes, que coloca em
confronto essa obra - em sua andlise direcionada a demonstrar
concretamente a aplicabilidade da estética bakhtiniana na andlise de
obras pictdricas — com o icone do século XlI, Cristo Acheiropoieta [Spas
nerukotvornyj] (fig. 1), o Salvador ndo construido com as maos. Da
andlise, proposta por Haynes, dessas duas obras, nos ocuparemos a
seguir.

Aqui nos limitaremos, por ora, a desenvolver uma breve
apresentacdo da obra de Malevitch, que possa servir para
contextualizar a pintura tomada para exame por Haynes.

Kazimir Severinovitch Malevitch (Kiev, 1878 - Leningrad, 1935),
particularmente sensivel, desde seu comeco, a pintura ocidental (pds-
impressionismo, fauves, Cézanne, cubismo, sobretudo F. Léger,
futurismo italiano), entre 1912 e 1914, aproxima-se das formas cubo-
futuristas ou “cubistas aldgicas” pré-dadaistas, os primeiros
experimentos de pintura abstrata com desenhos geométricos. O uso do
quadrado preto sobre o fundo branco surge em um ciclorama para as
cenas, por ele desenhadas, da obra futurista de A. Kruchenykh e di V.
Khlébnikov, Vitdria sobre o sol, musicada por M. Matyushin.

A sua pesquisa, de um rigoroso antifigurativismo, através da
representacdo desvinculada do objeto e com base no conceito de
“supremo” (do latim supremus) da “sensibilidade pura”, encontra um
primeiro significativo resultado justamente na obra analisada por
Haynes, empregando as categorias de Bakhtin, isto é, o Quadrado preto,
exposta em 1915 em Sdo Petersburgo na mostra “0.10” (atualmente na
Galeria Tret’jakov, de Moscou).

A partir de 1915, da-se também o “Manifesto do Suprematismo”,
com o qual Malevitch, em colaboracao com o poeta Maiakovski,
promoveu a nova corrente artistica. Seguiram-se outros escritos seus
que expdem as teorias suprematistas, em particular o ensaio de 1920:
O suprematismo ou o mundo da ndo representacdo (MALEVIC, 1916,
1920, 1971).

Malevitch  desenvolveu posteriormente o Suprematismo,
passando através de varias fases pictdricas: periodo preto, periodo
colorido, periodo monocromatico da “pura sensacdao”. Esses trés
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periodos sao bem expressos por trés de suas obras, duas conservadas
atualmente no Museu Stedelijk, de Amsterda: Suprematismo 18 e
Construgdo (1915), para o periodo preto; Amarelo, laranja, verde (1917, e
também por Oito retdngulos vermelhos, 1917) para o periodo colorido;
Quadrado branco sobre fundo branco (1918), Museu de Arte Moderna de
Nova lorque, para o periodo monocromatico (1917-1920).

Nos anos Vinte, Malevitch passou a aplicar suas ideias suprematistas
a escultura e a urbanistica, continuando a desenvolver atividade didatica.
Depois de ter ensinado em Moscou (1917), ensinou em Vitebsk (1919-1922)
e sucessivamente em Leningrado (1922-1929) e em Kiev (1929).

Os seus experimentos, como aqueles dos outros artistas, ndo
encontraram a aprovacdo da politica cultural de Stalin. Caido em
desgraca, em 1930, foi preso. Nos ultimos nos de sua vida, voltou a arte
figurativa, dedicando-se, particularmente, a um aspecto de sua pesquisa
que, mesmo no periodo das formas geométricas, ndo havia jamais
perdido de vista: o interesse pelos antigos icones.

7. ARTE E ACAO RESPONSAVEL

Como dissemos, Haynes, ao descrever a concep¢ao bakhtiniana de
arte, privilegia os primeiros escritos de Bakhtin: aquele ja lembrado, de
1919, “Iskusstvo i otvestvennost’” [Arte e responsabilidade] e outros
textos acima mencionados do inicio dos anos Vinte.

Conforme mencionamos, o ponto de conexdo entre esse escrito
publicado, através do titulo que lhe foi dado pelo curador Serguei G.
Bocharov: “K filosofii postupka” (traduzido para o italiano com o titulo
“Per una filosofia dell’azione responsabile”), e “Avtor i geroj v
esteticeskoj dejatel’nosti” foi estabelecido somente em 1986, como
primeiro capitulo desse ultimo. Tal capitulo, por conta de seu carater
fragmentdrio, ndo foiincluido ao resto do escrito na colecdo de 1979 dos
escritos de Bakhtin, Estetika slovesnogo tvorcestva [Estética da criagdo
verbal] (e na tradugdo italiana: BACHTIN 1979a e 1988]. Esse capitulo foi
publicado pela primeira vez pelo préprio Bocharov, junto a “K filosofii
postupka” [Para uma filosofia do ato]. A seguir, em 2000, os dois textos
foram publicados juntos, como livro, sob a curadoria do préprio
Bocharov com o titulo Avtor i geroi [O autor e o heréi] (BACHTIN, trad.
ital. 2000b).
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Em “K filosofii postupka” [Para uma filosofia do ato] (que Clark e
Holquist asseguram fizesse parte do plano de uma obra de Bakhtin
jamais finalizada a qual atribuem o titulo, por eles inventado,
Architettonica della responsabilita [Arquitetbnica da responsabilidade],
CLARK; HOLQUIST, 1984; trad. ital. pp. 99-134), Bakhtin coloca o
problema da conexao entre o mundo da vida concretamente vivida e o
mundo considerado do ponto de vista cientifico, filoséfico, histérico e
estético, isto é, o mundo da cultura. O ponto de conexdo é identificado
por Bakhtin na “responsabilidade moral”, que é a responsabilidade sem
alibi, diversa daquela que ele denomina “responsabilidade especial”
com alibi e escapatdria, que é aquela relativa aos papéis, as convengdes,
aos contratos, e que é delimitada por esses. A separacdo entre cultura
e vida pode ser superada, segundo Bakhtin, incluindo a
responsabilidade especial na responsabilidade moral. E a ndo
indiferenca da acdo responsdvel a estabelecer a ligacdo entre cultura e
vida, entre consciéncia cultural e consciéncia viva. Sem tal ligacdo, os
valores culturais, cognitivos, cientificos, estéticos e politicos se tornam
valores absolutos, perdendo, assim, toda a possibilidade de controle, de
funcionalidade, de transformacdo.

No escrito precedente, o artigo de 1919, “Iskusstvo i
otvestvennost’” [Arte e responsabilidade], publicado em Nével, na
revista Den’ Iskusstva [O dia da arte], Bakhtin especificava a questdo da
relacdo entre cultura e vida, e entre responsabilidade especial e
responsabilidade moral, como um problema da relacdo entre arte e
vida. A solu¢ao é a mesma:

Le tre sfere della cultura umana - la scienza, 'arte e la vita — acquistano
unita solo nella persona che le incorpora nella propria unita® (BACHTIN E
IL SUO CIRCOLO, 2014, p. 29).

Somente a unidade da responsabilidade garante a ligacdo interna
dos elementos da personalidade. “A arte e a vida ndo sao uma sd coisa,
mas devem se tornar em mim um tudo, na unidade da minha
responsabilidade" é a conclusdo desse artigo (BACHTIN E IL SUO
CIRCOLO, 2014, p. 31).

9 “As trés esferas da cultura humana - a ciéncia, a arte e a vida — adquirem unidade
somente na pessoa que as incorpora na propria unidade”.
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A “responsabilidade especial” é relativa a um certo setor da
cultura, a um certo papel, a uma certa fun¢do. Por isso, é delimitada e
concerne ao individuo enquanto substituivel por outros que
desenvolvem o mesmo papel, a mesma fun¢do e que, portanto, tém a
mesma responsabilidade. A “responsabilidade moral”’, ao contrario, é
sem limites, sem dlibi, e é a responsabilidade ndo normativa de cada um,
independentemente dos seus papéis, e, portanto, de cada um enquanto
unico, nao substituivel por um outro.

Cada acdo nossa orientada de acordo com essa dupla
responsabilidade é como “um Janus bifronte” que olha do lado da
cultura e do lado da vida. A essa figura de Janus, a qual Bakhtin faz
referéncia em seu escrito “K filosofii postupka”, a autora de Bakhtin and
the Visual Arts da particular importancia. No inicio do livro escreve:

Bakhtin invoked Janus at the beginning of “Toward a philosophy of the
act”. He looked in two directions, toward art and toward life, trying to
make connections between the two. Gazing in these same two directions,
l, too, invoke Janus. As the spirit of the doorway, Janus might be thought
of as the great and: art and life, theory and practice, historical roots and
contemporary application. The image of Janus is a key to the structure of
this book™ (HAYNES, 1995, xiii-xiv).

E, no final do livro:

| began Bakhtin and the Visual Arts with an invocation of the roman god
Janus, saying that this image would provide a key to the structure of the
book. True to the image of that deity who looks in two directions
simultaneously, | have moved back and forth, talking about art and life,
about theoretical issues and practical application, about abstract
aesthetic categories and concrete bodily experience™ (HAYNES, 1995, p.
181).

10 “Bakhtin invocou Janus no inicio de Para uma filosofia do ato responsdvel. Olhava para
duas direces, para a direcdo da arte e para a dire¢do da vida, buscando coligé-las.
Olhando nessas mesmas duas dire¢des, também eu invoco Janus. Como espirito do
limiar, Janus poderia ser considerado o grande e: arte e vida, teoria e pratica, raizes
histdricas e aplicagdes contemporaneas. A imagem de Janus € a chave da estrutura
desse livro”.

" “Iniciei Bakhtin and the Visuals Arts invocando o deus romano Janus e afirmando que
essa imagem teria fornecido uma chave para a leitura do livro. Fiel a iconografia
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A questdo de Bakhtin em relacdo a qual ele recorre a figura de
Janus é, na verdade, de maior peso do que aquela da realizagdo de um
livro de estética em que se encontrem e convivam teoria e pratica,
histdria e contemporaneidade, teoria estética e fazer artistico.

Para Bakhtin, trata-se da possibilidade de tornar a singularidade da
vida um “devir responsdvel, arriscado, aberto”, unico e irrepetivel,
através das escolhas sem dlibis da consciéncia moral. A consciéncia
teorética, isto é, a consciéncia cognitiva que tem a ver com objetos
abstratos, € incapaz, com suas constitutivas objetividade e indiferenca,
de realizar a unicidade da acdo responsavel e de justifica-la.

Non & il contenuto dell’impegno scritto ad obbligarmi, ma la mia firma
apposta alla fine [...]” (“Per una filosofia dell’atto responsabile”, trad. ital.
in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, p. 101).

A

Somente em relacdo a minha decisao de assumir a obrigacao,
somente em rela¢do ao ato da firma-reconhecimento, o contetdo
daquilo que subscrevo se torna uma obrigacao para mim.

Ndo é a razao teorética a razao da escolha responsavel. Ao
contrdrio, essa, como indiferente razdo técnica, encontra a prépria
razao concreta em tal escolha responsavel, isto é, na responsabilidade
moral.

Isso vale ndo apenas para a consciéncia em geral, para a filosofia
teorética, mas também para os saberes particulares, de ordem
psicoldgica, socioldgica, juridica, econémica, etc.

8. A ARQUITETONICA DA RESPONSABILIDADE SEM ALIBI

Se ndo é possivel justificar a acdo responsavel e a unicidade da
escolha através do conhecimento que a torna algo de objetivo, de
distanciado, de indiferente, entdo também ndo valem as solu¢Ges em
termos de simpatia, participacdo, compartilhamento, coincidéncia,
identificagdo.

daquela divindade que olha, simultaneamente, em duas dire¢bes, segui um percurso
duplo, falando da arte e da vida, de questdes tedricas e de aplicacdes praticas, de
categorias estéticas abstratas e da concreta experiéncia corpdrea”.

2 “N&o é o contelido do empenho escrito a me obrigar, mas a minha assinatura imposta
no final [...]".
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O conceito de identificacdo, objeto de critica em todo o alcance da
obra bakhtiniana, comporta, como coincidéncia com o outro, diz
Bakhtin, a perda da unicidade do lugar que eu ocupo no mundo e,
portanto, pressupfe a afirmacdo do carater ndo essencial de minha
unicidade e da unicidade do meulugar. A identificacdo é concretamente
irrealizdvel, mas, se fosse possivel, comportaria um empobrecimento da
situacdo relacional, por que, diz Bakhtin, ali onde ha dois sujeitos,
haveria um (BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, p. 61).

Se nem conhecimento nem empatia ou identificagdo podem
absolver a tarefa de colher a unicidade da acao responsdavel sem alibi, é
porque ambos devem fazer abstracdo em relacdo ao particular lugar
que ocupa o observador, a sua unicidade e a sua ndo intercambialidade,
e também a unicidade e a ndo repetibilidade daquilo que é observado.

E o ndo ter alibi a colocar o eu em relacdo com o outro, ndo
segundo uma relacdo indiferente com o outro genérico, ndo com o
homem em geral, mas enquanto envolvimento concreto com o
passado, o presente e o futuro de pessoas reais. Uma verdade abstrata,
referida ao homem em geral, como "o homem ¢é mortal", adquire
sentido e valor, diz Bakhtin, somente a partir do meu tnico lugar, como
morte, nesse caso, do meu préximo, como minha morte, como morte
de toda uma comunidade, ou como possibilidade de anula¢do detoda a
humanidade historicamente real.

Per um soggetto disincarnato, non partecipe, tutte le morti possono
essere indifferentemente eguali® (BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, p.

119).

Mas ninguém vive desse modo a morte, ninguém sente que a
morte de um vale tanto quanto a morte do outro.

Justificar-se pela “concreta arquitetdnica” que tem como centro
um eu com a responsabilidade sem alibi requer, diz Bakhtin, um ponto
de vista através do qual sejam levados em consideracao os parametros
fundamentais em base aos quais os valores, os significados e as rela¢bes
espaco-temporais de tal arquitetdnica se constituem e se dispdem. Tais
parametros sao: eu-para-mim, o outro-para-mim e eu-para-o outro.

3 “Para um sujeito desencarnado, ndo participante, todas as mortes podem ser
indiferentemente iguais”.
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9. RESPONSABILIDADE, EXOTOPIA E INACABABILIDADE

Tal arquiteténica ndo pode ser compreendida pelo mesmo sujeito em
torno do qual a a¢do responsdvel se organiza. Esse sujeito € incapaz de ter
uma visao geral dessa arquitetdnica que requer, ao contrario, um ponto de
vista externo, requer uma situacdo de exotopia (vnenachodimost’).

Tal necessidade de exotopia exclui a solu¢do da identificacdo, que,
como vimos, se fosse possivel (re)proporia uma sé visdo no lugar de duas
posicdes reciprocamente externas. Mas, a partir de tal ponto de vista
extemno, sua compreensao nao pode nem mesmo ocorrer, como dissemos,
se esse € um ponto de vista cognitivo, um ponto de vista objetivo,
indiferente. A visdo inclusiva deve deixar aquilo que descreve vivo e
inacabavel.

Responsabilidade, exotopia e inacababilidade - otvestvennost’,
vnenachodimost’, nezaversénnoct’ — sdo as trés categorias centrais da
possibilidade de tomar a arquitetdnica da escolha sem alibi.

Como dissemos, Deborah J. Haynes assume as categorias
fundamentais da estética de Bakhtin e sobre essas baseia a interpretacao
das obras de arte visuais segundo a abordagem bakhtiniana.

A relacao entre essas categorias e o ponto de vista artistico é
evidenciada pelo préprio Bakhtin, como conclusao de seu discurso de
filosofia moral em “Per una filosofia dell’atto responsabile”. Ele, de fato,
reconhece no ponto de vista artistico a condicdo de resa™, da
arquiteténica da agao responsavel, isto é, de sua afiguragao.

Segundo Bakhtin, a arquitet6nica centrada em torno da posi¢ao de
responsabilidade de um eu pode ser entendida somente a partir de uma
posicdao externa, diferente e, todavia, envolvida, ndo indiferente. A
compreensao requer a relacao entre dois centros de valor: aquele do eu
e aquele do outro, que sao os dois centros de valor da prépria vida. E é
necessario que esses dois centros de valor permanecam
reciprocamente outros, e ndo ocorra a prevaricacao de um dos pontos
de vista sobre o outro.

Entdo, diz Bakhtin, uma visao do género se realiza na arte,
especificamente na arte verbal, na Literatura. A arte nos dd uma visao

4 N.d.A.: Aqui preferimos deixar a palavra italiana “resa”, palavra que pode ser
entendida de duas maneiras distintas: no sentido artistico, como “execu¢do”
artistica, “restituicdo”, tornar visivel pictoricamente; e como “rendi¢do”, um impoder
da pintura de reproduzir, de representar fielmente a realidade sobre a tela.
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arquitetdnica organizada em torno de um centro de valor (cennostnyj
centr), um centro participativo, que é o ser humano enquanto Unico,
insubstituivel, precdrio, mortal. Em relacdo a esse centro de valor,
perdem o seu significado abstrato e se carregam de sentido concreto
expressdes como antes, depois, ainda, quando, jamais, tarde, ao final, jd,
necessdrio, além, préximo, distante.

A alteridade &, portanto, a condi¢do da possibilidade de uma
compreensdo capaz de produzir a arquitetdnica da responsabilidade e
de considerd-la. Diz Bakhtin, no | capitulo de L’autore e I’eroe nell'attivita
estetica:

Il mondo che & correlato con me non pud per principio entrare
nell’architettonica estetica. Contemplare esteticamente significa
rapportare 'oggetto al piano valutativo dell’altro™ (BACHTIN, 1920-24c,
“Frammento del primo capitolo” de L’autore e Ieroe nell’attivita estetica,
trad. ital. p. 165).

10. O HEROI CENTRO DA ARQUITETONICA DA VIDA E O AUTOR CENTRO DA ARQUITETONICA
DA ARTE

Essas afirmacdes de Bakhtin se encontram desenvolvidas e
precisadas nos outros capitulos de “L’autore e I’eroe nell'attivita
estetica” (v. em particular BACHTIN, 1920-1924b; trad. ital. in BACHTIN
19793, pp. 7-180; 1988, pp. 5-157).

Aqui, sustenta-se que os valores que se referem ao eu sdo
esteticamente improdutivos. Por permanecer no interior de sua
arquiteténica e das suas relacbes de valor, o eu ndo tem nenhuma
consisténcia estética. Em todas as formas estéticas, a forca
organizadora é dada pela categoria de valor do outro, pela relacdo com
0 outro, considerada, de um ponto de vista externo, excedente, uma
excedéncia de valor que tem a visao do outro por parte do eu.

A compreensdo da arquiteténica concretamente vivida e sua
realizacdo podem ser, portanto, obtidas na obra artistica. De fato, para
essa, é essencial uma rela¢do que permita a manutencao de dois centros
de valor, e da qual um considere o outro, deixando-o em sua alteridade

5 “O mundo que estd correlacionado a mim ndo pode, por principio, entrar na
arquitetonica estética. Contemplar esteticamente significa relacionar o objeto ao
plano de avaliagdo do outro”.
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e, a0 mesmo tempo, interaja com esses de fora, a partir de um ponto de
vista “transgrediente”, “extralocalizado”, por sua vez, outro.

No ambito da atividade estética, tal relacdo é aquela do autor e do
herdi. Trata-se, exatamente, da relacdo autor e herdi na obra artistica, que
Bakhtin considera em referéncia, sobretudo, ao texto literario e, todavia,
ndo isoladamente de uma total problematica de ordem estética.

O autor ndo é indiferente ao herdi, ao contrario, reage a esse, as
suas decisOes, aos seus comportamentos verbais e ndo verbais, aos seus
valores, as suas escolhas no que concerne as situagoes, as pessoas e as
coisas. Bakhtin fala de reacdo a uma reacdo, reconhecendo nessa aquilo
que constitui a condicdo essencial da obra artistica. Isso indica a
particular relagdo que, na obra de arte, se estabelece relativamente a
vida: a vida é vivida pelo herdi; o autor deixa que o herdi viva a vida e
reage as suas reacdes. Por isso, a relacdo do autor com a vida, na obra
artistica, ndo é mais direta, mas, indireta, mediada pelo herdi, uma
reacdo a uma reacdo, de fato, que se trata de produzir, de afigurar.

Também na vida, reagimos as ac¢des dos outros, mas, assim
fazendo, vivemos diretamente a vida, vivemos a vida a partir de dentro.
Ao contrdrio, na arte, a vida, que € a vida do herdi, é olhada de fora: isto
é, ndo mais em funcdo de um objetivo determinado, de determinado
contexto, em funcdo da obtencdo de algo. A intencdo, a intencdo
artistica, é apenas aquela de produzir a arquiteténica que tem como
centro o herdi e de afigura-la. E, todavia, tal producdo, tal afiguracdao
(izobraZenie) é “uma reacdo a uma reacao”. Isto é, ndo acontece de
maneira neutra, indiferente e ndo participante.

O autor reage ao centro de valor de uma arquiteténica, constituido
pelo herdi, por um outro centro de valor que, porém, ndo pertence mais
a vida diretamente vivida, mas, a arte, na qual a vida € vivida através da
mediagdo de um outro, justamente o herdi.

N3ao se trata mais da reacao do autor-homem, mas do autor-criador
na afiguragdo da vida dos outros. O autor-criador reage a vida dos
outros a partir do centro de valor externo que o autor ocupa e que é
aquele da arquiteténica da obra artistica. A obra de arte se realiza como
visdo unitdria, como um todo unitdrio, resultante de uma reacdo unitdria
aquele todo unitario que é o mundo do herdi.

Acontece, pois, 0 encontro de duas arquitetonicas, das quais, uma,
aquela do herdi, estd incluida na outra, sem que seja destacada da vida
diretamente vivida, sem que seja privada da vida, mas deixando-a viver
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assim como o herdi a vive. Portanto, ndo uma vida entendida como
completa, mas deixada ser em sua inacababilidade.

Areacdo do autor ndo é, diferentemente daquela do herdi, uma reagdo
de conhecimento ou uma reacgdo emotiva, voluntdria, prdtica, mas é uma
reacdo artistica. Como tal, a reacdo artistica ndo é indiferente a essas
reacbes, ao contrdrio, unifica-as e junta-as em suas inacababilidades,
naquele todo arquiteténico que é a prépria obra artistica.

Na vida, acontecem continuamente situa¢bes de reacao a uma
reacdo: mas aqui a reacdo é objetiva (predmetnoe), e a reacdo a essa
reacdo € também, por sua vez, objetiva. Sujeito e reacdo se identificam.
Na reacao e na reacao a reacdo, o sujeito exprime diretamente uma
tomada de posi¢ao em um determinado contexto, em relagdo a um
determinado objetivo. Por outro lado, no nivel artistico, a reacdo do
herdi é afigurada, ndo é mais objetiva, mas, objetivada (obektnoe). Do
ponto de vista da arquitetdnica, a reacao nao tem mais as motivacdes e
os objetivos da vida extra-artistica, ao contrario, tem somente o
objetivo da afiguracdo, da realizacdo das reacbes e dos relativos
objetivos e emocdes da arquitetdnica do herdi.

E recorrente, em toda a obra de Bakhtin, e ndo apenas nos escritos
da primeira fase, a distincdo entre “objetivo” e “objetivado”,
juntamente aquela entre ‘“‘autor-homem” e ‘‘autor-criador”. Tais
distin¢des desenvolvem um papel central na estética bakhtiniana. Essas
distin¢Oes, ndo sdo abordadas suficientemente por Deborah J. Haynes,
em seu livro sobre Bakhtin e as artes visuais, quando se trata de
distinguir responsabilidade do herdi e responsabilidade do artista.

11. CONTINUIDADE DA PESQUISA BAKHTINIANA

Em Bakhtin and the Visual Arts, Haynes retoma a periodizacdo da
pesquisa de Bakhtin proposta por Gary Saul Morson (1990) e por Caryl
Emerson (1997), que distinguem, em tal pesquisa, quatro fases: 1919-24,
em que Bakhtin se ocupa de questdes de estética e de filosofia moral;
1924-30, em que Bakhtin se interessa pela questao do didlogo com
referéncia direta ao “romance polifénico’” de Dostoiévski; de 1930 até a
primeira metade dos anos Cinquenta, quando Bakhtin desenvolve as
suas ideias sobre a polifonia, sobre o plurilinguismo e o plurilogismo,
sobre o cronotopo e sobre o carnaval e se ocupa de Rabelais; e, enfim,
da segunda metade dos anos Cinquenta até 1975, ano da sua morte,
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periodo no qual Bakhtin desenvolve as suas ideias sobre os géneros do
discurso, sobre o tempo e sobre a compreensdo criativa.

Sobre a base dessa periodizacao, Haynes sustenta que, por ter de
se ocupar de estética, deve privilegiar, sobretudo, a primeira fase; e, se
certamente ndo faltam, em seu trabalho, referéncias as obras
sucessivas aquelas da primeira metade dos anos Vinte, as categorias
com as quais trabalha para delinear uma estética bakhtiniana das artes
visuais e as quais aplica no seu estudo de obras de arte para demonstrar
sua eficdcia interpretativa sdo aquelas por ela identificadas nos textos
do primeiro periodo (aquele publicado em 1919 e os trés que, por um
longo tempo, permaneceram inéditos e que descrevemos acima).

Se esses textos tém certamente uma importancia fundamental
para a compreensao da perspectiva bakhtiniana e também para o
entendimento da orientacao subsequente de sua pesquisa e o sentido
global de sua obra, ndo podem ser separados do resto, se o que se
deseja é delinear a teoria estética de Bakhtin. As categorias da
arquitetdnica da responsabilidade estdo ligadas aos dois conceitos
chave que Bakhtin emprega, em seu livro de 1929, para a andlise do
romance de Dostoiévski, ou seja, o conceito da dialogicidade — uma
dialogicidade ndo formal, mas substancial e intrinseca ao pensamento,
ao sentir, ao experimentar - e o conceito da consequente
pluriacentuacgdo, da pluriorienta¢do de uma mesma expressao.

As categorias da arquitetdnica da responsabilidade estdo ligadas
ao conceito de carnavalesco e as nogbes, a esse correlatas, que
desenvolvem um papel importante ndo apenas na monografia sobre
Rabelais (BACHTIN, 1965), mas também na reconstrucdo da “pré-
histéria” e da histéria do género romance (BACHTIN, 1934-35; 1937-38;
1940), até o “romance polifénico”, como resulta da monografia sobre
Dostoiévski na edicao de 1963, onde, no capitulo 1V, uma ampla parte é
dedicada a relagdo entre o romance e o carnaval, entre romance
polifénico e “carnavalizacdo da literatura” (BACHTIN, 1979, pp. 139-179).

12. ARQUITETONICA DA RESPONSABILIDADE E DO DIALOGO
Justamente através do estudo do romance polifénico de
Dostoiévski, Bakhtin mostra como nao é possivel aproximar-se do

mundo do outro e compreendé-lo em sua alteridade por meio de uma
andlise neutra, nem mesmo colocando-se no lugar do outro,

42



identificando-se com ele. E necessdrio que os dois da relacdo
permanecam de tal modo que continuem a subsistir dois centros
arquitetonicos, mas sejam, entre eles, dialogicamente interconectados.
E possivel aproximar-se do mundo do outro e afigurd-lo somente no
envolvimento dialégico com esse, um envolvimento dialégico que, do
ponto de vista artistico, ndo é mais aquele da troca cotidiana, extra-
artistico, voltado a esse ou aquele outro escopo e motivado pelos
concretos contextos da vida real. O escopo € a afiguracao.

Mas tal afiguragdao € mais artisticamente vdlida, a medida em que
mais intervenha, nela, um envolvimento dialdgico, e mais seja mostrada
a estrutura dialdgica que rege e motiva a arquiteténica afigurada.
Através do estudo sobre Dostoiévski, Bakhtin mostra que a prdpria
afiguracdo do ‘“homem interior”, como Dostoiévski o entendia, é
possivel somente afigurando a sua inevitavel troca dialégica com o
outro e tornando essa mesma afiguracao dialdgica.

Também a nossa relacdo com os objetos passa através do
compromisso dialdgico com os outros. Levar isso em consideracao
significa que a relagdo com o mundo é sempre dialogicamente filtrada,
refratada através dos outros. E isso vale seja para o mundo da “vida”
afigurada, para o mundo do herdi, seja para o mundo da obra de arte,
para o mundo do autor.

Além disso, o didlogo dentro da obra artistica ndo é apenas entre
“autor criador” e herdi. A arquitetdnica da obra artistica é influenciada
pelo didlogo com um terceiro protagonista da obra de arte: o
destinatdrio. Na obra artistica, a interagdo dialdgica estd relacionada a
trés partners principais: o autor, o destinatdrio e aquele ou aquilo de que
se fala, o heréi. A obra é influenciada, portanto, pelas relacdes de
participacdo, separacao, aversdo, etc., entre o autor e o “herdi”, entre
0 autor e o destinatdrio. A obra de arte, seja ela verbal ou ndo verbal, é
fortemente condicionada pela relagdo dialdgica entre o autor e aquele
ou aquilo de que ela “diz” e pela relacdo entre o autor e aquele para
quem ele pretende que a obra “diga”.

Se a obra é capaz de alcancar valores artisticos e de sair do “tempo
pequeno” dos interesses da contemporaneidade, vivendo no tempo
grande da criagao estética, essa obra ndo é subalterna as expectativas
da ideologia dominante e o destinatario ndo coincide com o publico.

Para Bakhtin, o destinatdrio € um elemento estrutural interno a
obra, interno ao seu “discurso”, como ouvinte, leitor, espectador para
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quem o autor estd dialogicamente voltado na constru¢do da prépria
obra e o qual influencia fortemente a prépria forma artistica. O
destinatdrio € um partner “imanente”, um fator constituinte da forma
artistica.

Uma coisa diferente é o destinatario como “publico” ao qual ficam
subalternos o editor, o mercador de arte e o galerista em seus calculos
relativos as demandas do mercado (VOLOSINOV, 1926). O “publico”
pode também interessar ao autor-criador. Mas, se a obra adquire valor
artistico, entdo essa relacdo se torna dialdgica, e o autor-criador
estabelece, no que concerne ao “publico”, uma relacdo de alteridade.

A atencdo aos gostos e as exigéncias do assim chamado “publico”,
do mercado, é um fator extrinseco a obra de arte, que, diferentemente
da atengdo, por parte do autor, ao destinatario, é incapaz de contribuir
para a artisticidade da obra. Ao contrario, quando o publico se torna
predominante, o valor artistico vem a faltar.

Além do mais, deve ser dito que, para Bakhtin, o didlogo entre
autor e herdi nao é s6 aquele entre duas pessoas. O herdi pode nao ser
pessoa. Se, no romance, o herdi é geralmente uma pessoa, ndo é
sempre assim, ndo apenas na arte visual, mas também na prépria “arte
verbal”, como no caso, por exemplo, da poesia lirica, na qual o “heréi”
pode ser até mesmo uma coisa inanimada, um rochedo, digamos, cuja
inddémita capacidade de resisténcia a forca dos elementos o autor exalte
(sem falar do papel de protagonistas de coisas inanimadas e de seres
viventes ndo humanos nos contos, nas fabulas, nas alegorias).

O herdi pode ser um homem, uma coisa, um animal, pode ser o
préprio “autor-homem” tornado herdi de uma obra autobiografica, a
qual se torna obra artistica se o autor-homem mantém com o herdiuma
relagdo de ndo identificagdo, de participacdo a distancia, de exotopia. O
herdi pode ser o personagem em uma obra narrativa, o elemento
natural personificado em uma poesia lirica, uma no¢do abstrata como
um vicio ou uma virtude em uma obra alegdrica, etc. Em uma obra
pictdrica “abstrata”, pode ser uma cor, uma figura geométrica, como
no caso do Quadrado preto, de Malevitch.

Em todo caso, na triangulacdo entre autor, herdi e destinatario,
decide-se a estrutura da obra artistica. O didlogo é, portanto, interno a
obra, ¢ um componente da obra. Trata-se de um didlogo de pontos de
vista ndo necessariamente expressos verbalmente, e, portanto,
presente também nas artes figurativas. A reflexao bakhtiniana sobre a
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nogao de didlogo aprofunda a questdo da rela¢do entre autor e herdi
exposta em seus textos da primeira metade dos anos Vinte. E, por isso,
nao se pode prescindir de tal questao.

Em “Problema soderzanija, materiala i formy v slovesnom
chudozZestvennom tvorcestve” [O problema do contetido, do material e
da forma na arte verbal] (1924d), Bakhtin havia mostrado, sobretudo
colocando construtivamente em discussdo as posi¢des dos formalistas
russos, que a relagdo autor e herdi é a relacdo entre arte e vida, e, mais
precisamente, a relacdo entre contetdo (a arquitetdnica centrada no
heréi) e forma (a arquitetdnica centrada no autor criador, a
arquitetdnica da obra artistica).

Sucessivamente, através, justamente, do estudo do didlogo, o
qual, na maior parte das vezes, a obra de Dostoiévski contribui para
evidenciar e para fazer com que seja compreendido, Bakhtin demonstra
como essa relacdo entre forma (autor, arte) e contetdo (herdi, vida) é
dialogicamente estruturada.

A relacdo autor/herdi, ou seja, forma/conteiido é a relacdao
dialégica do signo artistico com o signo da vida concreta; é a relacao
dialégica do ponto de vista artistico com o ponto de vista extra-artistico
e os valores darealidade social; arelacdo dialégica do valor estético com
os valores extraestéticos.

Na tensdo dialdgica dessas relagdes, constitui-se a afiguracdo, a
resa [tornar visivel e também rendi¢do] artistica do mundo que, mesmo
penetrando no interior da vida real com todos os seus valores, instaura,
com essa, uma relagdo dialdgica a partir de um ponto de vista externo a
ela, outro. Estabelece-se, assim, uma relacdo de alteridade que
justamente a estrutura dialdgica torna possivel. A alteridade da forma
artistica, a alteridade a partir do ponto de vista do autor é o resultado
de uma relagao dialdgica.

E o didlogo a permitir a saida da relagdo de conhecimento, e a afigurar
a arquiteténica da acdo responsavel. O didlogo instaura uma relagdo que
coloca de frente para o outro completamente fora do esquema sujeito-
objeto. Bakhtin analisa o didlogo assim como Dostoiévski magistralmente
o afigura, mostrando o seu efetivo funcionamento.

No didlogo, realiza-se a responsabilidade da obra de arte earelagao
de responsabilidade reciproca entre arte e vida. Assim como somente
em uma relacdo dialégica pode existir uma exotopia que nao seja nem
indiferenca nem identificacdo. E é, enfim, o didlogo que torna inacabdvel
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o “herdi” afigurado da obra artistica e que impede que o ponto de vista
do autor seja o olhar sindtico de um espectador externo que o abraca e
0 representa objetivamente. A inacababilidade do herdi é a sua
alteridade na relagdo dialégica com o autor.

O estudo bakhtiniano do didlogo no romance de Dostoiévski, onde
a manutenc¢do dessa alteridade faz parte do prdéprio projeto do autor,
pode nos fazer entender melhor como a obra artistica se realiza e como
é compreendida em termos de responsabilidade, exotopia e
inacababilidade.

13. ARQUITETONICA DA RESPONSABILIDADE E INTERCORPOREIDADE

Através da analise da obra de Dostoiévski, Bakhtin demonstra que
o didlogo ndo é uma escolha, uma iniciativa do sujeito, o resultado de
uma decisao e de levar em consideracdo o outro.

O didlogo nao tem inicio sobre a base da decisdo de respeitar e de
escutar o outro. O didlogo € estrutural ao eu, aos seus pensamentos,
sentimentos, decisGes, palavras e signos.

Estamos dialogicamente envolvidos, malgrado as nossas renudncias
e a despeito das nossas intencfes, por um emaranhamento que nos une
aos outros e ao mundo sem que tenhamos decidido por isso, e sobre o
qual, ao contrdrio, se baseiam todas as nossas decisdes, todas as nossas
escolhas. O didlogo nao é composicdo de pontos de vista, mas, consiste
justamente no envolvimento passivo em uma relacdo de alteridade sem
possibilidade de sintese. Que o didlogo seja assim, constata-se, de modo
claro, na obra de Dostoésvski, tal qual Bakhtin a apresenta.

Antes de ser envolvimento dialégico verbal, o didlogo ¢é
envolvimento intercorpdreo.

Arelacdo entre didlogo e corpo, Bakhtin dedica constante atencdo
em toda a sua obra desde o Dostoesvskij de 1929. Ndo pode haver
dialogicidade entre mentes desencarnadas. O didlogo € didlogo entre
vozes internamente dialdgicas e divididas, isto é, entre posicdes, no
sentido espaco-temporal e valorativo, situadas no mundo e encarnadas.

Bakhtin sublinha particularmente a questao da encarnacao da voz
no corpo. E o corpo que, malgrado nosso, liga-nos aos outros, coloca-
nos em relacdo de subalternidade ou de dominio, mas, em todo caso,
de dependéncia, expde-nos ao olhar e a palavra dos outros. E isso ainda
mais quando, como no caso do homem do subsolo de Dostoésvski, o
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sujeito quer se descuidar e quer dar prova da maxima indiferenca a
respeito de si mesmo.

Bakhtin faz questao de contrapor o didlogo de Dostoésvski, como
concreto didlogo intercorpdreo, de vozes encarnadas, ao didlogo de
ideias desencarnadas de Platdo. O didlogo que se desenvolve no interior
da arquiteténica da responsabilidade, que nos envolve
intercorporalmente, ndo é, diferentemente de Platdo, um didlogo
dialético e ndo tem sintese.

O didlogo, como emaranhado com os outros e com o mundo que
explica a situacdo de responsabilidade sem dlibi descrita por Bakhtin em
“Per una filosofia dell’atto”, tem a ver com o fato de que cada um,
enquanto ser no mundo, ocupa com o proprio corpo uma posi¢ao nao
intercambiavel, mas Unica.

E a voz com a sua encarnacio, é o corpo, impedindo que o didlogo
se torne uma dialética na qual a sintese seja sempre assegurada. Em
“Dagli appunti del 1970-71”, Bakhtin, para explicar como, a partir do
concreto didlogo, se possa passar a abstrata dialética, faz referéncia,
justamente nessa passagem, a eliminacdo da voz, do corpo.

Nel dialogo si tolgono le voci [...], dalle vive parole e repliche si cavano i
concetti e i giudizi astratti, il tutto viene pigiato dentro un’unica coscienza
astratta e si ottiene cosi la dialettica®™ (BACHTIN, 1979a; trad. ital. 1988, p.

365).
14. VISAO ESTETICA, CARNAVAL E CORPO GROTESCO

Se se leva em consideragdao a conexao entre didlogo-corpo-
responsabilidade, compreende-se o interesse de Bakhtin por
“immagine grottesca del corpo” [grotesknyj obraz tela] (BACHTIN, 1965;
trad. ital. 1979, p. 332), e pelo “carnavalesco” presentes ambos na
cultura cdmica popular da Idade Média e do Renascimento e retomadas
por Rabelais.

Em lugar de serem conceitos separaveis do didlogo, da
responsabilidade, da exotopia e da inacababilidade, o corpo grotesco e

16 “No didlogo se tolhem as vozes [...], das vivas palavras e réplicas, eliminam-se os
conceitos e os juizos abstratos, o todo é espremido dentro de uma Unica consciéncia
abstrata e se obtém, assim, a dialética”.
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0 carnavalesco estdao extremamente ligados a esses e junto a esses
fazem parte constituinte da visao bakhtiniana.

Ao “corpo grotesco” e ao “carnaval”, Bakhtin dedica particular
atencdo no livro Cultura popular na idade Média e no Renascimento no
contexto de Francois Rabelais, publicado em 1965, mas escrito nos anos
Quarenta.

O tema do “carnavalesco” é também introduzido por Bakhtin,
como vimos, na segunda edi¢do (1963) do seu livro sobre Dostoésvski,
como elemento determinante para a compreensdao da formagdo do
género romance naquela particular direcao de desenvolvimento que
levara ao romance dialdgico, “polifénico”, de Dostoésvski.

O carnaval é o aspecto mais antigo da festa popular. Por isso,
Bakhtin usa o adjetivo “carnavalesco” em amplo sentido, para designar
ndo apenas o carnaval, mas também todo o rico e variado mundo da
festa popular da Idade Média e do Renascimento (BACHTIN, 1965; trad.
ital. 1979, p. 238).

No livro sobre Rabelais, Bakhtin contrap6e a concepc¢do social e
positiva da matéria e do corpo da cultura cémica popular da Idade
Média e do Renascimento - a partir dos quais signos, palavras,
comportamentos, costumes, visdes, Rabelais, abundantemente,
inspirou-se em sua obra Gargantua e Pantagruel — a concepc¢do da
matéria e do corpo na ideologia burguesa, na qual o material e o
corpdreo se reduzem a formas egoistas e separadas das outras esferas
da vida.

Bakhtin chama “corpo grotesco” o corpo da comicidade popular e
das suas diversas formas carnavalescas. Esse corpo é um corpo ndo
delimitado, ndo fechado, e ndo separado ou definitivo. Esse é sempre
visto em processo de constru¢do e de criacdo que o liga aos outros
corpos e ao mundo.

Em Bakhtin, o tema do corpo grotesco e do “baixo” material-
corpdreo se liga aquele da inacababilidade, que, em sua concepc¢ao
estética, como vimos, tem um papel especialmente importante.

15. A RESPONSABILIDADE DA ARTE E A VISAO DE JANUS BIFRONTE
A diferenca entre acababilidade e inacababilidade do corpo se

conota como diferenca ideoldgica entre a visdo do corpo da cultura
cOmica popular e a visdao da ideologia burguesa. De tal modo que a
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recuperacao da inacababilidade por parte da visao artistica ndao é um
fato isolado dos outros, de ordem unicamente estética.

Essa envolve, ao contrdrio, a questdo da recuperacdo existencial
de um modo de se relacionar consigo mesmo, com os outros e com o
mundo, que a ideologia dominante impede.

Trata-se também da recuperag¢ao de uma linguagem proibida.

E a linguagem de praca (plos¢adnoe slovo) (BACHTIN, 1965; trad.
ital. 1979, p. 158) ligada a comicidade popular. Nessa, as ilusdrias
separagdes entre os individuos sao abolidas. Além disso, a linguagem de
praca é ambivalente, é “como um Janus bifronte” (dvulikij Janus)
(BACHTIN, 1965; trad. ital. 1979, p. 180). Os elogios e as injdrias ndo sdo
nele claramente distinguiveis.

A ambivaléncia e a presenca do negativo e do positivo, juntamente,
caracterizam toda a linguagem da cultura cémica popular, com efeito
de parddia, de ironia, comicidade, riso, que a arte verbal
frequentemente retomou.

Mas, a linguagem da cultura cémica popular estd ligada também a
uma visdao dinamica, construtiva, baseada em imagens jamais
definitivas, isoladas, inertes, mas dotadas de uma ‘““ambivaléncia
regeneradora”, que, como tais, muito podem contribuir para a
renovacao e o revigoramento total da criatividade artistica.

Alinguagem do corpo grotesco, observa Bakhtin, fala sempre nao
de um corpo individual e isolado, mas de um corpo em suas relacdes
com outros corpos, em relacdo ao menos bicorporal. Desse difere a
visdo burguesa do corpo individual, que considera como plenamente
auténomo, dado, delimitado, isolado, estavel.

Através das andlises do corpo grotesco e da comicidade popular,
Bakhtin confere materialidade, corporeidade, positiva e social, as
categorias de didlogo, de responsabilidade, de inacababilidade e de
exotopia. Essas categorias adquirem, assim, “carne e sangue”.

Ao invés de resultarem como categorias tedricas inventadas
abstratamente, como expressao de sua pessoal concepcao estética,
elas resultam, portanto, internas a uma visdo realista do mundo, o
"realismo grotesco", que € bem radicado historicamente e
culturalmente.

Em relagdo a essa visao realista do mundo, a visao dominante
resulta realmente superficial e miope e impede que se tome consciéncia
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plenamente de nossa responsabilidade em rela¢do ao mundo que
habitamos e aos outros.

No ambito da ideologia dominante — na qual domina a identidade,
0 egoismo do corpo individual, o pertencimento, a responsabilidade
“especial”, “técnica”, circunscrita e delimitada por alibis e escapatdrias
- s para a criatividade artistica fica, segundo Bakhtin, a possibilidade
de recuperar a responsabilidade como envolvimento dialégico, como
intercorporeidade, como ser no mundo sem dlibis, como visdo
exotdpica, ndo limitada aos interesses da prdpria vida e da prépria
contemporaneidade, como relacdo com a propria inacababilidade e a
dos outros e a prdpria irredutivel alteridade e a dos outros.

Isso porque a criatividade artistica €, no monologismo dominante,
na univocidade dos signos e das coisas, na unidirecionalidade do
projeto, capaz de reencontrar a ambivaléncia - que é, sobretudo, a
ambivaléncia do corpo na sua vida intercorpdrea.

Da recuperacdo dessa espécie de Janus bifronte, ndo depende
simplesmente a possibilidade da relacdo entre teoria e pratica ou o éxito
da concepcdo estética, como pode ingenuamente sustentar Haynes (v.
acima). Desse reencontro da ambivaléncia do corpo em sua vida
intercorpdrea depende, na verdade, a mesma possibilidade de salvacao
do homem e do planeta por ele habitado.
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AFIGURACAO ARTISTICA E REALIDADE

L’oggettivazione etica ed estetica ha bisogno di un
potente punto di appoggio fuori di sé, in una forza
effettivamente reale, dal cui interno io mi possa vedere
come altro".

(BACHTIN, L’autore e I’eroe nell'attivita esteticd, 1920-24b,
in BACHTIN, 1979a; trad. ital. 1988, p. 29).

1. AFIGURACAO ARTISTICA E REPRESENTACAO

Em base ao que observamos no capitulo precedente acerca da
concepcao estética de Bakhtin, podemos dizer que a obra artistica sai
do ambito da representacdo. A obra artistica, de fato, ndo considera as
coisas como o eu diretamente as vé e as vive nos confins do préprio
mundo, nos confins do préprio corpo individual, da prépria
arquitetdénica, aquela que tem o eu como centro.

A obra artistica mostra, por sua vez, as coisas de um ponto de vista
outro. Essa as considera, as afigura, as torna —a resa artistica da obra - pelo
ponto de vista dos outros.

O mundo do eu ndo € visto como esse eu o vé. O autor ndo se
coloca no seu lugar, ndo se coloca na sua pele, ndo se situa no centro da
arquitetonica, identificando-se e compenetrando-se com tal centro.
Nessa compenetra¢do haveria novamente a representa¢do, o mundo
visto e vivido como o eu diretamente o vé e o vive, ndo haveria a
alteridade essencial ao ponto de vista artistico.

A obra artistica, ao contrdrio, do ponto de vista de outro, ou seja,
daquele do autor-criador, revela a dualidade de um envolvimento
dialégico. Essa ndo representa, mas exprime, afigura tal dialogicidade.

Essa dialogicidade for¢a a saida da esfera da identidade, do
pertencimento, da vida vivida no interno de uma arquitetdnica, seja essa a

7“A objetivacdo ética e estética necessita de um potente ponto de apoio fora de si, em
uma forca efetivamente real, a partir de cujo interior eu possa me ver como outro”.
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arquitetonica da vida de um eu, seja essa a da vida de um nds, isto é, a visdo
de um grupo, de uma comunidade, de toda a contemporaneidade.

Nesse sentido, Bakhtin nega que a arte seja vosproizvedenie,
reproducdo da vida, duplicacdo, imitacdo da realidade.

2. A OBRA ARTISTICA E A AMBIVALENCIA DA REALIDADE

A obra artistica cria um duplo: ndo, porém, no sentido da mimesis,
mas da ambivaléncia, da qual falamos no final do capitulo precedente. A
obra artistica na identidade reencontra a alteridade. Nesse sentido, ela
cria um duplo. Recupera aquela espécie de Janus bifronte que é a
experiéncia intercorpdrea, descrita por Bakhtin em seu livro sobre
Rabelais (BACHTIN, 1965; trad. ital., 1979, p. 180).

Essa ambivaléncia é antecedente ao impor-se de um determinado
significado, de um determinado sentido, de uma determinada ordem
interpretativa e comportamental.

Na representacdo cotidiana, a ordem da univocidade dos signos e das
coisas correspondente a légica dominante, a “ideologia oficial” (ideologija
oficial’naja) - como Voléchinov a chama em dois livros seus, Freudismo
(1927) e Marxismo e filosofia da linguagem (1929) —, impGe-se sobre a
ambivaléncia, sobre a plurivocidade, sobre a dialogicidade da “ideologia
ndo oficial”’, encarnada e vivida na vida intercorpdrea. Mas ndo consegue
apagé-la. Sufoca-a, mas sem poder aniquilad-la. Por isso, a “ideologia ndo
oficial” pode ser encontrada e afigurada na obra artistica.

Saindo do monologismo dominante, a obra de arte é a dfiguragdo
(izobrazenie) da irredutivel duplicidade da realidade, do seu ser identidade
e dlteridade. A obra de arte realiza o dialogismo intercorpdreo do
envolvimento através de uma alteridade irredutivel a identidade.

Parece-nos essa a correta interpretacdo e também o correto
emprego da metdfora bakhtiniana da dupla face de Janus, ao invés
daquela redutora e confinada na critica estética que é proposta por
Deborah J. Haynes, em Bakhtin and the Visual Arts, como vimos no
capitulo precedente.

3. DESEMPENHO E RESPONSABILIDADE DA OBRA ARTISTICA

A obra artistica apresenta a si mesma, mas, nessa
autorreferencialidade, remete a outro. A obra artistica vale por si

52



mesma, tem um valor por si, mas, ao mesmo tempo, responde por outra
coisa. E responsavel pela vida, mas como vida outra.

Responde ndo pela vida vivida internamente, vivida no fechado da
arquiteténica do eu, do nds, da contemporaneidade. Responde pela
vida “em um tempo grande” (v bol’soe vremja), diz Bakhtin (1970; in
BACHTIN, 1979a, trad. ital. 1988, p. 344) fora da limitada
responsabilidade do responder somente por si.

De fato, a obra artistica se coloca naquele emaranhado dialdgico,
naquela posicdo sobre a fronteira, de envolvimento, de
intercorporeidade, de reciproca permeabilidade e exposicao das
arquitetdnicas centradas em torno de uma identidade (do eu, de grupo,
de classe, de comunidade, de lingua, de nagdo, etc.) que faz da
responsabilidade uma responsabilidade pelo outro um dever responder
do outro.

Na obra artistica, o autor se desengaja do seu ser autor-homem,
que, como identidade determinada e definida, representa a si mesmo,
vive a prdpria vida, exprime a si mesmo, responde por si e fala por si. O
autor-homem se torna, como autor-criador, responsavel por aquilo que
a ele concerne como alteridade em relacdo a simesmo, aos seus objetos,
ao seu mundo, a sua realidade. Nesse sentido, o autor responde, é
responsavel, mas em um emaranhado dialdgico.

Assim sendo, qualquer que seja a sua arte, e os géneros e materiais
que emprega, o autor torna inacabdvel aquilo que afigura a partir da sua
posicao extralocalizada, a partir da sua posicao de exotopia.

Desta maneira, a criatividade artistica ndo é mais um simples fato de
expedientes técnicos, como os formalistas russos afirmavam (MEDVEDEYV,
1928; ERLICH, 1966; TODOROV org., 1968). O carater inovador de uma obra
artistica, em base ao qual é possivel dizer que ela traz novidades de
expressao em relacdao as obras precedentes, ndao pode ser explicado
segundo parametros puramente internos.

4. A OBRA ARTISTICA COMO PESQUISA

Somente avaliando-a em referéncia ao seu campo dialdgico acerca da
relacdo entre identidade e alteridade, € possivel reconhecer, na obra
artistica, o seu efetivo cardter de pesquisa. Trata-se de uma pesquisa que é
diferente da pesquisa cientifica ou filosdfica, mas que é também pesquisa.
O trabalho artistico é trabalho de pesquisador.
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Somente de tal modo resulta inaceitdvel a concep¢ao do valor
intrinseco da arte, a concepcao da arte pela arte. E resulta também a
relacdo de responsabilidade entre arte e vida, que ndo é devida ao fato de
que a arte adere a vida assim como ela é. A arte ndo é empregada nas
fronteiras do mundo assim como aparece, ja definido e ja interpretado. Ela
n3do reflete a realidade, mas a supera. Supera a vida, renovando-a. Sai dos
limites da realidade, (re)propondo-a segundo novas perspectivas e novas
relagdes.

Compreende-se também como a vida ndo pode ser indiferente a
arte e como é, ao contrdrio, responsdvel em relacdo a ela. A vida deve
olhar para a arte ndo como ornamento e decora¢ao, mas como pesquisa
voltada a renovagao da vida. E para ser efetivamente vida e ndo inerte
repeticao e manuten¢do da ordem constituida, a vida deve renovar-se
através darelacdao com a arte.

A vida deve reconhecer que esta com a arte em uma relagao de
envolvimento dialdgico. Ela deve responder a afiguracdo artistica, a sua
resa, proposta pela arte.

A arte ndo faz parte da representacdo da vida, e nem € a sua
representacdo. A arte ndo propde a vida um espelho no qual possa
tranquilamente olhar-se e agradar-se, mas interroga-a, envolve-a em um
didlogo acirrado que a pde em discussao.

De fato, a arte afigura a alteridade da vida, a sua ambivaléncia —
Janus bifronte - o seu duplo, as suas outras possibilidades sacrificadas,
isto é, aquelas possibilidades que a ideologia oficial, a ordem
constituida, os habitos, os preconceitos e os esteredtipos do cotidiano
Ihe impedem de discernir e de viver.

O mundo ndo é mais assumido como dado, como ja sabido, ja feito
na sua representacdo. Como diz Merleau-Ponty (1961, p. 69), em seu
ensaio sobre Cézanne, é como se o artista visse as coisas como se fosse
a primeira vez, e como se ele préprio renascesse nelas.

Como demonstra Derrida, em A verdade em pintura (1978; trad. ital.
1981, p. 245), caso se interprete o quadro Le scarpe®, de Van Gogh, e
assinado “Vincent 87”, dizendo que, em 1887, Van Gogh estava em
Paris, longe dos camponeses, e que, portanto, os sapatos de camponés
que o quadro apresenta s3o, na realidade, os seus, a pintura é
considerada como uma “cdpia”, e a interpretacao do quadro se torna

8 N.d.T. Conhecido, no Brasil, como O par de sapatos.
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uma operacao de identifica¢cdo, uma restituicdo, ao autor, daquilo que
ele distanciou de si mesmo.

“Escutar” a pintura, diz Derrida, significa ver como “os objetos sao
outros”, ver os objetos como “inapropridveis” (1978; trad. ital. 1981, pp.
355-356). Inclusive, uma vez restituidos os sapatos a Van Gogh, os quais
o autor afigurou colocando-se junto a esses em uma relacdo de
extralocalidade, de exotopia, olhando-os como outro — uma relagao
favorecida também pela sua distancia geografica dos camponeses
holandeses — acaba-se com a sustentacdo de que, levando-se em conta
que os sapatos pintados pertencem a Van Gogh, esses seriam o préprio
Vincent: Van Gogh teria pintado um autorretrato!

Bakhtin, ao contrdrio, mostra que um autorretrato se torna uma
obra artistica na medida em que o autor a afasta de seu reflexo no
espelho, olhando-se pelo lado de fora, extralocalizando-se, vendo-se
como outro.

Utilizando a ambivaléncia do verbo italiano “ritrarsi”'®, poderiamos
dizer que, no autorretrato, o artista se retrai, retirando-se de si mesmo:
autorretratar-se é retirar-se, distanciar-se de si, olhar-se como outro, em
uma posicdo “excedente”, como diz Bakhtin, em relacdo a prépria
identidade. Escreve Bakhtin:

Il primo obiettivo dell’artista che lavora a un autoritratto & appunto
depurare I’espressione dal volto riflesso, il che & possibile soltanto se
I’artista occupa una salda posizione fuori di sé e trova un autore autorevole
e fedele ai propri principi: & "autore-artista come tale che vince 'autore-
uomo (BACHTIN, 1920-1924b; trad. ital. 1988, p. 31)*°.

As obras pictdricas, figurativas ou abstratas, e as obras em geral
ndo sao obras artisticas se lhes falta o distanciamento dialégico no qual
consiste o seu valor artistico, se permanecem ligadas aquilo que é
habitual, aos objetos familiares e aos valores e comportamentos usuais
a esses relativos, se continuam a pertencer ao universo cotidiano da
nossa identidade, do eu do autor. Escreve Merleau-Ponty:

9 N.d.A. “Ritrarsi” pode significar, em italiano, “retratar-se” assim como pode ter o
sentido de “retrair-se”, provocando uma ambivaléncia semantica.

20 “Q primeiro objetivo do artista que trabalha em um autorretrato é exatamente
depurar a expressdo do rosto refletido, o que somente é possivel se o artista ocupa
uma forte posicao fora de si e encontra um autor bem renomado e fiel aos préprios
principios: é o autor-artista como tal que vence o autor-homem”.
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Viviamo in un ambiente di oggetti costruiti dagli uomini, tra utensili, in case,
strade, citta, e il pit delle volte non li vediamo se non attraverso le azioni
umane di cui possono essere i punti di applicazione. Ci abituiamo a pensare
che tutto cio esiste necessariamente ed € incrollabile. La pittura di Cézanne
mette in sospeso queste abitudini[...]. Ecco perché i suoi personaggi sono
strani e come visti da un essere di un’altra specie. E un mondo senza
familiarita [...]. La sua pittura non nega né la scienza né la tradizione [...]. Si
tratta, dopo aver dimenticato tutte le scienze, diriafferrare, valendosi di tali
scienze, la costituzione del paesaggio come organismo nascente. [...] Per
quel pittore, una sola emozione & possibile, il sentimento d’estraneita, ed
un solo lirismo, quello dell’esistenza sempre ricominciata (MERLEAU-
PONTY, trad. ital. 1961, pp. 35-36)*.

Os formalistas russos chamavam essa saida do mundo habitual,
ordinario, realizada pela obra artistica, de “efeito de estranhamento”.
Bakhtin mostra no que consiste, efetivamente, esse estranhamento:
trata-se da relacdo de estraneidade entre duas arquiteténicas, a da arte
e a davida, a do autor-criador e a do autor-homem.

5. OBRA ARTISTICA E DISTANCIAMENTO DIALOGICO

Mas a estraneidade ndo basta. E necessaria uma relacdo de
alteridade, que € a Unica alternativa a permitir uma relacdo dialdgica e
responsdvel entre arte e vida, entre autor-criador e autor-homem.
Bakhtin mostra que a alteridade dialdgica estd na origem da obra
artistica e que a identidade monoldgica é esteticamente improdutiva.

A exotopia artistica colhe a alteridade do objeto interpretado,
fazendo-o resultar “duplo” em relacdo ao objeto real, obtendo, assim,

21 “Vivemos em um ambiente de objetos construidos pelos homens, entre utensilios, em
casas, estradas, cidades e, na maioria das vezes, ndo os vemos sendo através das
a¢des humanas das quais podem ser os pontos de aplicagdo. Habituamo-nos a pensar
que tudo aquilo existe, necessariamente, e é inabalavel. A pintura de Cézanne coloca
em suspenso esses habitos [...]. E por isso que os seus personagens sio estranhos,
como se vistos por um ser de outra espécie. E um mundo sem familiaridade [...]. Asua
pintura ndo nega nem a ciéncia nem a tradi¢do [...]. Trata-se, apds o esquecimento de
todas as ciéncias, de recapturar, valendo-se de tais ciéncias, a constituicdo da
paisagem como organismo nascente. [...] Para aquele pintor, uma sé emogdo é
possivel, o sentimento de estranhamento, e um sé lirismo, o da existéncia sempre
recomegada”.
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7 A

uma afiguragdo que nao é reconduzivel a representacdo, que é
diferente também daquilo com que tem relacao de semelhanca.

A possibilidade de uma comparacdo entre afigurado e o original é
colocada em crise, e torna-se problematica, a partir do préprio colocar
em discussao do “original”, a partir de sua recondug¢ao do idéntico a
outro, a partir da afiguracao da alteridade daquilo que é “real”.

O original é tornado outro, como se fosse distanciado de si, e,
portanto, ndo é mais aquilo a partir de que (no sentido de a partir de
algo dado e estdvel) tem inicio o movimento de afiguracdo da obra, mas
o resultado desse mesmo movimento, o resultado da pesquisa artistica.

O original é a imagem artisticamente rendida®, o original e ndo
aquilo a que essa se assemelharia ou a experiéncia vivida que exprimiria.
O original é a alteridade da identidade dos objetos, dos vividos e das
experiéncias. Por isso, a arte nao representa a realidade, mas, como diz
Bakhtin, afigura o seu duplo.

Areivindicacdo da obra artistica € a de que o original esteja na obra,
e ndo fora dela, ndo na experiéncia do “eu”, mas na experiéncia do
“outro” que a obra artistica consente. O original estd na obra artistica
justamente porque, nessa, é possivel uma aproximacao de nés mesmos
e da realidade “a partir de fora” (BACHTIN, 1920-24b; trad. ital. 1988, p.
30). E, portanto, a reivindicacdo da obra artistica ndo é mais essa, mas
corresponde a verdade, se, como diz Bakhtin, a obra artistica souber
construir um poderoso ponto de apoio fora de si, em uma forca
efetivamente real a partir de cujo interior eu possa me ver como outro
(BACHTIN, 1920-24b; trad. ital. 1988, p. 29).

6. A ESTETICA BAKHTINIANA E A INTERPRETACAO DE DUAS OBRAS PICTORICAS:
QUADRADO PRETO?3, DE MALEVITCH, E CRISTO ACHEIROPOEITA

Avisdo estética bakhtiniana, emlugar de ser, como Haynes sustenta,
uma concepcao tedrica a ser aplicada na arte, consiste no aproximar-se
do mundo realizado pela arte gracas a alteridade de que é capaz, gragas
a sua “excedéncia” (izbytok) em relacdo a realidade no que concerne a

2 N.d.A.: Aimagem aqui “rende” e “se rende” no duplo sentido.

23 N.d.A.: Nome da obra cuja traducdo literal seria “Quadrado preto”, que nds
preferimos a traducdo “Quadrado negro”. O titulo completo da obra seria:
“Quadrangulo preto sobre fundo branco” (1915 [pds-datado de 1913]).
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I6gica ordindria e a dtica habitual. “Bisogna farsi un’ottica”, dizia
Cézanne, “e io intendo per ottica uma visione logica”** (MERLEAU-
PONTY, trad. ital. 1961, p. 36).

A capacidade da estética bakhtiniana é bastante reduzida na
interpretacdao dada por Haynes em Bakhtin and the Visual Arts. Isso se
percebe, particularmente, quando Haynes emprega a sua concep¢ao de
estética bakhtiniana para adaptd-la ao estudo de determinadas obras
artisticas.

Haynes, para dar um exemplo da possibilidade de “aplicar”, a
pintura, as trés categorias bakhtinianas extraidas por ela, a partir dos
primeiros escritos de Bakhtin (1919-1924), isto é, as categorias
“responsabilidade”,  “extralocalidade” (ou  “exotopia”) e
“inacababilidade”, propde a interpretacdo de duas obras. A primeira é
o icone russo do século Xl Spas nerukotvornyj [o Salvador ndo
construido com as maos], conhecida também por outros nomes, Cristo
Acheiropoieta, Cristo della Veronica, Sacro Volto; a segunda obra é Cérnyj
kvadrat, Quadrato preto, de Kazimir Malevitch (de 1913, exposto pela
primeira vez na mostra “0,10”” em S&o Petersburgo, em 1915). Ambas as
obras estdo atualmente na galeria Tret’jakov, de Moscou.

Haynes justifica a escolha dessas duas obras russas por conta de
pertencimento de ambas a cultura de Bakhtin, que, em seus primeiros
escritos, fazendo referéncia as artes figurativas, frequentemente se
refere aos icones e faz alusdes criticas a arte abstrata que comegava a
aparecer na Russia.

Haynes explica o motivo da aproximacao dessas duas pinturas
completamente diversas, uma figurativa, a outra abstrata, dizendo que
tém em comum o fato de serem ambas icones: o préprio Malevitch fala
do Quadrado preto como sendo um icone do nosso tempo. Além disso,
essas obras, segundo Haynes, poderiam muito bem se prestar a uma
andlise de acordo com as categorias estéticas de Bakhtin que, ainda
segundo Haynes (1995, p. 131), “draw attention to the role of moral and
religious values in the creative activity of the artist”*.

The relationship between representational and abstract art also fascinates
me, and a comparison of these two paintings will allow me to investigate

24 “E necessario criar uma 6tica, e, por dtica, quero dizer uma visdo légica”.
25 “chama atencao para o papel da moral e dos valores religiosos na atividade criativa
do artista”.
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differences and similarities in how moral and religious values are expressed.
Only one of the images analysed here is explicitly religious. The Spas
nerukotvornyi offers an excellent point of departure, because as a religious
icon we expect it to be religiously and morally informed. But my primary
interest as a theorist and critic lies with the contemporary art of twentieth
century where artists have seldom explicitly claimed that religious and
moral values have centrality in their creative process or product. Malevi¢’s
Black Square is an intermediate example: It lies between the explicitly
religious Spas and the secular art of the late twentieth century*® (HAYNES,

1995, p. 134).

Aintencdo de Haynes € a de explicar como a forma, o conteddo e
o material desenvolvem, no Cristo Acheiropoieta, a funcao “to
communicate traditional Russian Orthodox theological insights”*, ao
passo que, no Quadrado preto, de Malevitch, obra de pintura abstrata,
desenvolvem, ao contrério, a funcdo ‘“to communicate an oscured
theological content”?® (HAYNES, 1995, pp. 131-132).

Ao colocar “o texto em seu contexto”, o que significaria seguir
uma indicacdo bakhtiniana, Haynes pretende mostrar a
responsabilidade do ato criativo da obra em fun¢do do contexto social
e da especifica func@do que o autor desenvolve em relacdo aos
contemporaneos. Haynes interpreta a concepg¢ao bakhtiniana da
responsabilidade da arte em termos de empenho no contexto histdrico
por parte do autor.

Bakhtin, ao contrario, insiste no fato de que a obra artistica
ultrapassa o contexto da contemporaneidade e se apresenta como
excedente em rela¢do a essa. Justamente por isso, Bakhtin critica a
concepgdo de Lotman e de sua escola, segundo a qual a obra artistica

26 “Também a rela¢do entre arte figurativa e abstrata me fascina, e um confronto entre
esses dois quadros permite investigar analogias e diferencas no modo de exprimir os
valores religiosos e morais. O Spas nerukotvornyj oferece um excelente ponto de
partida, porque, como um icone sacro, esperamos que seja permeado de valores
religiosos e morais. Mas meu interesse principal como teoria e critica estd voltado
para a arte contemporanea do século XX, durante o qual raramente afirmou-se, de
modo explicito, a centralidade dos valores religiosos e morais no que concerne ao seu
processo criativo e ao produto derivado de tal processo. O Quadrado preto, de
Malevitch, é um exemplo intermedidrio que se situa entre o explicitamente religioso
Spas e a arte laica do final do século XX”.

27 “de comunicar os conhecimentos tradicionais teoldgicos ortodoxos russos”.

28 “de comunicar um contetdo teoldgico obscuro”.
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seria considerada como circunscrita no contexto da cultura da época a
qual pertence. Se certamente ndo se pode estudar uma obra artistica a
partir do lado de fora da cultura de sua época, “ainda mais pernicioso”,
diz Bakhtin (1970; trad. ital. 1988, p. 344), é fechar um fenémeno
artistico somente na época de sua criagao.

Para mostrar a responsabilidade do artista e o seu envolvimento
em seu tempo, e, acreditando, desse modo, valorizar a concepgao
bakhtiniana da obra de arte, Haynes (1995, p. 136 e 144) apresenta
aquela que, de acordo com Bakhtin, deveria ser uma “compreensdo
ativa” (aktivnoe ponimanie) da obra artistica, ao mostrar como a
imagem do quadrado preto pode se referir a pintura de icones e funcbes
como sendo um “icone contemporaneo”.

Haynes coloca, portanto, essa obra de Malevitch e, em geral, a sua
teoria do Suprematismo, em estreita relacdo com a retomada, em
pintura, da tradi¢ao icénica promovida por Natalia Goncharova que, em
1913, em ocasidao da celebracdo dos trezentos anos do reino de
Romanov, na Russia, havia organizado, juntamente com outros artistas,
uma mostra baseada nos icones.

De acordo com Haynes, a arte abstrata de Malevitch teria, em sua
base, a “elevacdo espiritual” derivada da retomada do culto do icone
segundo uma nova religiosidade. O Suprematismo, de fato, diz Haynes,
direciona-se a um sentir puro, a um sentir suprapessoal e espiritual.

Haynes interpreta o objetivo do Suprematismo de se levar para
além das “coisas”, de realizar o “sentir enquanto tal”, o “sentir da ndo-
objetividade”, *“ a sensa¢do ndo-objetiva” de liberar as ideias de suas
relacbes com os objetos dados, de liberar a criatividade artistica da
representacdo, como desejo de ascensdo, como reivindicacdo de
valores espirituais em contraposicao ao materialismo, que encontrara
seu desenvolvimento na Russia revoluciondria e pds-revolucionaria
(HAYNES, 1995, pp. 145-146).

Uma vez que Malevitch ndo aceita as interpretacbes do seu
quadrado preto como um puro simbolismo niilista e rejeita as acusacdes
de niilismo emrelacdo a sua arte abstrata, considerando Quadrado preto
como sendo o nascimento de uma nova pintura, Haynes interpreta tudo
isso como confirmacdo da ideia bakhtiniana da responsabilidade do
artista em relagdo ao seu contexto histdrico. “In his own ‘icon’, Malevi¢
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wanted to create an image that would be recognized as representative
of his historical time and values”?® (HAYNES, 1995, p. 148).

Utilizando a afirmag¢dao de Malevitch, segundo o qual a tela é uma
janela através da qual se descobre a vida, Haynes reencontra, na obra
de Malevitch, e junto a categoria de responsabilidade, a categoria de
exotopia. Essa relacdo de extralocaliza¢do € entendida, por Haynes,
como a relacdo entre o autor da tela e o espectador. Como uma janela,
a tela estabelece uma relac@o entre um dentro e um fora.

[...] the fact that Black Square can function as a window implies both an
outside and inside; it implies a first consciousness that creates (the artist),
and a second consciousness that recreates through contemplating the
completed work (the viewer) (HAYNES, 1995, p. 149)%.

Além disso, de acordo com Haynes, o Quadrado preto, com a sua
tendéncia a elevar e a conduzir para fora da visdo materialista, pertence a
categoria bakhtiniana de inacababilidade, pelo fato de ndo estar voltada para
uma realidade definida e estatica, mas, como icone sacro, estd propensa ndo
apenas a afigurar uma transformacdo, mas também a realiza-la.

Malevitch pretende, afirma Haynes (1995, p. 135), que o Quadrado
preto seja um veiculo de transformacdo, uma transformacdo que,
diferentemente do icone, ndo envolve a revelacdo e a graca, tal qual
acontece com o icone da religido ortodoxa. Tratar-se-ia, ao contrario,
daquela transformagdo entendida como continua acdo moral com e
para os outros que, de acordo com Haynes, encontramos na concep¢ao
estética de Bakhtin, na qual “he shared in the traditional antiquietism of
Orthodoxy’3' (HAYNES, 1995, p. 135).

7. O QUADRADO PRETO DE MALEVITCH COMO PASSAGEM DO [DOLO AO [CONE

Antes de passar para a exposicao da leitura que Haynes propde do
icone do século Xll, Cristo Acheiropoieta, vejamos como seria possivel

29 “No seu ‘fcone’ pessoal, Malevitch queria criar uma imagem que fosse reconhecida
como representativa da prépria época e dos seus valores”.

30 “[...] o fato de que o Quadrado preto pode funcionar como uma janela implica tanto
um interno quanto um externo; implica uma primeira consciéncia que cria (o artista)
e uma segunda que recria através da contemplacdo da obra realizada (o
observador)”.

31 “ele compartilhou no tradicional antiquietismo do Ortodoxo”.
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reconsiderar, mesmo que brevemente, a obra total de Malevitch e,
dentro de seu desenvolvimento, reler o Quadrado preto.

N3o se trata, novamente, de tentar aplicar as categorias de
Bakhtin, mas, ao contrdrio, de verificar, em referéncia a uma particular
pesquisa artistica, a estética bakhtiniana. Buscaremos, daqui em diante,
dar uma interpretacdao, no que concerne a obra de Malevitch,
alternativa aquela simplista e redutora oferecida por Haynes.

A pesquisa pictdrica de Malevitch tem inicio com a recuperacdo da
arte naif dos camponeses de sua terra, a Ucrania. Nas decoragdes das
chaty, as casas rusticas, dos pisanki, os ovos pintados, nos lubki, as
estampas populares, nas insignias, nas formas dos doces e dos
brinquedos, Malevitch encontrou sugestbes para olhar a realidade de
maneira diversa e para sair da visdo ordinaria, nao apenas da vida, mas
também da arte, recuperando aquela ideologia ndo oficial, aquela visao
do mundo que, segundo Bakhtin, tem uma forca regeneradora em
relacdo aos estilos da vida e da arte que fazem parte da “ideologia
oficial”.

A arte popular tem, para Malevitch, a capacidade de oferecer a
possibilidade de colocar fora das formas ordindrias, de se reportar ao
mundo, de sair da representacdo ordindria, do modo ordinario de ver e
usar as coisas, de sair de sua transformacdo em objetos sob a
perspectiva soberana de um sujeito. Os icones, sobretudo, podem
contribuir para isso. Esses sdao considerados por Malevitch a forma
superior da arte popular.

Essa exigéncia por uma relacdo renovada, outra, por uma Gtica
diversa daquela habitual, tanto da vida oficial, quanto das correntes, das
escolas e dos enderecos artisticos j&4 separados da pesquisa e fixados e
canonizados na arte do ordenamento cultural vigente, produz, 13 pelo inicio
dos anos dez (século XX), uma oscilacdo da pintura de Malevitch entre o
cézannismo e o neoprimitivismo (MALEVIC, trad. ital. 1975; 1977).

Vem dai a combinag¢ao, em Malevitch, do pré-cubismo cézanniano
com o esquematismo naif do neoprimitivismo. Dai, também, vem a sua
aproximacgdo de artistas como Natalia Goncharova, interessados em
retornar as fontes de arte popular e relacionar a pesquisa artistica com
a arte popular dos icones.

O interesse pela arte popular como possibilidade de recuperacao
de uma alteridade sacrificada pela identidade da |6gica oficial atravessa
e dd uma particular entonacao a influéncia que, sobre Malevitch,
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puderam exercer Gauguin, Matisse e Braque. A mesma policromia da
paleta de Malevitch, que o diferencia dos outros artistas da vanguarda
francesa, de onde retoma o uso de elementos geométricos, deriva da
tradicao eslava da arte popular, especialmente da sua Ucrania, que é
policromatica.

Através do frescor da arte ndif da cultura popular, Malevitch
constréi para si um ponto de vista outro, com o qual possa olhar de fora,
mas, ao mesmo tempo, sem indiferenca, de acordo com a relagdo de
envolvimento entre arquitetonicas diversas indicadas por Bakhtin como
“compreensdo respondente”, capaz também de ser “compreensdo
criativa”.

Tratava-se de romper com a rotina tanto da vida quanto da arte,
aquela rotina que permitia também a separacao e a reciproca
estranheza. A reunido entre arte e vida era oferecida a Malevitch pela
recuperacao da criatividade popular. Dos icones retoma 0s grossos
contornos, as tintas planas, sacralidade da forma bizantina dos olhos, as
linhas e as cores livres do mimetismo da representacao.

O Quadrado preto surge pela primeira vez na cenografia, feita por
Malevitch, do espetaculo Pobeda nad Solncem [Vitéria sobre o Sol], uma
obra teatral cubista e futurista de Matyushin, de 1913, que demarca uma
reviravolta importante na arte do século XX.

O quadrado preto é, para Malevitch, a afiguracdo da maxima
ambivaléncia, a expressao sintética do frescor naif buscado na arte
popular dos icones, da criatividade ndo conformada e canalizada em
esteredtipos, do retrair-se, do retrato, do icone que, desse modo,
escapa a toda forma idolatrica.

A ambivaléncia no sentido bakhtiniano - aquela espécie de Janus
de face dupla que é o sentir que ndo se deixa determinar e definir em
relacdo a um objeto, aquele sentir que ndo se fixa em coisas — Malevitch
parece referir-se, quando fala do quadrado preto, ao “embrido de todas
as possibilidades”, a “esséncia da diversidade” (MARCADE, trad. ital.
1989, pp. 510 € 512).

Diferentemente de outras figuras geométricas como o triangulo,
que mesmo quando equildtero é sempre orientado de acordo com um
Unico sentido e tem necessariamente um vértice e uma base, ou como
o retangulo, em que a posicao decide qual é a base e qual é a altura, o
quadrado manifesta majoritariamente impossibilidade de decisdo do
sentido, da orientacdo, da ordem de percurso de acordo com o olhar. O
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quadrado, por isso, fala também sobre a dificuldade e sobre a
responsabilidade da escolha do sentido.

Mas o quadrado, ao mesmo tempo em que ¢é figura da
ambivaléncia, cruzamento de diversas possibilidades de percurso,
“esséncia da diversidade”, ndo é, contudo, figura da indiferen¢a, como
pode ser o circulo, em que a direcao é totalmente anulada e o sentido
torna-se indiferente.

O icone do quadrado preto se situa dentro do percurso da pesquisa
de Malevitch, que vai do “realismo transmental” ou “transracional” ao
“alogismo” e, portanto, ao “suprematismo”’.

Com isso que chama de alogismo (as obras do periodo 1913-1914),
Malevitch se prop6e arealizar uma escapada, uma excedéncia da légica
dominante, uma superacdao, podemos dizer com Bakhtin, do
monologismo, na direcdo do dialogismo.

A pintura alogista de Malevitch é a programatica tomada de
posicao radical contra a ideia da arte como reflexo, da tela como
espelho, da pintura como representacao do mundo assim como é, do
mundo ja dado e codificado, o mundo dos objetos da comunicacdo e da
troca ordindria, ai incluido o mundo dos objetos considerados
equivalentes na qualidade de mercadorias.

Na pintura La vacca e il violino (A vaca e o violino, 1913, em S.
Petersburgo, Museu Russo), a vaca destrdi o violino, objeto figurativo
privilegiado do Cubismo, objeto-signo por exceléncia do cédigo cubista.
Em L’inglese a Mosca (Um inglés em Moscou, 1914, em Amsterd3, Setdelijk
Museum), uma colher (verdadeira) de madeira estd colada no chapéu
do personagem afigurado como provocagdao irénica em relagdo a
concepcao mimética da pintura. Na Composizione con Monna Lisa
(Composigdo com Mona Lisa, 1915-1916, colecdo A. Leporskaja; obra
exposta pela primeira vez em 1978, em uma mostra em Colbnia, na
ocasido do centenario de Malevitch) um recorte de jornal, com o escrito
“apartamento a venda” colocado sob o retrato da Mona Lisa, obtém o
efeito de “rebaixamento”, no sentido bakhtiniano, do eidolon, por
exceléncia, da expressdo figurativa da arte renascentista a objeto de
mercado (MARCADE, trad. ital. 1989, p. 511).

No periodo “alogista” (1913-1914), Malevitch desenvolve uma
critica bastante eloquente em relagdo a pintura figurativa como
representacao, como idolatria dos objetos através do emprego do
figurativo, mediante expedientes n3do diversos daquele de René
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Magritte, que, sob aimagem bastante fiel de um cachimbo, escreve Ceci
n’est pas une pipe [Isto n@o é um cachimbo] (FOUCAULT, trad. ital. 1988).

Malevitch fala de alogismo ou transracionalidade. A recusa da razao
nao é, para Malevitch, irracionalismo, mas a pesquisa de “uma outra
razao”, uma razao outra na nossa identidade, na nossa individualidade,
uma outra razao, ele diz, “que foi crescendo dentro de nds”. Trata-se de
um além-razao, que ndo é irracionalismo, mas uma outra lei, um outro
sentido, uma outra constru¢do, ‘“uma outra arquiteténica”, diria
Bakhtin, a qual busca entender, compreender, “porqué”, diz Malevitch,
“solo capendolo possiamo giungere a questo al di la della ragione
realmente nuovo™3? (Carta a Matyushin, maio 1915, citada por MARCADE,
trad. ital. 1989, p. 510).

A partir do icone do quadrado preto, Malevitch chega, em 1915, ao
“Suprematismo da pintura”. O alogismo primeiro e o Suprematismo
depois sao escolhas programaticas de recusa da representagdo. Arecusa
da representacdo é a recusa dos “objetos”, que comeca ja no
irracionalismo e no alogismo e se realiza plenamente no Suprematismo.

Essa passagem é a chegada do icone a pintura, libertando-se do
eidolon, da idolatria dos objetos. Desde os idolos da representacdo até
os icones da afiguracdo. Um caminho que é uma pesquisa e, também,
um retorno aos icones da arte popular. Mas ndao um retorno com
retrocesso. E o retorno de um olhar para tras a partir de uma posicdo
outra, a partir de uma outra arquitetdnica, colocada no nosso tempo e
segundo a qual o icone é o quadrado preto.

Essa obra é o icone do nosso tempo, ndo porque pertenca a ele,
mas porque, aquele icone, esse tempo constrange com os seus idola.
Para fugir dos idolos do nosso tempo, para se levar até um tempo outro
da contemporaneidade, até o tempo grande em que a obra de arte vive,
é necessario que o artista desengaja-se da responsabilidade limitada do
atual, que se coloque para além da razao monoldgica da ideologia
oficial, respondendo a e sobre uma razao outra.

O quadrado preto é a passagem que possibilita, para além da razao
monoldgica, o icone que salva da idolatria, que ndo se transforma, por
sua vez, em idolo. Como icone, o quadrado preto € epifania do “outro”,
do outro de uma alteridade, ndo relativa, mas sim absoluta.

32 “somente compreendendo podemos alcancar esse além da razdo realmente novo”.
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E significativo que, na exposi¢do “0,10”, o Quadrado preto tenha
sido colocado no alto, naquele angulo da parede onde, nas casas
ortodoxas, é colocado o icone de Cristo ou da Mae de Cristo.

Tal qual o icone sacro, o Quadrado preto é a manifestacao daquilo
que, ao se manifestar, permanece, todavia, outro, permanece ausente;
ao ser retratado, retrai-se, ndo se deixa capturar na presenca da
representacao.

Assim como nos icones populares, aquilo que é afigurado se
apresenta como superficie plana e colorida. E, como nos icones de
Cristo e nas visGes populares da morte e da vida, morte e vida se
rednem, em contraste com sua separa¢ao, separacao que € propria da
visdo monoldgica do mundo feito de objetos, de signos, de significados
distintos e separados; assim, o icone do quadrado preto fala, ao mesmo
tempo, da “morte da pintura”, e também do seu renascimento em uma
nova vida.

A aparicdo, ao final de 1915, do Quadrado preto, sobre um fundo
branco, na exposicao “0,10” de S3o Petersburgo, marca a passagem, na
arte, na pesquisa artistica — uma pesquisa que é também pesquisa da
alteridade sacrificada por causa da identidade da razdo monoldgica,
uma pesquisa que é também resgate da reificacdo das relacbes com o
mundo e com os outros — para um mundo nao reificado, para um mundo
sem idola: o mundo como ndo objetividade (mir kak neobektivnost’).

O percurso darepresentacdo da identidade até a afiguracdo, a resa
da alteridade é realizado por Malevitch no trecho que descrevemos
através da passagem da pintura figurativa para a pintura abstrata.

Contudo, para completar esse percurso, tal passagem ndo é
indispensavel. Francis Bacon, por exemplo, serve-se da figura para
colocar em crise a representacao, para contrapor a pintura a fotografia,
areproducdo da realidade (DELEUZE, trad. ital. 1985).

Em certas interpretacdes de Malevitch, ao contrario, confunde-se a
sua tomada de posicdo contra a representagao, contra o mundo dos
objetos, com a recusa do figurativo (por exemplo, in DI GIACOMO, Icona e
arteastratta, 1999, v. cap. “Malevic: il niente liberato e lo zero delle forme”,
pp. 49-61). Somente até a fase suprematista, Malevitch recorre a pintura
“abstrata” para levar-se para fora da representacdo. Mas, a partir de 1927,
ele retorna a figura, sem, todavia, abandonar a pesquisa de uma afiguragao
contraposta a representacdo. E necessario, portanto, ndo utilizar, como se
significassem a mesma coisa, os termos “afiguracao”, “representacao” e
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“figuratividade” (que é o que faz, no entanto, DI GIACOMO, 1999, pp. 50-
52). Justamente através da terminologia bakhtiniana resulta que a
afiguragdo é o movimento rumo a alteridade, em contraste com a
reproducdo do idéntico préprio da representacdo.

A arte de Malevitch demonstra como a pesquisa de uma pintura
libertada da representacdo idoldtrica, e, portanto, como afiguragdo
icOnica da alteridade, pode realizar-se tanto através da escolha da
pintura abstrata, quanto através da escolha do figurativo. Também
através da figuratividade, e a arte popular dos icones o demonstra, é
possivel a epifania da alteridade, a escapada do mundo idolatrico da
representacao.

Malevitch, depois de ter percorrido a passagem que o levou ao
mundo sem objeto (Die gegenstandslose Welt é o titulo de um volume
seu de escritos publicado na Alemanha em 1926), volta ao figurativo,
estabelecendo uma relacdo ainda mais estreita, em relacdo a sua fase
inicial do “primitivismo”, com os antigos icones. Mas permanece
sempre além do mundo da representacao.

Malgrado uma certa confusdo entre critica da representacdo e critica
da figuratividade, a qual fizemos referéncia, € dificil ndo reconhecer que,
“dando ai personaggi l'aspetto di icone, il post-suprematismo, pur
reintegrando la figura visibile, mantiene tuttavia le esigenze del mondo
senza-oggetto”3 (DI GIACOMO, 1999, p. 59).

Na fase pds-suprematista, Malevitch pinta numerosas telas
intituladas Testa di contadino (Cabe¢a de camponés, Sdo Petersburgo,
Museu Russo), nas quais se faz referéncia, justamente, ao icone do
Cristo Acheiropoieta ou do Sacro Volto, tomado em exame, como vimos,
por Haynes, para os escopos de sua demonstracao da aplicabilidade das
categorias bakhtinianas a pintura.

8. SPAS NERUKOTVORNYLJ [CRISTO ACHEIROPOIETA]

Também a interpretacdo, por parte de Haynes, do icone Cristo
Acheiropoieta, através do emprego, ainda, das mesmas categorias
bakhtinianas (responsabilidade, exotopia, inacababilidade) resulta
realmente simplista.

33 “dando aos personagens o aspecto de icone, o pds-suprematismo, ainda que
reintegrando a figura visivel, mantém, todavia, as exigéncias do mundo sem-objeto”.
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Esse fcone remonta ao século XlIl e provém dos arredores de
Novgorod. Por muitos séculos, esteve na Catedral da Assuncdo, situada no
Kremlin. Atualmente, encontra-se na Galeria Tret’jakov de Moscou. O titulo
desse icone é a tradu¢do do termo grego “acheiroipoietos”, “feito sem as
maos”, isto é, o contrdrio de artefato, produto, obra do homem.

Haynes sugere diversas interpretacdes de acheiroipoietos, dentre as
quais aquela de resultado da impressao miraculosa do original, como no
Santo Sudario, aquela do objeto ndo produzido pelo homem e, portanto,
ndo-idolo (mas, pode-se observar que também um objeto natural, ndo
produzido pelo homem, pode ser idolatrado) e aquela de ndo participante
do campo da arte (HAYNES, 1995, pp. 137-138).

Enquanto resultado de um ato ou acdo responsavel, de uma
obrigacao moral, na analise desses icones, é possivel recorrer, diz Haynes,
a categoria bakhtiniana da “responsabilidade” (HAYNES, 1995, p. 138).

A realizacdo do icone acontece através de uma transformacdo, de
uma transfiguracdao do autor, que geralmente é andnimo. Expressao da
teologia ortodoxa russa, o Cristo Acheiropoieta é a imagem de e a
imagem para uma transformacao radical, jamais realizada, de uma vez
por todas: responde, portanto, a categoria da “inacababilidade”.

A imagem de Cristo é a imagem de uma transcendéncia, de uma
elevacdo espiritual, que ndo é pessoal, solitdria, mas “implies a
communion with and salvation for others” (HAYNES, 1995, p. 143)*.

This process is social: It must be expressed through practical and loving
action toward others, and life in the Church is essential. Finally, repentance
is a continuous act; transformation is never final” (HAYNES, 1995, p. 135)%*.

Desse modo, é colocada em fungdo a ideia bakhtiniana da abertura
rumo a alteridade. Além disso, o olhar de Cristo voltado para o lado
esquerdo ultrapassa os limites do espaco em que esta colocado, e é,
portanto, de acordo com Haynes, uma exemplificacdo do
atravessamento das fronteiras ligado ao conceito bakhtiniano de
“exotopia”.

34 “Implica uma comunhdo e uma salva¢do com os outros e salva¢do para os outros”.

35 “Esse é um processo de tipo social: deve ser expresso através de acOes praticas e
amorosas em relagdo aos outros, e a vida na lIgreja é essencial. Enfim, o
arrependimento € um ato continuo; a transformag¢do ndo é jamais definitiva”.
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Esse fcone nao apenas encarna a dualidade desse e do outro
mundo, mas sugere, com os trés bracos da cruz, a trindade (HAYNES,
1995, p. 144). Essa evoca o mistério da teologia cristd, através da alusdo
a dualidade e a trindade. Além do mais, Cristo, como quer a religidao
ortodoxa, é representado ndo como crucificado, como pessoa que
sofre, mas como Salvador e Redentor. O autor e o espectador dessa
obra se encontram, pois, colocados em uma “value-laden atmosphere”
[“atmosfera  carregada de valor”], ambos os sujeitos,
responsavelmente, em uma transformacdo, e isso, conclui Haynes,
corresponde ao que diz Bakhtin, que “spoke of the aesthetic or artistic
act as existing in a value-laden atmosphere of mutual responsibility”
(HAYNES, 1995, p. 155 )%°.

9. O VALOR ESTETICO DO ICONE CRISTO ACHEIROPOIETA

A interpretacdo proposta por Haynes acerca da concepgdo
bakhtiniana do valor estético consiste no traduzi-lo, em contraste com
as indica¢des bakhtinianas, em termos de valor moral ou religioso e de
reduzir a responsabilidade estética em um empenho ético.

Na realidade, para Bakhtin, o valor estético da obra ndao depende
do empenho moral ou religioso do autor homem ou do leitor ou
espectador. O valor estético se origina na passagem do empenho
segundo os valores do eu (morais, religiosos, politicos, etc.) a afiguracao
respondente dos valores do outro. Para interpretar esteticamente o
icone Cristo Acheiropoieta, é necessario reconduzi-lo do contexto moral
e religioso, no qual e através do qual foi produzido, ao contexto
estético.

Trata-se, em outras palavras, de fazer o percurso contrdrio aquele de
Haynes, que cré poder validar as categorias estéticas bakhtinianas,
reconduzindo-as a valores morais e religiosos. Trata-se de colher o
significado artistico do icone. S assim é possivel explicar o significado que
esse icone, e os icones, em geral, tém tido na pesquisa artistica de
Malevitch e de outros pintores russos.

A pergunta principal consiste no questionar-se por que um icone
deveria assumir valor artistico, onde, por “valor artistico”, entende-se

36 “Falava sobre a estética ou o ato artistico como uma existéncia em uma atmosfera
carregada de valor de responsabilidade mutua”.
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aquilo que quer dizer Bakhtin, segundo o que foi exposto acima. A
resposta — que, aqui, pretendemos demonstrar - é que o icone,
justamente enquanto icone, carrega-se de valor artistico no sentido da
estética bakhtiniana, para além do seu valor no plano da elevacao
espiritual, religiosa, redentora.

O icone se opGe ao idolo. O idolo é aquilo que se apresenta e se
deixa representar, que se deixa abracar pela visao, que se deixa incluir
no horizonte do eu, do sujeito, que se deixa tornar seu objeto. Eidolon
(eido, video) é aquilo que se deixa capturar pelo olhar, que se oferece
diretamente ao olhar e que, diretamente, univocamente,
objetivamente, apresenta-se em imagem. O olhar é preenchido e
satisfeito pela visdo do idolo, firma-se e se confirma nesse, ndo
ultrapassa o visivel.

No idolo, o sujeito se espelha, porque nao se ultrapassa, mas
permanece parado e confirmado em sua identidade. O idolo, servindo
de espelho para o eu, impede que esse eu possa sair da visao reduzida
que tem de simesmo. Bakhtin descreve muito bem arelacao entre o eu
e o espelho. Essa relagao é idéntica a relacdo entre o eu e o objeto idolo:

Apparentemente qui ci vediamo senza alcuna mediazione. ma non ¢ cosj;
noi restiamo in noi stessi e vediamo il nostro riflesso che non puod diventare
momento immediato della nostra visione e della nostra esperienza vissuta
del mondo: noi vediamo soltanto il nostro aspetto esteriore, ma non noi
stessi nel nostro aspetto esteriore, I'aspetto esteriore non abbraccia me
tutt’intero, io sono davanti allo specchio e non dentro di esso [...]. In effetti,
la nostra posizione davanti allo specchio & sempre piuttosto falsa: poiché ci
manca un approccio a noi stessi dal di fuori [...]?” (BACHTIN, 1920-24b; trad.
ital. 1988, p. 30).

Como no espelho, também no idolo o sujeito se espelha sem
possibilidade de se retrair, sem possibilidade de uma visdao
transgressora, excedente, como aquela do retrato, e do prdprio

37 “Aparentemente, aqui, nos vemos sem nenhuma mediacdo, mas ndo é assim; nds
permanecemos em nds mesmos e vemos o nosso reflexo que ndo se pode tornar
momento imediato da nossa visdo e da nossa experiéncia vivida do mundo; nds
vemos somente 0 nosso aspecto exterior, mas ndo a nés mesmos em Nosso aspecto
interior, o aspecto exterior ndo me abraca por inteiro, eu estou diante do espelho e
ndo dentro dele [...]. Com efeito, a nossa posic¢do diante do espelho é sempre falsa; ja
que nos falta uma abordagem de nés mesmos a partir de fora[...]”.
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autorretrato, que requerem, ao contrario, uma posicao fora de si, ndao
uma relag¢do de identifica¢do, mas de alteridade, ndo um ponto de vista
objetivo e direto, mas um ponto de vista objetivado e indireto. Escreve
Jean-Luc Marion:

L’idolo svolge il ruolo di uno specchio, non quello di un ritratto: specchio
cherinvia allo sguardo la suaimmagine o, pitl esattamente, 'immagine della
sua mira, e della portata di questa mira. L’'idolo come funzione dello
sguardo, gliriflette la sua portata®® (MARION, 1982; trad. ital. 1987, “L’idolo
e I'icona”, p. 26).

Como um espelho, o idolo ofusca e, portanto, ndo pode ser visto
por aquilo que é: um simples espelho de quem olha, e é por isso que
consegue atrair e fascinar (MARION, 1982; trad. ital. 1987, p. 26).

O icone, ao contrario, nao é o resultado da visdo, mas aquilo que a
provoca, que a torna insaciada. Como semelhanca daquilo que nao se
deixa capturar, o icone requer do olhar uma continua correcao, uma
continua pesquisa que lhe impede de pairar ou de se repousar sobre
esse icone. No idolo, o olhar se satisfaz no seu espelho e, no icone,
perde-se.

L’icona chiama lo sguardo a superarsi e a non rapprendersi maiin un visibile,
poiché in questo caso il visibile non si presenta se non in vista di un
invisibile3® (MARION, 1982; trad. ital. 1987, p. 33).

A origem do icone ndao € um original ao qual essa reconduz e do qual
revela a localizagdo precisa de referéncia. O icone se mostra por si s6, tem
um sentido por si. Nesse sentido, o icone ndo é um reflexo e ndo é uma
representacdo, diferentemente do idolo, que tem um original que constitui
seu ponto de partida e o exato ponto de referéncia.

Em sua tipologia do signo, Peirce o introduz, juntamente ao
“simbolo”, caracterizado por sua convencionalidade, e ao “indice”,
caracterizado pela contiguidade e pela causalidade, o “icone”, justamente

38 “0 idolo desempenha o papel de um espelho. Ndo aquele do retrato: espelho que
reenvia, ao olhar, a sua imagem, ou, mais exatamente, a imagem da sua mira. O idolo,
como fun¢do do olhar, reflete-lhe a sua dimensdo”.

39 “O icone convida o olhar a superar-se e a ndo se limitar, jamais, em um visivel, ja que,
nesse caso, o visivel ndo se apresenta, exceto se em vista de um invisivel”.
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como aquilo que significa por si, aquilo que tem em si mesmo a origem do
que significa, e ndo no original ao qual se assemelha.

Um icone, diz Peirce, ¢ um signo que possui o carater que o torna
significante independente do objeto e que, portanto, significa, mesmo
que aquilo a que retorna nao possa jamais fazer parte do mundo dos
objetos empiricos, como acontece no caso de um risco de giz que é o
icone de uma linha geométrica. Escreve Peirce:

An icon is a sign which would possess the character which renders it
significant, even though its object had no existence; such as a lead-pencil
streak as representing a geometrical line*® (PEIRCE, 1931-58, vol. II, § 304).

No caso do icone, trata-se de uma origem sem principio, sem arché.
De uma origem que, no icone, se doa e que o icone realiza, afigura, em
toda a sua irredutivel alteridade.

Spas nerukotvornyi ou “acheiropoietos” significa que o icone ndo
vem do mundo humano, do mundo dos objetos, do mundo dos artefatos,
do mundo disponivel, do mundo jd feito, jad manipulado, jd modelado.

Observa Jean-Luc Marion:

Non si tratta certo, qui di riconoscere una validita empirica all’icona “non-
)
fatta-da-mani-d'uomo”, ma di rendersi chiaramente conto che
)
I’acheiropoeisis dipende in un certo qual modo necessariamente dall’infinita
profondita che rinvia I'icona alla propria origine, o meglio che caratterizza
Iicona appunto come rinvio infinito all’origine* (MARION, 1982; trad. ital.

1987, pp. 36-37).

O idolo aproxima o outro, o divino, e o adapta ao homem, coloca-
o disponivel, sem nenhuma distancia. A sua falsidade consiste na ilusdo
do tornar apropriavel a alteridade. No idolo,

40 “Um fcone é um signo que possui o cardter que o torna significativo, mesmo que seu
objeto ndo tivesse existéncia; como uma linha de chumbo representaria uma linha
geométrica”.

41 “Aqui, ndo se trata, certamente, de reconhecer uma validade empirica do icone “nao-
feito-por-maos-de-homem”, mas de se dar conta, claramente, de que o acheiropoeisis
depende, de certo modo, necessariamente da infinita profundidade que faz o icone
retornar a prépria origem, ou melhor, que caracteriza o icone, justamente, como
retorno infinito a origem”.
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I’adoratore mette le mani sul divino nella forma di un dio; ma questo colpo
di mano perde ci0o che afferra: resta solo un amuleto troppo conosciuto,
troppo alla mano, troppo garantito* (MARION, 1977; trad. ital. 1979, p. 18.
Sobre a falsidade da imagem-representacao, BACHTIN, 2000a, “Appunti
degli anni 1940-60”, pp. 43-50).

Pode-se, entdo, dizer que Spas nerukotvornyj, Acheiropoietos, “nao
obra feita por mdos do homem”, ndo significa outra coisa além de icone,
em contraposicao ao idolo.

Significa, de fato, que aquilo que é afigurado esta indisponivel ao
homem e conserva, em seu revelar-se para a alteridade, em seu
aproximar-se, a sua distancia.

As cores de Cristo Acheiropoieta, como, em geral, ocorre nos
icones, “ndo se assemelham” a nenhuma “coisa”, ndo sdao nem
“simbolos”, isto é, signos convencionais, nem “indices” (no sentido
colocado por Peirce), isto &, signos que tenham relacbes de
contiguidade ou de causalidade com as “coisas a serem reproduzidas”.

Observa Mihail Alpatov (1981, trad. ital. p. 249) em “Icone russe””:

| colori delle icone russe primitive non sono per nulla i colori della natura; essi
dipendono dalla percezione cromatica del mondo molto meno della pittura dei
periodi seguenti. Né i colori obbediscono a un simbolismo convenzionale e non
si pud dire che ciascuno di loro abbia un preciso significato. Ma i colori sono di
importanza decisiva nella creazione dell’immagine®.

As cores tém, aqui, um valor icénico (no sentido de Peirce) porque
afiguram a alteridade irredutivel, a origem sem original, sem principio, a
“primeiridade” (Firstness), a “oriéncia”’, como diria Peirce. As cores ndo
abolem a alteridade, afigurando seu revelar-se, seu aproximar-se, mas
evidenciam a sua distancia (MARION, 1977; trad. ital. 1979, p. 19).

42 “O adorador coloca as maos sobre o divino, na forma de um deus; mas esse golpe de
mao perde aquilo que segura: resta apenas um amuleto excessivamente conhecido,
excessivamente disponivel, excessivamente garantido”.

43 “As cores dos icones russos primitivos ndo sdo, absolutamente, as cores da natureza;
essas cores dos icones russos dependem da percepc¢dao cromatica do mundo muito
menos do que a pintura dos periodos seguintes. E nem as cores obedecem a um
simbolismo convencional, e ndo se pode dizer que cada uma delas tenha um
significado preciso. Mas as cores sdo de importancia decisiva na criagdo da imagem”.
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Considerada nos termos de Peirce, a Firstness coincide com a
iconicidade. Em virtude da dimensdo da Firstness, a dinamica da relagao
com a alteridade n3o se exaure na identidade; e aquilo que se dd na forma
idolatrica de objeto encontra, enquanto icone, a sua irredutivel alteridade.

Encontramos, nisso, uma relacdo entre a arte popular e a arte
pictdrica. De fato, ndo apenas no ambito religioso, mas também no
artistico, a pintura pode ser entendida como pesquisa do outro do
visivel, que se d3, todavia, no visivel.

A prépria pesquisa artistica pode ser apresentada como passagem
do idolo ao icone, da representacdo a afiguracdo. A visao artistica se
contrapde ao mundo disponivel, ao mundo j3 feito.

Tal qual Maurice Merleau-Ponty mostra, no ensaio sobre Cézanne
que ja citamos, a pintura é a pesquisa por uma alteridade que contrasta
com o mundo dos comportamentos habituais, dos objetos familiares e
das convencoes.

A pintura de Cézanne retorna a origem da percep¢do, a uma
relacao originaria de tipo iconico, vista como uma rela¢do da Firstness
(no sentido de Peirce), buscando dar “I'impression d’un ordre naissant,
d’un objet en train d’apparaitre, en train de s’agglomérer sous nos
yeux”4 (MERLEAU-PONTY, 1941, p. 25).

Poderiamos dizer que cada obra pictdrica de vanguarda tende a ser
icone e, nesse sentido, tende a realizar-se como acheiropoieses.

O valor artistico do texto pictérico n3o depende da
convencionalidade do simbolo (no sentido de Peirce) porque esse ndo
depende de uma coeréncia interna, em contraste com a concep¢ao do
valor intrinseco da arte, da arte pala arte. Nao depende nem mesmo de
uma relagdo de causalidade-contiguidade, como no caso do indice de
Peirce, pois aquilo que confere valor artistico ao texto pictdrico ndo é a
representa¢ao do mundo.

O valorartistico do texto pictdrico é dado pelo seu carater de icone,
termo que Peirce adota, conferindo-lhe o mesmo significado que possui
no uso corrente referido as imagens da religido ortodoxa. O valor
artistico ndo depende nem de uma convencao (simbolo), nem de uma
relacdo de contiguidade-causalidade. A pintura, seja figurativa ou
abstrata, é a pesquisa daquilo que é outro em relacdo ao mundo dos

44 “a impressao de uma ordem incipiente, de um objeto emergindo, reunindo-se diante
de nossos olhos”.
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objetos ordindrios e das conveng¢des, comporta uma ruptura no que
concerne ao universo cotidiano.

O valor doicone consiste no indispensavel distanciamento artistico do
qual a obra pictdrica, especialmente em uma arte de vanguarda, deveria,
relativamente a realidade cotidiana, ser capaz. Isso é reconhecido ndo
apenas por artistas como Malevitch e por aqueles que, diretamente, se
voltam aos icones primitivos da arte popular. O pintor espanhol Antonio
Tapies (1971) adota o termo “icone” para indicar aquilo que uma obra
artistica deve buscar ser. Do contrdrio, a obra pictdrica perde valor, e
perder valor, para Tapies, significa perder valor de “icone”.

Spas nerukotvornyj afigura o rosto de Cristo. Para defender o icone
da acusagao, por parte dos iconoclastas, de ser idolo, os Pais da Igreja
haviam enfrentado o problema da possibilidade de realizacdo através
do visivel, do absolutamente outro. O visivel nao é, todavia, aparéncia.
O rosto de Cristo ndo é uma representacao, uma cdpia, uma imita¢ao do
absolutamente outro. Ainda que permaneca invisivel, o invisivel se faz
visivel, apresenta-se. O icone apresenta o mesmo paradoxo da
encarnacdo: o invisivel se faz ver.

Nem mesmo entre o icone e Cristo hd uma relacdo de
consubstanciacdo como a que ha entre o corpo de Cristo e o pao da
Eucaristia. Diferentemente do pao, que ndo tem com Cristo uma relacao
de semelhanca, mas é consubstancial a esse, o rosto de Cristo pintado
no icone se assemelha ao rosto de Cristo, mas ndo tem com Cristo uma
relacdo de consubstancialidade. A consubstancialidade nem contém
aquilo a que se assemelha, nem torna visivel o invisivel, mas realiza a
invisibilidade no visivel, afigura a sua alteridade.

Cristo ndo esta no icone, mas o icone esta voltado para Cristo; o
icone desloca, orienta, move o observador rumo ao afigurado. Cristo é
retratado no sentido em que se retrai e pede para ser seguido nesse seu
retrair-se.

Diferentemente do idolo, o icone ndo se deixa conter pelo olhar, ndo
se deixa reduzir a objeto. O icone tem um olhar seu, apresenta-se com um
ponto de vista outro, é observado e, ao mesmo tempo, observa, tem um
sentido por si que n3ao se deixa limitar como uUnico sentido. O olhar do
icone ndo € reflexo de quem olha, nem coincide com o ponto de vista do
autor. O icone é transgressor em relagao a Stica perspectiva, ndo se deixa
fechar em uma arquitet6nica, porque é uma outra arquiteténica centrada
em um ponto de vista fora do mundo dos objetos.
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O icone nao é apenas visto, mas vé. O olhar voltado para o seu
interior é desviado rumo ao externo, a um além, excedente em relacao
ao visivel. Em Spas nerukotvornyj, Cristo ndo olha diretamente, mas
volta os olhos em dire¢do ao lado esquerdo, como se, sentando a direita
do Pai, deslocasse o olhar para além do espaco da pintura na direcdo de
um outro centro arquitetonico, fora daquele do autor e do espectador,
constrangendo o olhar que observa a um deslocamento que impede
que o observador possa idolatricamente saturar-se daquilo que vé, que
impede que se satisfaca, que se preencha daquilo que vé.

O olhar de Cristo ndo estd em relagdo de troca com o observador.
Quem observa ndo é observado, mas sim convidado a deslocar o olhar.

M. Alpatov (1981, p. 241), que “penetra” os icones do século Xll, ao
qual pertence Spas nerukotvornyj, observa ‘“uma angustiante
dualidade”. Trata-se, com efeito, da ‘“ambivaléncia” que impede a
satisfacdo, a tranquilidade e a pacificacdo da consciéncia e as insere em
um emaranhado dialdgico, através do qual essa ambivaléncia é
colocada em discussao, e deve, a partir do préprio centro, um centro de
valor, responder, sem alibis, acerca de um outro centro, que a
descentraliza e a desloca continuamente.

Em Spas nerukotvornyj, Cristo lanca uma “olhadela obliqua”, e tem “um
austero e melancdlico olhar” (ALPATOV, 1981, p. 241), €, a0 mesmo tempo, 0
seu rosto diz gldria, a superagao da morte com a ressurreicdao. E os trés
bracos da cruz (tornado padrao radial), os quais saem de sua cabeca como
trés raios de uma auréola, sao signos de equilibrio e, a0 mesmo tempo, de
movimento de abertura, de pesquisa, sao pontos ulteriores perspectivos que
se irradiam a partir do seu centro e, de uno, o tornam trino.

E a situacdo descrita no inicio do Paraiso, onde a ascensdo de Dante
toma embalo a partir do movimento do olhar de Beatriz, ao olhar para
aquilo que ela olha. Através do olhar do outro, é possivel o “trans-
humanizar”, é possivel sair dos limites do mundo, da esfera do ser-assim
das coisas, dos limites da significacdo dos signos disponiveis. No icone,
a elevagdo ndo € separagao do corpo. A elevacao passa através do
mesmo gozo da visao do corpo de Cristo, cujo rosto, pintado no icone,
deve exprimir toda a sua dogura, toda a sua for¢a, toda a sua melancolia
e toda a sua capacidade de incita¢do de uma transformacgdo radical.

Assim como no Paraiso de Dante, onde a ascensao comega com 0
Corpo, e 0 corpo nao esta jamais separado da situacao de beatitude: no
dia do Juizo Final que é também o dia da ressurreicao da carne, o corpo
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é reunido a alma para que, diz, Dante, no Paraiso, os outros que amaram
possam encontrar o semblante da pessoa querida. Em “L'autore e I'eroe
nell'attivita estetica" [O autor e o herdi na atividade estética] (trad. ital.
BACHTIN, 1988, p. 52-53), Bakhtin da particular destaque a esse aspecto
do Paraiso de Dante, sublinhando essa restituicio do corpo como
restituicdo do semblante para outros.

La pittura russa primitiva di icona esprime lo sforzo del’uomo di
raggiungere le cose pil alte, di ascendere a nobili sfere, ma questo sforzo
non lo conduce a disprezzare la carne mortale, a combatterla come fecero
gli asceti orientali. Nel suo sforzo verso le cose nobili non perde la capacita
di considerare il mondo in modo benevolo, simpatico, di godere la vista del
corpo® (ALPATOV, 1981, p. 241).

A ndo correspondéncia do olhar de Cristo em rela¢do a quem olha
permite que se esteja fora da simetria, da equivaléncia, da troca igual
que é a troca avara. Cristo volta o olhar para outro lugar relativamente
a quem o olha e constrange esse espectador a um deslocamento de
uma relacdo direta, isolada e dual com o Cristo rumo a uma relagao que
inclui o outro, outros, ndo apenas Deus (de quem o préprio Cristo é a
encarnacdo), mas também o préoximo daquele que olha. Essa
participacdo, de outros, na apresentacdao de Cristo foi prevista na
propria realizacdo do icone. O icone é para outros.

[...] la richiesta principale era che il pittore non mostrasse indipendenza,
“non pensasse da solo” quel che dipingeva. Questa forse e la sola
testimonianza di cid che i si aspettava e si domandava al pittore di icone*®
(ALPATOV, 1981, pp. 240-241).

Diferentemente da imagem-idolo, o icone ndo tem o escopo de
capturar o olhar do individuo e de absorvé-lo em sua presumida

45 “A pintura russa primitiva de icone exprime o esfor¢o dohomem emalcangar as coisas
mais altas, em ascender a nobres esferas, mas esse esfor¢co ndo o conduz a desprezar
a carne mortal, a combaté-la como fizeram os ascetas orientais. Em seu esfor¢o rumo
as coisas nobres, ndo perde a capacidade de considerar o mundo de modo benévolo,
simpatico, de gozar a visdo do corpo”.

46 “[...] a exigéncia principal era de que o pintor ndo mostrasse independéncia, ‘ndo
pensasse sozinho’ aquilo que pintava. Esse talvez seja o Unico testemunho daquilo
gue se esperava de e se solicitava ao pintor de icone”.
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separacao dos outros. O prazer do préprio olhar que observa o icone
prevé o prazer a partir do prazer dos outros.

O icone se volta ndo ao individuo separado dos outros, mas ao
Unico em seu envolvimento, em sua proximidade em relagdo a outros, e
ndo no ambito de uma comunidade fechada, identitaria, fixa, mas
aberta, em continua transformacao justamente pela sua capacidade de
acolhimento da alteridade.

Como consequéncia, o fcone ndo estd isolado dos outros e ndo esta
voltado para o monopolizar o olhar para si. Os icones primitivos
“formano una comunita loro propria, un coro armonioso senza perdere
di importanza per la prossimita di altre icone: al contrario ne
profittano”# (ALPATOV, 1981, p. 244).

De tudo o que dissemos, resulta ndo apenas a possibilidade de falar
do icone em termos bakhtinianos.

Resulta também e, sobretudo, que a estética bakhtiniana sente as
consequéncias da visdao do mundo popular ligada aos icones primitivos.

A concepcao da “afiguracdo” de Bakhtin, expressa em termos de
relacdo dialdgica, em termos de alteridade, de responsabilidade, de
exotopia, de inacababilidade, ndo é um complexo de ideias estéticas de
cuja aplicabilidade a interpretacdo dos icones se deve verificar, como
sustenta Haynes, experimentando tal verificacgdo em relativamente a
Spas nerukotvornyj.

A concepgdo bakhtiniana da afigura¢do deriva da tradi¢ao dos
icones e de sua contraposicao a imagem-idolo que permitiu que o culto
aos icones reportasse a vitdria sobre os iconoclastas no segundo
Concilio de Niceia (787).

Resulta, além disso, que o icone estd estreitamente ligado ao valor
estético da obra pictdrica. O movimento de pesquisa em pintura pode
ser estudado como processo de libertacdao da representacao, na direcao
da afiguracdo iconica.

Porisso, a concepc¢do estética bakhtiniana, que, também no estudo
da arte verbal, rejeita as no¢bes de representagdao, de imitagao, de
identificacdo, de reflexo, valendo-se da nocdo de afiguracdo, resulta
facilmente transponivel no estudo das artes figurativas.

47 “formam uma comunidade prépria deles, um coro harmonioso, sem esquecer a
importancia da proximidade de outros icones: ao contrario, aproveitam-se disso”.
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18. M. Chagall, O casamento, 1911, dleo sobre tela, 188x98 cm, Paris, Musée
National d’Art Moderne.

19. M. Chagall, O parto, 1911-1912, 6leo sobre tela, 193,5x112,5 cm, Chicago,
Art Institute of Chicago.



20. M. Chagall, A pitada de
rapé, 1912, dleo sobre tela,
90x128 cm, colegao particular.
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21. M. Chagall, O negociante de gado, 1912, 6leo sobre tela, 200,5x97 cm, Basel,
Kunstmuseum.
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e 22. M. Chagall, O violinista,
4 1912/1913, Oleo sobre tela, 158x188

23. M. Chagall, O violinista,
1911/1914, 6leo sobre tela, 69,5x94,5
cm, Disseldorf, Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen.



24. M. Chagall, Eu e a aldeia, 1911, 6leo sobre tela, 150,5x191 cm, Nova York,
Museum of Modern Art.



25. M. Chagall, O poeta, 1911, 6leo sobre tela, 145x196 cm, Filadélfia, Philadelphia
Museum of Art.
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26. M. Chagall, estudo para Sobre Vitebsk, 1914, 6leo sobre cartao, 25x19,5 cm,
Sdo Petersburgo, cole¢do Nadejda Simina.



27. M. Chagall, Autorretrato com
. colarinho branco, 1914, 6leo so-
bre cartio, 26,5x30 cm, Filadélfia,
Philadelphia Museum of Art.

28. M. Chagall, Autorretrato com
cavalete, 1914, O6leo sobre tela,
47x72 cm, colegdo Ilya Ehrenburg.




29. M. Chagall, Judeu em oragdo ou Rabino de Vitebsk, 1914, 6leo sobre tela,
84x104 cm, Veneza, Museo d’Arte Moderna.



30. M. Chagall, O poeta deitado, 1915, 6leo sobre papelao,
77x77,5 cm, Londres, Tate Gallery.

31. M. Chagall, A festa dos Taberndculos, 1916, témpera,
41x33 cm, Luzerna, Galeria Rosengart.



32. M. Chagall, O portao do cemitério, 1917, 6leo sobre tela, 68,6x87 cm, colegdo
particular.




33. M. Chagall, O
pintor: a lua, 1917,
tempera e aquarela
sobre papel, 32x30
cm, Basel, colecio
Marcus Diener.

34. M. Chagall, O Aniversdrio, 1915, 99,5x80,5 cm, Nova York,
Museum of Modern Art.
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35. M. Chagall, Bella com um branco colarinho,
1917, 6leo sobre tela, 72x149 cm, propriedade dos
herdeiros do artista.



36. M. Chagall, estudo para Duplo autorretrato com um vidro
de vinho, 1917, lapis e aquarela sobre papel, 156x233 cm, Paris,
Musée National d’Art Moderne.
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' 37. M. Chagall, A Vida
{ Rural (O estabulo / A
noite ou O homem com

o Chicote), 1917, Oleo
sobre cartdo, 21,5x21
m, Nova York, Solo-
mon R. Guggenheim.

38. M. Chagall, A tina
dagua, 1925, 6leo so-
bre tela, 88,5x99,5 cm,
Filadélfia, Philadelphia
Museum of Art.
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39. M. Chagall, O violinista verde, 1923/1924, dleo sobre tela,
108,6x198 cm, Nova York, Solomon R. Guggenheim.



40. M. Chagall, Soliddo, 1933, 6leo sobre tela, 169x102 cm, Tel Aviv, Tel Aviv
Museum.
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41. M. Chagall, A revolugdo, 1937, dleo sobre tela, 100x50 cm, propriedade dos
herdeiros do artista.



42. M. Chagall, A crucifixdo
branca, 1938, 6leo sobre tela,
140x155 cm, Chicago, Art
Institute of Chicago.

43. M. Chagall, Mulher gravida,
1912/1913, 6leo sobre tela, 116x193
cm, Amsterda, Stedelijk Museum.




1. Marc Chagall
cercado por seus
alunos (1919).

2. Membros do Comité Criativo da Escola de Arte Popular, Vitebsk, inverno de 1919.
Sentado: Yehuda Pen (terceiro da esquerda), Marc Chagall (centro), Vera Ermolaeva
(segunda da direita), Kazimir Malevitch (a direita).



4. Circulo de Leningrado (1924-26): M. M. Bakhtin, M. V. Yudina, V. N.
Voléchinov, L. V. Pumpianski e P. N. Medviédev. Em pé: N. A. Vol6chinova,
E. A. Bakhtina, K. K. Vaginov.



POR UMA LEITURA BAKHTINIANA
DA LINGUAGEM PICTORICA DE CHAGALL

Elemento di violenza della conoscenza e della forma
artistica. [...] La mortificazione preliminare dell’oggetto &
il presupposto della conoscenza [...], in esso non & rimasto
il nucleo interiore aperto, I'interna infinitezza*®.
(BACHTIN, Sobranie socinenij, 1996-2010, vol. 5, 1996, p. 65;
trad. ital. in BACHTIN, 20003, p. 45).

Dieu, ou je ne sais plus qui, me donnera-t-il la force de
pouvoir souffler dans mes toiles mon soupir, soupir de la
priere et de la tristesse, la priere du salut, de Ia
renaissance?* (CHAGALL, 1931, Ma vie, trad. fra. 1995, pp.

96-97).

1. DE VITEBSK A SAO PETERSBURGO (1887-1910)
1.1 0 destaque de uma pintura diferente

A profunda ligacdo que Chagall tem com sua terra, e com Vitebsk, de
modo particular, caracteriza todo o seu percurso artistico. Pelo pequeno
mundo de Vitebsk, o artista nutre um sentimento de intimo apego, uma
veneracao religiosa. Vitebsk € lugar de meditacdo e de concentragdao no
qual nascem os seus sonhos e as suas fantasias, que encontram, em todo
caso, lugar em sua poética. Ecoa isso tudo em sua pintura. As suas telas sao
ricas de temas iconogréficos e de cores ligadas a esses lugares.

48 “Elemento de violéncia do conhecimento e da forma artistica. [...] A mortificagdo
preliminar do objeto é o pressuposto do conhecimento [...], nesse ndo permaneceu o
nucleo interior aberto, a eterna infinitude”.

49 “Deus, ou ndo sei quem mais, me darad a forca de soprar em minhas telas o meu
respiro, o respiro da orac¢do e da tristeza, a oragdo da salva¢do, do renascimento?”.
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Para compreender a relagdo entre Chagall e Vitebsk é indicativo o
fato de que, na primeira parte da autobiografia, a amargura pelo
destaque da cidade da infancia seja subitamente declarada e descrita
nas recordagdes do artista.

Je ne dis rien du ciel, de mes étoiles enfantines.

Ce sont mes étoiles, mes douces; elles m’accompagnent a I'école et
m’attendent dans la rue jusqu’a ce que je revienne. Pauvres, excusez-moi.
Je vous ai laissées seules sur une hauteur si vertigineuse!

Ma ville triste et joyeuse!

Enfant, je t’observais de notre seuil, puéril. Aux yeux enfantins, tu apparais
claire. Lorsque la cloison me génait, je montais sur une petite borne. Si
encore ainsi je ne te voyais pas, je montais jusqu’au toital. Pourquoi pas?
mon grand-pere y montait aussi.

Et je te contemplais a Iaise.

Ici, dans la rue Pokrowskaja, je naquis pour la deuxiéme fois>® (CHAGALL,

1931; trad. fra. 1995, pp. 13-14).

Mas para olhar para a vida de Vitebsk, ao seu modo, para a vida de
sua familia — hebreia e ortodoxa - da sinagoga, do “shtetl”, a partir de
um ponto de vista que transforme figuras e eventos cotidianos, de
objetos representados em “arquétipos evocados” (FLORENSKIJ,
Ikonostas, 1922; trad. ital. 1999, p. 67), Florensky contrapbe a
“evocacao” prdpria da afiguragcdo do icone a representacdo. Para que
haja afiguracdo, é necessario o destaque, é necessdria aquela distancia
que Bakhtin considera essencial na realiza¢ao da obra artistica.

Um primeiro destaque acontece quando Chagall tem a
possibilidade de se transferir, com seu amigo Viktor Merkler, em 1907,
para Sdo Petersburgo, a fim de estudar pintura. Diante das dificuldades,
nao apenas econdmicas, mas também na obtencao, por parte de um
hebreu, de autorizacdo para sair da zona de residéncia designada,
Chagall, reevocando o discurso proferido ao pai, ao qual anunciava,

50 “Nao digo nada sobre o céu, sobre as minhas estrelas infantis. Sdo as minhas estrelas,
as minhas doces estrelas; elas me acompanham a escola e me esperam na rua até eu
voltar. Pobrezinhas, desculpem-me. Eu as deixei sozinhas a uma altura assim tdo
vertiginosa! Cidade minha, triste e alegre! Crianga, eu te observava, |4 da nossa porta,
pueril. Tu surgias clara aos olhos infantis. Quando a cerca me tapava a visdo, eu subia
em um pequeno quebra-mola. E, se nem assim conseguisse ver-te, eu subia no
telhado. Por que ndo? Até o meu avd subia. E, entdo, eu te contemplava com
satisfagdo. Aqui, na rua Pokrovskaja, eu nasci pela segunda vez”.
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balbuciando, querer entrar em uma “escola de a...a...arte” (CHAGALL,
1931; trad. fra. 1995, p. 96), lembra ter dito:

L’essentiel, c’est I’art, la peinture, une peinture différente de celle que tout
le monde faital.

Mais laquelle? Dieu, ou je ne sais plus qui, me donnera-t-il laforce de pouvoir
souffler dans mes toiles mon soupir, soupir de la priere et de la tristesse, la
priere du salut, de la renaissance?>' (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, pp. 96-

97)-

E, portanto, uma pintura diferente daquela ordindria, onde as telas
contenham o suspiro da prece e da tristeza, da salvacdo e do
renascimento.

H3, j4 nessas palavras, a referéncia implicita aos antigos icones; e,
naqueles que, nos antigos icones, depositaram sua fé, hd, ao mesmo
tempo, o desafio a tradicdo iconoclasta da religido hebraica e a
consciéncia do dificil distanciamento da idolatria.

1.2 A prece ao aluno. A suspensdo, o calar

Chagall, j& em Vitebsk, havia frequentado a escola de pintura de
Jehuda Pen. Também essa experiéncia se distancia em um tempo e em
um espaco de recordacdo oniricos, certamente ja a partir do primeiro
afastamento de Vitebsk para ir até Sao Petersburgo.

Quando estava passando sobre uma plataforma de um bonde,
descobriu a placa da escola de Pen, fundo azul e escrita em branco, e ndo
Ihe pareceu uma placa como as outras. Aquela placa Ihe pareceu de “um
outro mundo”: “Sa couleur bleu est comme celle du ciel. Et il tremble au
soleil et sous la pluie”>* (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 83).

Frequentou dois meses a escola de Pen: permanece a recordacao
de ter pintado usando somente o roxo, coisa que, a Pen, pareceu uma
audacia tal, ao ponto de Ihe deixar frequentar gratuitamente a escola a
partir daquele momento. Fica, sobretudo, o afeto, que é o afeto por

51 “Q essencial é a arte, a pintura, uma pintura diferente daquela que fazem todos. Mas
qual? Deus, ou ndo sei quem mais me dard a forca de soprar em minhas telas o meu
respiro, o respiro da orac¢do e da tristeza, a oragdo da salvacdo, do renascimento?”.

52 “A sua cor azul é como a cor do céu. E treme ao sol e sob a chuva”.
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aqueles de quem nos separamos para sempre, como o afeto pela terra
onde “dorment mes parents — c’est tout ce qui me reste de cher
aujourd’hui”. E Chagall acrescenta: “J’aime Pénne. Je vois sa silhouette
tremblante. Il vit dans ma mémoire comme mon pére. Souvent, quand
je pense aux rues désertes de ma ville, il est tant6t ici, tantot 1a”>3
(CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 88).

Segue, nesse ponto, a belissima prece do aluno Marc Chagall ao
seu primeiro mestre, uma prece que Chagall diz ter desejado dirigir ao
mestre ‘““na porta”, “na entrada de sua casa”.

E a prece do artista que se dispde a passar pela porta do mundo da
arte e que, ao mesmo tempo, sabe que deve olhar o mundo a partir de
fora, ndo pertencendo a esse mundo, ndo se deixando integrar a esse
mundo, mantendo-se nos limites entre arte e vida: uma prece, pois esta
em jogo um comportamento religioso, de respeito, de discricdo, de
humildade e, ao mesmo tempo, de grande responsabilidade.

Il ne me faut pas de gloire, mais étre seulement un artisan silencieux comme
vous; comme vos tableaux suspendus je voudrais étre suspendu moi-méme
dans votre rue, prés de vous, chez vous. Permettez!>* (CHAGALL, 1931; trad.

fra. 1995, p. 88).

Quando Chagall diz “artesdo silencioso”, evidentemente ndo se
refere ao fato natural da auséncia de som, mas ao evento propriamente
humano da auséncia de palavra; vale dizer, ndo se refere aquilo que
Bakhtin, nos apontamentos de 1970-1971, denomina tisina, o siléncio em
sentido estrito, mas aquilo que ele pretende dizer com a palavra
molcanie, isto é, calar (BACHTIN “Appunti del 1970-71”, in BACHTIN,
1979a; trad. ital. 1988, pp. 350-351), erroneamente traduzido como
“mutismo”.

Nel silenzio nulla risuona (o qualcosa non risuona), nel tacere nessuno parla
(o qualcuno non parla). Il tacere & possibile soltanto nel mondo umano (e

53 “Amo Pen. Revejo a sua figura tremulante. Vive na minha memdria como meu pai.
Frequentemente, quando penso nas estradas desertas de minha cidade, vejo-o, ora
aqui, ora acola”.

54 “Nao tenho necessidade de gléria, mas de ser apenas umartesdo silencioso como vés;
como 0s vossos quadros, também eu gostaria de estar pendurado na vossa estrada,
junto a vds, em vossa casa. Permiti!”.
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soltanto per 'uomo) (BACHTIN “Appunti del 1970-71”, in BACHTIN 1979a;
trad. ital. 1988, p. 351. Abbiamo sostituito “tacere” a “mutismo” nella trad.
cit. la stessa traduttrice — C. Strada Janovi¢ — in una sua precedente
traduzione dello stesso testo di Bachtin - in Intersezioni, 1, 1981, pp. 125-150
- ha usato la parola “tacere” anziché “mutismo”’)?.

O calar é o comportamento que permite o distanciamento
necessario para a obra de arte. Esse consente a saida da
“monotonalidade séria”.

O ‘““autor-primario”, isto é, o autor-criador - diverso do autor
“secunddrio”, que é o autor homem - veste, diz Bakhtin, na afiguracao,
narealiza¢do, a veste do calar, envolve-se em torno do calar. E esse calar
pode assumir diversas formas de expressao, diversas formas de riso
reduzido, como aironia, a parddia, a alegoria, etc. (BACHTIN, 1970; 1970-
1971;1974).

Em relagdo a esfera artistica, Bakhtin fala de “inadmissibilidade da
monotonalidade (séria)”.

Do calar faz parte a ironia. Essa, tal qual o riso, é uma “forma do
calar”. O riso, na Literatura, ndo é apenas aquele festivo e risonho,
aquele riso carnavalesco da cultura popular pluritonal, da qual é
expressdo a obra de Rabelais, mas também o riso ‘“reduzido”,
combinado com uma emotividade profundamente intima, como o riso
de Lawrence Sterne, como também aquele riso do qual é capaz a
Literatura hebraica, o humorismo da Literatura yiddish, que
encontramos, por exemplo, em Franz Kafka (KUNDERA, 1993). Um
exemplo de riso reduzido na forma da escritura irénica é também a
prépria autobiografia de Chagall, Ma vie. O calar permite sair das esferas
do tom sério (BACHTIN, 1970; 1970-1971; 1974).

O calar (e, com esse, a ironia e o riso como emocdo intima) torna
possivel, diz Bakhtin, a supera¢ao da situacao, a “elevagdo” sobre essa.
E o “estar suspenso” de que fala Chagall naquela espécie de prece
dedicada ao seu primeiro mestre, na qual ele est3d, ao mesmo tempo,

55 “No siléncio, nada ressoa (ou algo ndo ressoa), no calar, ninguém fala (ou alguém nao
fala). O calar é possivel somente no mundo humano (e somente para o homem)”
(BACHTIN “Appunti del 1970-71”, in BACHTIN 1979a; trad. ital. 1988, p. 351.
Substituimos ‘mutismo’ por ‘calar’ na tradugdo citada. A mesma tradutora - C. Strada
Janovi¢ — em sua tradugdo precedente do mesmo texto de Bakhtin — em Intersezioni,
1, 1981, pp. 125-150 — usou a palavra ‘calar’ em lugar de ‘mutismo’).
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afetivamente préximo ao mestre, mas ja distante: uma distancia que ele
percebe desde o primeiro dia de sua rela¢gdo com Pen, antes mesmo de
vé-lo, jd no momento em que p6de entrar no estidio do mestre, em que
pode olhar os quadros do mestre: “Je sens instinctivement que la voie
de cet artiste n’est pas la mienne”*® (CHAGALL, 1931, trad. fra. 1995, p.
84).

“Comme vos tableaux suspendus je voudrais étre suspendu moi
méme dans votre rue, prés de vous, chez vous” (CHAGALL, 1931, trad.
fra. 1995, p. 88): suspenso, naquela condicdo em que estdo,
frequentemente, algumas figuras em sua pintura, particularmente
aquela do hebreu, do hebreu errante que se levanta sobre os telhados
de Vitebsk, Chagall distancia-se, separa-se da vida do “stedtl”,
permanecendo indissoluvelmente ligado a esse lugar.

Também Bakhtin, em “Appunti del 1970-71” [“Apontamentos de
1970-71"], tratando da “cronotopicidade do pensamento artistico”, fala
justamente a propdsito da pintura, da condicdo de “estar suspenso”.

La pittura da cavalletto si trova fuori da uno spazio organizzato
(gerarchicamente), & sospesa in aria®® (BACHTIN, 1979a; trad. ital. 1988, p.

351).

A pintura de Chagall, se, por um lado, coloca em cena, ironizando,
essa suspensao, por outro lado, deve também se colocar fora do espaco
organizado da vida.

Mas, a pintura de Chagall, ao invés de ficar suspensa segundo um
olhar indiferente, fora de qualquer espaco organizado, propicia a
construcao da cronotopicidade de uma arquitetdnica, segundo a qual,
a partir de fora, se deva olhar a vida, sobretudo aquela da terra e da
cidade natal do pintor, e os seus valores. E, entdo, esse olhar nao é
indiferente e, na suspensdo necessaria ao ponto de vista artistico (a
exotopia), ndo se esquece da relacdo com aquilo a que o autor-homem
estd majoritariamente ligado, aquilo que tem de mais querido e que
ama.

56 “Sinto instintivamente que a vida deste artista ndo é a minha”.

57 “Como os vossos quadros, também eu gostaria de estar pendurado na vossa estrada,
junto a vds, em vossa casa”.

58 “A pintura de cavalete se encontra fora de um espago organizado
(hierarquicamente), estd suspensa no ar”.
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1.3 A tina, a mdscara, o rosto

Na autobiografia, nostalgicamente, o artista inicia a narrativa de sua
vida com a recorda¢do de um objeto banal: uma tina simples e quadrada,
metade oca, metade oval (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 11).

Ce qui d’abord m’a sauté aux yeux, c’etait une auge. Simple, carrée, moitié,
creuse, moitié ovale. Une auge de bazar. Une fois dedans, je la remplissais
entiérement®?.

Nao por acaso, Chagall comeca com a simplicidade de uma tina.
N&o uma tina qualquer, mas a sua tina; a tina que reevoca, no artista, a
impossivel recordacdo do dia de seu nascimento, que é o mesmo dia em
que houve um incéndio. A tina é o objeto primario associado ao seu
nascimento; tornou-se um icone ligado ao dia de seu nascimento: ndo
um signo indexical, um signo, isto é, por contiguidade e por causalidade,
ligado a memdria de uma experiéncia, mas um icone, isto é, um signo
autdébnomo, separado dos outros no que concerne a experiéncia direta,
porque expressao de uma memdria impossivel, a recordacao do diaem
que o artista nasceu.

Atina é um objeto vazio, um objeto oco, como uma mascara. Tal qual
observa Florensky, a mascara se passa por rosto, mas é vazia por dentro,
nao é o rosto. O prdprio rosto pode se tornar vazio, pode se tornar
mdscara. Esse, entdo, ndo é mais icone, ndo é mais olhar, manifestacdo
do invisivel, da auséncia, da alteridade. E vice-versa, também a mdscara
pode ser icone, como o eram as mascaras sagradas (FLORENSKIJ, 1922;
trad. ital. 1999, p. 45).

Uma vez dentro da tina, como o rosto na casca vazia da mdscara,
“une fois dedans, je la remplissais entierement”.

Aquilo que é inerte agora contém a vida, mas essa vida tem risco de
morte, sendo, renasce como segunda vida, “une vie nouvelle” (CHAGALL,
1931; trad. fra. 1995, p. 96), “une renasissance” (CHAGALL, 1931; trad. fra.
1995, p. 97). A arte de Chagall é essa nova vida, esse renascimento, razdo
pela qual ele abandona Vitebsk, para reencontrd-la em sua obra, para
renascer e fazer renascer nessa obra a prépria Vitebsk.

59 “A primeira coisa que me saltou aos olhos foi uma tina. Simples, quadrada,
semicOncava, semioval. Uma comunissima tina. Uma vez dentro, eu a preenchia
completamente”.
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“Ce qui d’abord m’a sauté aux yeux, c’était une auge” [“A primeira
coisa que me saltou aos olhos foi uma tina”]: um recipiente vazio, uma
espécie de casca sem carogo, uma larva. Na sabedoria popular hebraica,
na tradicdo alema, nos contos russos, diz-nos Florensky (1922; trad. ital.
1999, p. 46), os interiores vazios, como a tina, o bebedouro, a
manjedoura, a drvore oca, estdo associados a morte, em uma relagao
ambivalente com a vida, como aquilo que a conteve e da qual restou a
marca, como testemunho da vida e, ao mesmo tempo, de uma morte -
mas também de uma ressurreicdo, poderiamos acrescentar, como o
sepulcro vazio de Cristo.

A figura da tina ou do bebedouro aparecerd frequentemente nas
obras de Chagall. Essa figura estd ligada ao tema do nascimento e do
matrimdnio. Em Ma vie, nés a encontramos no desenho que acompanha
arecordacdo do nascimento da filha Ida (“Idocka”, 1916), junto ao leito
onde, com a recém-nascida — parddia da iconografia da natividade, é
também ironia em relacdo a figura do pai (no primeiro quadro de Chagall
dedicado ao nascimento, o pai esta escondido sob o leito) — jaz nu um
homem barbudo. Reencontramos a tina no quadro, de 1925 (apds ter
abandonado a Russia, Chagall vivia em Paris com a familia), intitulado Il
mastello d’acqua [A tina d’dgua] (fig. 38), onde uma mulher nua e um
porco, unidos pelo momento sincrénico e pelas linhas arredondadas de
seus corpos, estao inclinados sobre uma tina.

1.4 A ambivaléncia. Vida, morte, ressurreicdo

Ma vie, de Chagall, comeca da “ambivaléncia” vida-morte, que tem
um papel importante na estética bakhtiniana e que, mesmo fazendo
parte da légica das concepg¢bes populares da vida, é perceptivel nas
antigas festas agrarias (PROPP, 1963) e nas celebra¢des carnavalescas
(BAKHTIN, 1965).

Valendo-se daquilo que outros contaram, Chagall sabe e pode
narrar que, no momento de seu nascimento, deu-se um enorme
incéndio nos arredores de Vitebsk, em um casebre préximo a margem,
atrds da prisdao. A cidade queimava, em particular o bairro daqueles
pobres hebreus (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 12).

On a transporté le lit et le matelas, la mére et le bébé a ses pieds dans un

lieu s(r, al’autre bout de la ville. Mais, avant tout, je suis mort-né. Je n’ai pas
voulu vivre. Imaginez une bulle blanche qui ne veut pas vivre. Comme si elle
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s’était bourrée de tableaux de Chagall. On I’a piqué avec des épingles, on I'a
plongé dans un seau d’eau. Enfin, il rend un faible piaulement. Pour
I’essentiel, je suis mort-né. Je voudrais que les psychologues ne tirent pas
de cela des conséquences inconvenantes. De grace! [...] Ici, dans la rue
Pokrowskaja, je naquis pour la deuxiéme fois®® (CHAGALL, 1931; trad. fra.

1995, p. 12 € 14).

O prdprio inicio da vida de Chagall, como sinal de seu ressurgir na
arte, ¢ um renascimento: um natimorto que renasce, alguém que ndo
quer viver e que, depois, ao contrario, para usar as palavras de Bakhtin,
ndo apenas internamente participa da vida e a compreende, “mas
também a ama a partir de fora” (BACHTIN, 19793; trad. ital. 1988, p. 172),
através de uma atividade extralocalizada, aquela artistica.

Il rapporto esteticamente creativo con I’eroe e il suo mondo € un rapporto
come con qualcuno che deve morire (moriturus) [...]°" (BACHTIN, 19793;
trad. ital. 1988, p. 171).

Para realizar essa relacao, o artista observa, no homem e em seu
mundo, justamente aquilo que ndo vé quem permanece fechado em si
mesmo e em seu mundo e que, diretamente, vive a experiéncia da
propria vida. Artista é, de fato, aquele que sabe situar as suas atividades
fora da vida, ainda que mantendo uma relacdo de ndo indiferenca no
que concerne a vida. A atividade do artista € extralocalizada. Mas essa
extralocalizacao, essa exotopia, € um modo, diz Bakhtin, de
participacdo da vida, é uma forma de responsabilidade em relacdo a
essa e bem mais ampla do que aquela que se limita a viver a vida a partir
de dentro (BACHTIN, 19793; trad. ital. 1988, p. 166).

O ponto de vista artistico, por conta de seu colocar-se fora da vida,
tem uma certa relagdo com a morte; esse ponto de vista consiste em

60 “Transportaram a cama e o colch@o, a mae com o pequeno aos seus pés em um lugar
seguro, para a extremidade oposta da cidade. Mas, antes de tudo, eu nasci morto.
N&o quis viver. Imaginem uma vesicula branca que ndo tem vontade de viver. Como
se estivesse cheia de quadros de Chagall. Fixaram-na com alfinetes, mergulharam-na
em um balde de dgua. Ao final, emitiu um débil pio. Em boa sustancia, nasci morto.
Gostaria que, por isso, os psicélogos ndo acarretassem consequéncias
inconvenientes. Por favor! [...] aqui, na rua Pokrovskaja, eu nasci pela segunda vez”.

61 “Arelacdo esteticamente criativa com o heréi e com seu mundo é uma relagdo como
arelagdo com alguém que deve morrer (moriturus)[...]”.

87



olhar sempre as coisas humanas a partir do ‘“extremo limiar” e,
portanto, com uma certa ironia, com um comportamento sério-cémico
mais ou menos acentuado.

Justamente a sua familiaridade com a morte salva a arte de uma
morte que nao € nada além do que morte, assim como a vida vivida a
partir do seu interior ndo é nada além do que vida. A posicao de morte
antecipada pela qual o artista olha a vida, sempre um pouco “pdéstumo”
em relacdo a simesmo e a prépria contemporaneidade, confere a esse
artista a possibilidade de viver além da morte, a possibilidade de
ressurreicdo, coloca a arte, como diz Bakhtin, no “tempo grande”.

A arte recupera a ndo-cindibilidade entre morte e vida da visdo
cdmico-popular do mundo, da visdo que Bakhtin denomina carnavalesca,
a visao do corpo grotesco. Essa visdo, por isso, subverte a visdo séria do
mundo dos tempos modernos, segundo a qual a vida ndo é nada além do
que vida e a morte ndo é nada além do que morte; subverte a visdo do
corpo individual e independente dos outros corpos. Tal visdao cémico-
popular coloca em discussao a visao miope da vida inteiramente vivida a
partir de dentro e a concep¢ao da responsabilidade circunscrita nos
papéis fixados pela contemporaneidade.

1.5 A pesquisa do proprio rosto como pesquisa da visdo artistica

A passagem de lkonostas (1922) em que Florensky faz referéncia as
antigas concepc¢des populares dos vazios internos como a manjedoura,
a tina, o bebedouro e a drvore oca, ndo nos serve apenas para entender
a conexao entre o estranho inicio de Ma vie, a partir da lembranga de
uma tina, e a relacdo morte-vida que € introduzida logo depois no
discurso de Chagall.

Com efeito, Florensky menciona os vazios internos, ocupando-se
do icone. Tratando da relagao entre icone e rosto, ele distingue o rosto-
maéscara e o rosto-olhar. icone € o rosto-olhar, ndo o rosto-méascara, que
de fato € um rosto vazio, uma larva.

No retrato e no autorretrato, o rosto pode ndo ser outra coisa além
de uma larva, ou pode ser icone. Nesse segundo caso, diz Florensky, “o
rosto tornou-se olhar” (FLORENSKIJ, 1922; trad. ital. 1999, p. 44). O
rosto pintado no retrato, entdo, ndao € mais um recipiente vazio, um
simples reflexo, como a imagem no espelho, mas € olhar, através do
qual um sentido por si, um sentido outro é evocado.
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O autorretrato em que o rosto € olhar, € icone, é evocacao da
alteridade. Nesse, ndo € a arquiteténica do eu, com seu cronotopo e
seus valores, que é afigurada, mas a arquitetonica do outro. De tal
autorretrato o artista pode dizer, tal qual Chagall, acerca da tina, “je la
remplissais entierement” (CHAGALL, 1931; trad, fra. 1995, p. 11). Mas o
imperfeito estd indicando um preenchimento que ndo é estdtico e
obtido de uma vez por todas, que ndo perdura como presenca, a nao

ser tornando-se enrijecido, petrificado pela mascara.

Bene attribui Dostoevskij a Stavroghin una maschera, una maschera di
pietra invece d’un volto — a un certo grado di disintegrazione della
persona® (FLORENSKIJ, 1922; trad. ital. 1999, p. 49).

Ha também uma relagdo entre o vestir a roupa do calar, por parte
do artista, a suspensao do artista —a suspensao do préprio pintor, e ndo
apenas dos seus quadros — e a evocagao darecordacao do estar, quando
crianca, dentro da tina; hd uma relacdo entre o estar fora (calar, riso
reduzido, suspensdo) e o estar dentro (preenchimento) como a crianca
na tina. Bakhtin contribui para explicar:

Il problema del tacere. [...] La parola avulsa dalla vita: dell’idiota, dello
jurodivyj, del pazzo, del bambino, del morente, in parte della donna. Il
delirio, il sogno, lintuito (ispirazione), I'incoscienza, Ialogismo, la
spontaneita, I'epilessia, ecc.% (BACHTIN 1979a; trad. ital. 1988, p. 366,
jtdlicos nossos).

O calar, particularmente no autorretrato, é de dificil realizacdo. O
autor-artista ndo é afiguravel; ele coincide com a arquiteténica do préprio
autorretrato, e a sua imagem ndo é vivivel sendo na forma de tal
arquiteténica. Aquilo que é afigurdvel é o autor-homem, que no
autorretrato se torna autor-herdi. Mas se esse nao € olhado por uma
arquitetonica outra que o torne herdi inacabavel, se é, ao contrario,
simplesmente representado na forma da cdpia, do reflexo, entdo aquilo

62 “Bem atribuiu Dostoiévski, a Stavroghin, uma mdscara, uma mascara de pedra em
lugar de um rosto — em um certo grau de desintegracdo da pessoa”.

63 “Q problema do calar[...] A palavra avulsa da vida: do idiota, do jurodivyj, do maluco,
da crianga, do moribundo, em parte, da mulher. O delirio, o sonho, o intuito (a
inspiragdo), a inconsciéncia, o alogismo, a espontaneidade, a epilepsia, etc.”.
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que vemos é uma madscara vazia e ndo um icone. Escreve Bakhtin em
“Appunti del 1970-71"":

In pittura 'artista a volte raffigura se stesso (di solito in margine al quadro).
L’autoritratto. L’artista si raffigura come uomo comune e non come artista
creatore del quadro® (BACHTIN, 19793; trad. ital. 1988, p. 367).

Como ocorre na escritura literdria, a pesquisa da prdpria palavra,
também em pintura, a pesquisa da prépria imagem é pesquisa da
alteridade. Essa, na verdade, nota Bakhtin, ndo € outra coisa além da
tendéncia a se afastar da prépria palavra e da prépria imagem, mediante
as quais, em ambito artistico, ndo se pode dizer nada de substancial.

Come io stesso, posso essere soltanto personaggio, ma non autore
primario. Le ricerche che lautore fa della propria parola sono
sostanzialmente ricerche di un genere e di uno stile, ricerche di una
posizione di autore. [...] Tutto cid, in un certo senso, pud essere definito
come forme diverse del tacere. Dostoevskij da queste ricerche & stato
portato alla creazione del romanzo polifonico. Per il romanzo monologico
egli non trovo la parola. La via parallela di Lev Tolstoj verso i racconti
popolari (primitivismo) e verso I'introduzione di citazioni evangeliche (nelle
parti conclusive) (BACHTIN, 1979a; trad. ital. 1988, p. 368. Anche in questa
traduzione abbiamo sostituito “mutismo’” con “tacere”)®.

Essa pesquisa da prépria imagem, que é efetivamente a pesquisa
da prépria posi¢ao de autor-criador, de autor primario, pode ser seguida
na série dos autorretratos que percorre todo o periodo dos ‘“anos

64 “Em pintura, o artista, por vezes, afigura a simesmo (com frequéncia, marginalmente
ao quadro). O autorretrato. O artista se afigura como homem comum e ndo como
artista criador do quadro”.

65 “Como eumesmo, posso serapenas personagem, mas ndo autor primario. As pesquisas
que o autor faz da prépria palavra sdo substancialmente pesquisas de um género e de
um estilo, pesquisas de uma posicdo de autor. [...] tudo isso, de certo modo, pode ser
definido como formas diversas do calar. Dostoiévski, a partir dessas pesquisas, foi
levado a criagdo do romance polifénico. Para o romance monoldgico, ele ndo encontrou
a palavra. A via paralela de Liev Tolstdi, rumo aos contos populares (primitivismo) e
rumo a introducdo de citagGes evangélicas (nas partes conclusivas)” (BACHTIN, 1988, p.
368. Também nessa tradu¢do substituimos ‘mutismo’ por ‘calar’)”.
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russos” (1907-1922) da pintura de Chagall, a partir do Autoritratto con
pennelli [Autorretrato com pincéis] (fig. 3), de 1909.

1.6 O autorretrato

Nesse autorretrato, Chagall tem a presuncdo de retratar-se ¢
diretamente como autor-criador, de afigurar diretamente a prépria
imagem de artista.

Uma certa arrogancia e um olhar soberbo indicam essa presuncao,
mas com um certo exagero, com um tom excessivamente marcante
para poder ser levado a sério. E como se o préprio autor, enquanto sua
imagem vem demasiado a frente no quadro, ao mesmo tempo em que
ele estd cagoando dessa, estilizando-a, talvez até parodiando-a, entdo
se retraisse e se escondesse naquela mesma ousadia.

O artista retratado é excessivamente cheio de si, para que, nesse ser
cheio de si, ndo se sinta a ironia do autor-criador, que se distancia do artista
retratado, olhando-o com os olhos de um outro e tornando-o, assim, autor-
herdi. O olhar demasiado direto, excessivamente indiscreto, esconde,
portanto, um outro olhar que, justamente naquele excesso de ousadia,
demasiada para ser verdadeira, esconde a prdpria discricao.

O autor-criador mostra o autor-homem como personagem que
ocupa inteiramente o quadro, mas ndo se identifica nele, mostra-o sem
identificar, fica de fora dele (como Bertoldt Brecht gostaria que fizesse
o ator de teatro), em suma, afigura-o.

Nesse retorno a um olhar escondido que ndo coincide com o olhar
ousado do personagem retratado, a mdscara se torna rosto, icone, que
evoca aquilo que permanece invisivel.

A obra em tal modo se torna artistica, mesmo que o seu autor,
ainda muito jovem, tenha a presungao de retratar-se diretamente como
autor-criador, de afigurar diretamente a prépria imagem de artista.

Essa presunc¢do resulta do fato de que o artista afigura a si mesmo
ndao a margem do quadro, como acontece habitualmente, mas,
colocando-se em primeiro plano, a meio busto, preenchendo todo o
quadro com sua imagem. E se afigura ndo como homem comum, e nem
mesmo como autor da tela ou das telas ao lado das quais esta afigurado,

66 N.d.A.: Aqui o verbo reflexivo italiano “ritrarsi”’ brinca com seus dois sentidos: ao
mesmo tempo “retratar-se” e “retrair-se”.
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mas nada menos do que como autor-criador do quadro para o qual nés
estamos olhando.

E como se a tela que esta diante dele e que ele esta pintando se
tornasse transparente e, portanto, nds o vemos; vemos, como em um
espelho que deixa transparecer por trds aquilo que nele se estd
espelhando, o retrato do autor.

Ao mesmo tempo, é como se o autor percebesse que, por tras de
seu espelho, alguém o estd observando, e se comportasse, entdo, de
modo artificial, afetado, como artista, como se posasse, assumisse a
pose do pintor que tem na cabega o seu caracteristico chapéu. Mas,
nesse posar excessivamente exagerado, ha o notar como, a partir de
fora, é possivel vé-lo. O seu olhar deixa entrever uma autoironia que o
torna, a0 mesmo tempo, presuncoso e cumplice do olhar de um outro,
que o olha lendo-lhe a sua presuncao.

H4 também o aspecto carnavalesco do travestimento: Mark Sagal,
o hebreu de Vitebsk, com as roupas convencionais de pintor; e, todavia,
no modo como sao feitas aquelas roupas e no modo como as veste,
nota-se que se trata de um travestimento, de uma fic¢ao.

Escreve Alexandr Kamenskij, em Chagall, The Russian Years 1907-1922:

The desire to assert himself is clear in the subject’s stance, full of pride, but
there is also an ironic theatricality, a play of colours characteristics of classic
works, a flaunted elegance, an artistic negligence. The poor Jew was
amused to see himself in the drapings of a pretentious aristocrat 7
(KAMENSKIJ, 1989, p. 48).

1.7 O teatro da vida e o realismo grotesco

A partir da distancia (do prdprio pais) em que é colocado,
transferindo-se para a capital, Chagall olha para a vida do vilarejo, para
o pequeno mundo de sua familia, para a vida camponesa.

Gracas a atribui¢ao de uma bolsa de estudos, Chagall € admitido na
escola Zvantseva de S3o Petersburgo, onde ensina Leon Bakst, pintor e
cendgrafo de teatro, que vé com interesse as inova¢des do ocidente e

67 “O desejo de se afirmar é claro pela posicdo do sujeito retratado, cheio de orgulho,
mas hd também ali uma teatralidade irénica, um jogo de cores caracteristicas das
obras cldssicas, uma elegancia ostentada, uma negligéncia artistica. O pobre hebreu
maravilhado de ver a si mesmo vestido como um pretensioso aristocrata”.
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é promotor do simbolismo pictdrico juntamente ao grupo de artistas da
revista Mir iskusstva [O mundo da arte].

As novas formas expressivas de onde vem o conhecimento
contribuem também para dar a Chagall o sentido da distancia das coisas
e das pessoas familiares de sua vida em Vitebsk.

Além do Autoritratto con pennelli, ao qual fizemos referéncia, sdo
desse periodo (1908-1909): Ritratto di Maryasin’ka [Retrato de
Maryasin’ka], Mia sorella Manya (Minha irma Manya), La circoncisione [A
circuncisdo], Nudo rosso seduto (Nu vermelho sentado), La famiglia [Familia
ou maternidade] (fig. 4), L'uomo morto (O homem morto), Veduta di
Vitebsk [Vista de Vitebsk], La strada del villaggio [A estrada da vila], La
processione [A procissdo] e Nozze russe [Casamento russo] (fig. 5).

Se percorremos em sucessao essas obras, juntamente a um certo
estilo convencional e académico “a la Rembrandt”, mais evidente em
alguns quadros (os retratos), e juntamente a presenca da influéncia do
impressionismo de Gauguin, Matisse e Cézanne (La processione) e a
reminiscéncias da “atmosfera roxa” do periodo da escola de Pen,
assistimos ao formar-se de um mundo transfigurado e teatralizado
segundo uma visdao que j3 é caracteristica do artista.

Trata-se da afiguracdo de uma espécie de “teatro da vida”, onde
avanca aquilo que, com Bakhtin, podemos chamar “realismo grotesco”.

O grotesco concerne ao modo através do qual os corpos sdo
apresentados (por exemplo, na Processione), a afiguracdo sério-comica
de ritos, aspectos, manifestacdes da cultura popular, ou a escolha de
um ponto de vista inusitado (Vitebsk vista do alto), o contraste entre
alto e baixo (o violinista sobre o telhado e o caddver na estrada
circundado por velas em L’uomo morto).

O corpo grotesco € o corpo realisticamente considerado em sua
indissoldvel relagdo com o mundo e com os outros corpos. Portanto -
diferentemente da representacdo individual do corpo, como corpo
autossuficiente e ja realizado — o corpo grotesco é visto nas situagoes
em que a dependéncia intercorpdrea e do mundo, as suas necessidades
e a sua precariedade sao mais evidentes, em situacdes nas quais a vida
esta ligada, desde o inicio, ao seu final, situacées em que nascimento e
morte se referem reciprocamente. S3o exaltados os acontecimentos da
vida corpdrea que:
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avvengono ai confini fra corpo e il mondo, o tra il corpo vecchio e il corpo
nuovo; in tutti questi avvenimenti del dramma corporeo I'inizio e la fine della
vita sono indissolubilmente legati®® (BACHTIN, 1965; trad. ital. 1979, p. 347).

1.8 O nascimento

Particularmente interessante é, nesse aspecto, La nascita
(traduzida como O parto), de 1910 (fig. 6), que afigura um tema
sucessivamente retomado por Chagall.

O acontecimento é apresentado como se sobre um palco
iluminado de modo a dar um efeito dramético.

Do lado esquerdo, sobre o leito com dossel vermelho (que, em
contraste com a perspectiva sob a qual é enquadrado o resto do leito,
vemos de cima) e com os len¢dis ensopados de sangue, hd a mae quase
nua que acaba de parir. O neném, sujo de sangue, é pego, de modo
descuidado e por um pé, pela parideira, de cara ameacadora e
preocupada, que, estranhamente, estd em pé no centro do leito sobre
o qual jaz a parturiente. Encolhido sob o leito e meio escondido pela
cortina do dossel, hd um homem barbudo, o pai. Do lado esquerdo,
desponta na porta uma série de cabecas de curiosos que tentam entrar,
enquanto, diante de todos, um velho de barba branca, um hebreu,
introduz, no quarto, uma cabra e parece discutir animadamente comum
homem com o tronco voltado para ele, mas, por conta da posicao das
pernas, resulta que esse homem hebreu estava, um momento antes,
voltado para o centro. Uma luminaria na parede funciona como refletor
sobre essa parte da cena, que esta em um circulo de luz, do mesmo
modo como quando se ilumina uma parte do palco cénico. No preto da
janela, delineia-se, da parte externa, a cara de um outro velho com
barba branca que, junto a outro visitante, assiste, de fora, ao evento. Na
frente do leito, em primeiro plano, a tina, aquela tina a partir da qual,
como vimos, inicia-se a autobiografia de Chagall.

H4 todos os elementos do “realismo grotesco”, tal qual
encontramos descrito em Bakhtin, em sua monografia sobre a Opera di
Francois Rabelais e la cultura popolare [A obra de Francois Rabelais e a
cultura popular]:

68 “gcontecem nos limites entre o corpo e o mundo, ou entre o velho corpo e o0 novo corpo;
em todos esses acontecimentos do drama corpdreo, o inicio e o fim da vida estdo,
indissoluvelmente, ligados”.
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- 0 corpo afigurado em relagdo a um outro corpo na situagao do
parto; a mulher que acaba de parir com o seio e as genitalias
expostas;

- 0 sangue do qual estdo sujos o ventre da made, o leito e 0 neném;

- um corpo desajeitadamente escondido, que nd3o consegue se

esconder sob o leito;

- arelagdo nascimento-velhice; o dentro-fora; o quarto com a porta

aberta e exposto aos olhares externos daqueles que observam a

cena a partir da janela;

- 0 sob-sobre; o bebé segurado por um pé;

- 0 cheio-vazio e vice-versa; o ventre da mae depois do parto; a tina

onde serd colocado o bebé;

- a reviravolta hierdrquica: o chefe da familia embaixo do leito e a

parteira que se eleva com o bebé, mantendo os pés apoiados no

centro do leito matrimonial;

-amistura de animal e humano: a cabra introduzida em casa ao lado

do velho.

O nascimento marca um momento de particular importancia no
percurso da pesquisa artistica de Chagall, pois, através de um tema que
serd sucessivamente retomado, introduz, em tal pesquisa, pela primeira
vez, alguns tracos peculiares que permanecerao constantes no decorrer
de seu desenvolvimento. Poderiamos dizer que essa obra representa,
sob esse aspecto, o0 nascimento do artista.

1.9 Os atos do drama corpdreo na presenca da terra e do céu

As imagens grotescas subvertem a visdao ordindria do corpo
separado e autdrquico, isolado e fechado perfeitamente, e 0 mostram,
ao contrario, diz Bakhtin, naquelas partes e lugares onde sao superados
os limites entre dois corpos e entre o corpo e o mundo, onde esse corpo
vai além de si mesmo, sai dos limites fixados, comeca a constru¢do de
um novo (segundo) corpo: o ventre, as genitdlias.

Aquilo que é mostrado nas imagens do realismo grotesco sao os
acontecimentos principais da vida corpdrea, “os atos do drama
corpdreo”. As excrecdes corpdreas, secrecoes, necessidades naturais,
perda de sangue, o cuspe; “I’accoppiamento, la gravidanza, la nascita,
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la crescita, la vecchiaia, le malattie, la morte...”®9 (BACHTIN, 1965; trad.
ital. 1979, p. 347).

As pinturas desse periodo - La nascita, particularmente, mas
também L’uomo morto, para cuja realizacdo Chagall declara ter se
inspirado nos antigos icones e nas quais surge, pela primeira vez, a
figura do violinista sobre o telhado, e as afigura¢des das ruas e casas de
Vitebsk, ou La processione, com o lento ondear de um conjunto de
corpos e faces, de mulheres, homens e criancas — ocupam um lugar
central na pesquisa artistica de Chagall.

Isso ndo tanto por causa dos temas e das imagens, que
sucessivamente serdo retomados, mas por conta da escolha
(consciente ou inconsciente, mas, em todo caso, j& provocada pelo
primeiro deslocamento de Vitebsk) da visdo do mundo através da qual
se possa afigurar a vida de um ponto de vista exotdpico; e essa escolha
é fundamentalmente aquela do realismo grotesco.

The use of the grotesque was one of the painter’s favourite devices. By
‘grotesque’ one must understand a uniquely personal way of depicting the
world, a philosophical and aesthetic conception revealing the
contradictions of existence. The grotesque rejects conservatism and
routine, it brings together conflicting ideas and overthrows sets of values.
It seeks a harmony which must be dynamic, not static. Paradox, eccentricity,
jest and buffoonery are also the means of accentuating the liberty of man
and his creative power. These are permanent elements in Chagall’s work
during the Russian period (KAMENSKIJ, 1989, pp. 11-12)7°.

Essa visao grotesca comporta também a colocagdo dos corpos fora
do espaco ordenado da vida cotidiana, fora da perspectiva tradicional.
Esses corpos desobedecem as leis de perspectiva, as convencdes sociais,
aos canones das “boas maneiras” e do “bom senso comum” e também as

69 “o acasalamento, a gravidez, o nascimento, o crescimento, a velhice, as doencas, a
morte...”

70 “O uso do grotesco era um dos recursos favoritos do pintor. Por ‘grotesco’ devemos
entender um modo unicamente pessoal de retratar o mundo, uma concepcao
filoséfica e estética que revela as contradi¢des da existéncia. O grotesco rejeita o
conservadorismo e a rotina, ele redne ideias conflituosas e derruba valores pré-
estabelecidos. O grotesco busca uma harmonia que deve ser dinamica, ndo estética.
Paradoxo, excentricidade, comicidade e bufonaria também s3o meios de
potencializar a liberdade do homem e seu poder criativo. Esses elementos sdo
permanentes na obra de Chagall durante o periodo russo”.
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leis das ciéncias fisicas e naturais. O uso das linhas e das cores e a disposi¢ao
daquilo que esta afigurado retomam a arte popular dos icones.

N&o se trata, apenas, do violinista sobre o telhado, em L’uomo morto,
ou de outras coloca¢des dos corpos fora do lugar, como em La nascita.
Trata-se também do fato, como acontece em Circoncisione [A circuncisdo],
de que a mesma inversao da perspectiva, o enquadramento da cena a
partir de um angulo, o vazio e a auséncia de objetos no centro, em primeiro
plano, fazem flutuar as quatro figuras (o homem, a mulher, a crianca e o
velho) no ar. E, portanto, essas figuras estdo como que suspensas e
absortas, todas com os olhos abaixados ou fechados, em uma dimensao
universal. “A simple memory of Vitebsk is transformed into a prophetic
vision””' (KAMENSKIJ, 1989, p. 66).

As cenas da vida de cada dia sdo retiradas da cotidianidade, da
contemporaneidade, e transportadas, como diria Bakhtin, para um
“tempo grande”. S3o consideradas como se fizessem referéncia a
“problemas ultimos”, como se os personagens, em seus inevitdveis
“atos do drama corpdreo”, recitassem ndo mais nos contextos
limitados e circunscritos da vida individual, no horizonte restrito do
atual e em vista de um futuro préximo.

Os seus comportamentos e gestos tornam-se decisivos, como se
acontecessem “no extremo limiar”’, como se fossem comportamentos
e gestos Ultimos. Esses comportamentos e gestos acontecem e situam
as mesmas coisas usadas ou olhadas ou colocadas no pano de fundo,
diante de todo o mundo, “diante da terra e do céu”, como diz Bakhtin
nos apontamentos de 1970-71. Os personagens abrem suas vidas
individuais para uma vida universal. E, portanto, o evento cotidiano
afigurado pelo mundo da vida é transferido para o mundo da arte.

A estadia na capital provoca, pois, um primeiro afastamento de
Vitebsk que se traduz na individuacdo, na arte, de uma posicao externa,
outra, e, a0 mesmo tempo, ndo indiferente, participante, a partir de
onde olhar a vida do “stedt!”.

71 ““uma simples lembranca de Vitebsk é transformada em uma visdo profética”.

97



2. OS ANOS EM PARIS (1910-14)
2.1 Olhando Vitebsk de Paris

Je savais qu’il fallait partir. Il m’était difficile de me préciser a moi-méme ce
que je voulais. Trop provincial, si je dois I'avouer ouvertement. Aimant les
déplacements, je ne révais pourtant que d’étre seul dans une cage. Je disais
souvent, qu’un coin avec, dans la porte, un guichet par ol 'on m’aurait
passé ma nourriture, m’aurait contenté pour toujours’? (CHAGALL, 1931;

trad. fra. 1995, p. 135).

Dispondo de uma modesta bolsa de estudo, gracas a um mecenas,
Vinaver, um deputado da Duma, Chagall, em 1910, deixa Petersburgo e
se transfere para Paris, onde fica por quatro anos. A propdsito de Maxim
Vinaver, assim escreve Chagall:

Malgré la différence entre lui et mon pere, qui n’allait qu’a la synagogue,
tandis que M. Winawer était élu du peuple, tous deux se ressemblaient
quand méme quelque peu. Mon pére m’a mis au monde et Winawer a fait
de moi un peintre.

Sans lui, je serais resté peut-étre un photographe, établi a Witebsk et je
n’aurais aucune idée de Paris (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, pp. 135-136)73.

De Paris, escreve:

Je ’avoue, je ne pourrais pas affirmer que Paris m’attirait violemment. Je
n’avais non plus aucun élan lorsque j"avais quitté Witebsk pour Pétersbourg.
Je savais qu’il fallait partir. Il m’était difficile de me préciser a moi-méme ce
que je voulais’* (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, pp. 134-135).

72 “Eu sabia que era necessdrio partir. Era dificil determinar, para mim mesmo, aquilo
que eu queria. Excessivamente provinciano, devo confessa-lo abertamente. Mesmo
amando os deslocamentos, ndo sonhava com outra coisa que ndo fosse estar sozinho
em uma gaiola. Dizia, frequentemente, que um cantinho com uma portinhola por
onde passar a comida me deixaria satisfeito para sempre”.

73 “Malgrado a diferenca entre ele e meu pai, que ia apenas a sinagoga, enquanto o
senhor Vinaver era eleito pelo povo, assemelhavam-se um pouco, apesar de tudo.
Sem ele, eu, talvez, tivesse permanecido um fotdgrafo, com sede em Vitebsk, e ndo
teria ideia alguma acerca de Paris”.

74 “Eu confesso, ndo poderia afirmar que Paris me atraisse violentamente. Eu ndo tinha
nenhum impulso, nem mesmo quando deixei Vitebsk por Petersburgo. Eu sabia que
era necessario partir. Era dificil determinar, para mim mesmo, aquilo que eu queria”.
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Primeiramente em Montmartre, onde divide um apartamento-
atelier com um amigo russo, e, sucessivamente, em “La Ruche”,
residéncia de artistas provenientes de todas as partes do mundo, nas
proximidades dos abatedouros, onde p6de aumentar o formato dos
seus quadros por conta do espaco maior do que aquele do quarto em
Montmartre, Chagall continuou a sua pesquisa pictdrica.

Em Paris, p6de admirar os quadros de Manet, Delacroix e Coubert,
pbde visitar as obras de Gauguin e Van Gogh, péde ver os trabalhos de
Matisse. Entrou em contato com o Cubismo, sobretudo através de
Robert Delaunay, casado com a pintora russa Sonia Terk.

Inicialmente, fica negativamente impressionado pela “arte
cubista”, que, segundo o artista de Vitebsk, reduzia perigosamente as
ligac6es com a vida, por conta do rigor intelectual e geométrico das
formas. Mas, bem cedo, foi-se apropriando das técnicas expressivas
cubistas, conseguindo permanecer, ao mesmo tempo, fiel a sua
concepcao do ver, do sentir e do imaginar, a qual caracteriza as obras
do primeiro periodo. O Cubismo poderia ser usado como linguagem
para afigurar um mundo desconstruido e reconstruido de acordo com
uma visdo que o desordenava em relacdao aos esteredtipos da sua
representacao.

Chagall utiliza, nesse periodo, a tradicdo pictdrica francesa e,
majoritariamente, a ocidental, ai incluidos os seus mais recentes
desenvolvimentos, para expressar motivos ligados a cultura russa e com
a sua pessoal modalidade de revivé-la, fazendo com que dialoguem
geometrizagao e imaginagdo, realidade e “surrealidade”.

A poética de Chagall vai evoluindo sobre a base do dificil equilibrio
entre duas tradi¢des diferentes. Ele, na criacdo da obra de arte, provoca,
de um lado, uma espécie de curto-circuito entre a religiosidade e o
primitivismo dos icones russos, e, do outro, a racionalidade afigurativa
e o geometrismo ocidental (propor¢Ges, perspectiva, organizacdo do
espaco, anatomia, dinamica).

Um dos quadros do periodo imediatamente sucessivo a sua
chegada em Paris é La modella [A modelo] (fig. 7), de 1910.

Aqui, o artista mescla as cores dos quadros russos as cores da
tradicdo pictdrica francesa e dos trabalhos de Matisse, Vlaminck e
Bonnard. Nessas obras de Chagall, sdo afigurados aspectos e lugares da
atividade de pintor (como em Studio, 1910, onde o tema é o atelier).
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Chagall opera um tipo de inversdo das partes: a modelo tomou o lugar
do pintor e, sentada na poltrona, elegantemente vestida, como se
estivesse diante do espelho pra se maquiar e com o pincel na mao, imita
o pintor no ato de pintar um quadro que parece estar colocado no lugar
do espelho.

Um outro quadro de 1910, Sabbath (fig. 16), afigura o tipico interior
de uma casa de Vitebsk e da vida ordinaria da familia hebraica da
provincia, como em La coppia [O casal], do periodo precedente.

Reencontramos, em Sabbath, a cenografia teatral de La nascita: o
circulo de luz, proveniente da lumindria no alto, ilumina os personagens
ao centro. Esses, como os outros trés distribuidos pelos lados,
assemelham-se a fantoches, a manequins, por conta de seu contorcer-
se e deitar-se inertemente.

A cena evoca macicamente um estado de tensdo, de expectativa
de um evento extraordinario, e, a0 mesmo tempo, uma espécie de
estupor, de recolhimento, de resignacdo e de estase fora do tempo,
enquanto o relégio com o movimento do péndulo captado em posicao
diagonal divide o passar das horas.

Ainda que cotidiana, a situacdo estd envolvida em uma atmosfera
irreal. Ainda que empregue as cores e suas combinacbes e
aproximacgdes, que evocam as cores do Fauvismo, Chagall exprime,
através dessas, algo que lhe é, realmente, caracteristico e que retoma o
contraste, em La nascita, entre a mulher debilitada sobre o leito e o
movimento bloqueado de pessoas que introduzem o préprio olhar e o
préprio corpo (e também o corpo de uma cabra) na casa: isto é, a
ambivaléncia, a tensao nao resolvida entre inquietude e calma, entre
movimento e inércia.

O grotesco irrompe, com todo o seu realismo tragicdmico, em
Scena notturna [Cena noturna], também esse de 1910 (fig. 17). Pela
estrada, dois homens, um inclinado para frente, o outro ajoelhado no
ch3o, enquanto um terceiro parece segurar-lhes a testa, eles vomitam
diante de uma constru¢do de madeira. Sobre o fundo escuro da porta
escancarada para a estrada, e com o escrito pivnaja [cervejaria] na parte
superior da porta, destacam-se as figuras brancas e eretas de dois
senhores, distintamente vestidos, com o copo na mao.

A esquerda, sobre o quadrado preto do céu que confina com a
parede da construcao a partir da qual desponta uma haste horizontal
com um par de calcas penduradas, vé-se uma cabra correr sobre a linha
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de limite entre a estrada e o céu, sob a face redonda e branca da lua que
mostra desprezo. A cabra estd como que bloqueada em seu movimento
das pernas dianteiras distendidas para frente tal qual, em Sabbath, o
péndulo esta bloqueado enquanto esta na diagonal.

Diz Chagall em sua autobiografia:

Seule la grande distance qui sépare Paris de ma ville natale m’a retenu d’y
revenir immédiatement ou du moins aprés une semaine, ou un mois’>
(CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 141).

Efetivamente, essa distancia permite que Chagall retorne aos
temas e aos motivos da fase inicial de sua pesquisa ligada a Russia e,
particularmente, a Vitebsk, e retome tais temas e motivos através da
Russia.

A distancia ndo € apenas aquela geografica ou aquela do
sentimento nostalgico do pais natal. E também a distancia que interp6e
escolhas artisticas, correntes, tradicbes e inovac¢bes gragas a
possibilidade de ver e validar técnicas, e que lhe permite definir,
valorizar a propria dtica, tomar consciéncia dessa Stica e emprega-la
com maior conhecimento e autoridade. Essa distancia, que lhe é
oferecida a partir de sua estada em Paris, permite-lhe “nascer como
pintor”, como ele mesmo diz.

E, portanto, o fato da “grande distancia” que o impediu de voltar
a Vitebsk ndo é apenas para ser entendido como um obstaculo, mas
também como uma vantagem, que o proéprio Chagall percebera bem
cedo no decorrer de sua estada em Paris. Essa estada, alids, permite-lhe
a exotopia necessdria a criagao artistica; e ndo apenas em rela¢do a vida
cotidiana de seu pais e a arte russa, mas também em rela¢do a sua obra
precedente.

2.2 A cor

Na pintura Il matrimonio [O casamento] de 1911 (fig. 18),
encontramos o contraste entre as duas figuras estaticas e elegantes dos
noivos no centro do quadro e as figuras que se movem ao redor desses
noivos numa espécie de procissao pela estrada, diante das casas e de

75 “Somente a grande distancia que separa Paris de minha cidade natal me impediu de
voltar imediatamente ou, ao menos, depois de uma semana ou um més”’.
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um fundo que apresenta uma ampla gama de cores. Mais do que uma
estrada verdadeira, parece tratar-se de uma cena de teatro.

Diferentemente dos rostos de cor realistica dos noivos, as faces
dos musicos e dos outros participantes do evento sdo azul e verde.
Todas as cores do quadro — as cores dos telhados das casas, das quais
uma é verde sobre o fundo a esquerda, com uma tina em cima, a cor do
chdo da rua, da casa com a porta aberta e das faixas retangulares do
fundo - afastam-se das cores realisticas e se subseguem uma a outra
com limites claros e sem matizes. Esse uso “livre” da cor confere ao local
onde se desenvolve o0 evento e aos seus personagens um carater irreal
e transfigurado.

A mesma coisa acontece em La nascita [O parto], 1911-1912 (fig. 19),
onde encontramos os motivos do quadro precedente de mesmo titulo:
0 grotesco, a mesma tina junto ao leito, o velho na porta aberta, o
homem em pé com o tronco virado para esse velho, os curiosos que
olham a partir das janelas e a cabra, que, porém, desta vez, esta sentada
Nna mesa com as outras pessoas que se preparam para comer na parte
externa da casa.

Mas, aqui ndo ha uma clara separagdo entre interior e exterior. Os
curiosos externos, a partir de diversas janelas, nao apenas olham para
dentro, como também introduzem os bracos dentro da casa. O quarto
do parto € visto do alto, e as suas paredes parecem aquelas de um
biombo aberto, colocado em um palco cénico, uma vez que é possivel,
do alto, ver o que acontece, ali e, contemporaneamente, ver aquilo que
estd no exterior.

A inversdao do mundo, prdpria da visao carnavalesca, é destacada
por uma espécie de acrobata, no fundo, a direita, com os pés para o ar
e a cabeca para baixo, como se estivesse fazendo uma estrela.

As cores contribuem para tornar irreal a cena e para ressaltar os
limites e as separa¢des. O verde da parede com desenhos de flores
aplicados é o mesmo, com as mesmas flores, que deveria estar no prado
sobre o qual salta o acrobata. A cor avermelhada do pavimento também
continua para além da porta escancarada que deveria assinalar o limite
entre externo e interno; e essa cor da o efeito da pavimentagao em
madeira de um palco cénico sobre o qual toda a cena seria apoiada,
incluido o biombo ao qual se assemelham as paredes do quarto.

Esse uso da cor, que ndao corresponde mais aquele que,
habitualmente, pertence ao que é afigurado, encontrara amplo
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emprego nas obras sucessivas de Chagall. O seu uso da cor contrasta
com a concep¢ao da obra como passivo espelhamento. Juntamente aos
outros elementos, a cor contribui para dar uma imagem dinamica, viva,
diversa de toda reproducao passiva.

Como diz Eisenstein, em seus escritos criticos dos inicios dos anos
Quarenta (EJZENSTEJN, trad. ital. Il colore, 1982), sobre o problema do
emprego da cor como elemento dramaturgico e dramatico da obra
filmica, é necessario livrar-se da visao realistica do respeito a ligacao
entre objeto e cor. E necessario efetuar, observa Eisenstein, em relacdo
a cor, aquela mesma separacao do objeto que, na montagem filmica,
acontece em termos da relacdo entre som e objeto, como no caso em
que o rumor do couro do cal¢ado € separado desse calcado rumoroso e
é associado ao rosto de quem o escuta assustado. No filme, a cor, diz
Eisenstein, pode sofrer, como a musica, momentos de pausa ou de
cesura; pode ser necessaria para fins de dramatizacdo, uma cesura
cromatica, que permite, quando é o momento, exaltar e valorizar todas
as possibilidades expressivas da cor (EJZENSTEJN, trad. ital. Il colore,
1982, pp. 81-82).

A separacdo da cor alaranjada em relacdo a tangerina, assim como
a separacao do rumor do couro do calcado em relacdo ao prdprio
cal¢ado, dissolvendo a natural e empirica conivéncia do objeto e sua cor,
contribuem para a ruptura do mero coexistir dos elementos de um
fendmeno em nexos estdticos e ordindrios, e os carregam de
significados diversos, favorecendo-lhes a ambivaléncia.

Trata-se de uma separacao criativa que comporta ndo a autonomia
dos elementos separados, mas a sua interagao. A separagao da cor em
relagdio aquilo a que habitualmente se encontra ligada e a sua
substituicdo por uma outra cor, assim como a separagao e a
recombinagdao dos objetos ou o desmembramento do corpo
(caracteristico do corpo grotesco), a mistura e a recombinacdo,
apresentam as coisas, 0s corpos e as suas caracteristicas como nao
fixamente ligados a determinados papéis e funcdes. Resulta disso que a
sua posicao pode ser subvertida, que a sua troca de lugar é possivel.

A separacdo e a remesclagem carnavalesca, profundamente
estudadas por Bakhtin, estao na base do uso da cor nos quadros de
Chagall. Essa separagdo e essa remesclagem estdo em harmonia com
colocagdes desordenadas e com a troca de lugar de personagens e
objetos, com a inversao das papéis (também em obras mais conformes
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aos canones da tradi¢ao, como vimos acima, a propdsito do quadro La
modella).

2.3 Narracdo lirica e dialogismo de pontos de vista diferentes

O processo de desintegracdo da perspectiva, iniciado pelos
impressionistas e pelos fauves e desenvolvido pelos cubistas,
certamente interessou a Chagall, j&4 que ndo estava distante da visao
multipla, da polissemia, da “instavel estabilidade”, da tensdo entre
movimento e estase, que ele estava realizando em seus quadros.

Natura morta cubista [Natureza morta cubista] 1911 ou 1912 (fig. 10)
pode ser considerado como um programa de trabalho cubista. Mas, a
Chagall, de acordo com sua concepgao — se certamente interessa a visao
do objeto ndao mais a partir de um Unico ponto de vista — ndo basta a
visao do objeto que, mesmo se a partir de um ponto de vista, é também
e sempre visdo por parte de um igual, de um mesmo sujeito.

O efeito que o Cubismo obtém, no final das contas, é aquele da
visaio de um mesmo sujeito que colecionou e dispds,
contemporaneamente, sobre uma Unica superficie, as diversas imagens
que pode fazer de um objeto, girando em torno desse. A Chagall, ndo
interessa apenas desintegrar a visao perspéctica de um mesmo objeto,
fragmentando-a segundo multiplos pontos de vista devidos ao
deslocamento do sujeito e ao movimento do objeto.

Ele ndo tem como objetivo fechar o objeto na totalidade dos
pontos de vista mais significativos a partir dos quais pode ser olhado,
mas, ao contrdrio, objetiva a (des)totalizacdo da totalidade, a
evidencia¢do de sua inevitdvel abertura.

Os objetos afigurados sdo, tal qual as imagens dos antigos icones,
aquilo que é o visivel daquilo que permanece invisivel. Esses objetos
pertencem a um espaco e a uma visao ndo circunscritiveis e que, assim
como a superficie sobre a qual as coisas instdveis se apoiam em Natura
morta cubista, se abrem para o infinito. “It is a very ordinary base — a
tablecloth, a table, a counter — but at the same time it is infinite; this
could be the cosmos in its blue immensity”7® (KAMENSKIJ, 1989, p. 86).

76 “E uma base muito ordinaria — uma toalha de mesa, uma mesa, um balcdo - mas ao
mesmo tempo € infinito, poderia ser o cosmos na sua imensidade azul”.
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A simultaneidade de visbes prépria do Cubismo, Chagall substitui
pela sucessdo de um discurso narrativo que, todavia, ndo se resolve em
uma sequéncia narrativa unilinear, pois, em concordancia com uma
construcdo cubista, essa se apresenta como multifacetada, segundo
pontos de vista diversos, que pertencem, contudo, diferentemente do
Cubismo, a cronotopos e a acentuacbes valorativas diferentes.

Os quadros de Chagall narram mundos, arquiteténicas que se
encontram permanecendo outras. E esse encontro orienta o discurso
narrativo de acordo com pontos diversos, tornando a narra¢cdo, como
diria Bakhtin, ““com mais vozes”.

Nos quadros de Chagall, a simultaneidade cubista de uma
pluralidade de pontos de vista, reconduziveis ao deslocamento de um
mesmo olhar, ou a dinamica do objeto em relacdao ao mesmo olhar,
torna-se, contudo, encontro dialdgico de pontos de vista
irredutivelmente outros, nao passiveis de contencdo em uma
totalidade. Esses, por isso, ao invés de direcionarem-se rumo a uma
conclusdo narrativa, mantém suspensa a narracdo que, desse modo,
permanece constitutivamente e internamente dialdgica, permanece
aberta e inacabavel.

A narracdo que a afiguracdo de Chagall p6e em cena assemelha-se
ndo aquela dos géneros prosaicos, mas sim a organizacao narrativa da
poesia lirica, onde essa narracdao possa realizar-se como encontro
dialégico de cronotopos e de valores diferentes.

Propomos a expressdao ‘“narracdo lirica” para indicar o modo
figurativo de narrar de Chagall.

O artista narra sobre si, sobre sua terra, sobre sua vida, sobre suas
lembrancas, sobre seus estados de animo, sobre sua pesquisa artistica.
A narracdo, contudo, faz com que encontre mais mundos, diferentes
pontos de vista, diferentes valores e cronotopos. E, portanto, em lugar
de expressdo do artista, a afiguracao lirica de Chagall tem por escopo
mostrar a objetiva interconexao entre mundos diversos, entre humano,
animal, vegetal, entre sacro e profano, cidade e vilarejo, entre a cultura
russa e aquela da Europa ocidental, entre a visao dos antigos icones e
aquela das atuais vanguardas artisticas. Tudo isso a partir da particular
posicdo atingida por conta do afastamento de Vitebsk, que confere a
sua pesquisa objetiva um evidente viés lirico-narrativo.

E uma visdo lirica voltada para compreender a realidade, para
colher, nessa, as rela¢des, as implicacdes, as ambivaléncias, para além
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das separacdes, das classificagdes, das identificacbes do “realismo” do
“mundo dos objetos” dos “dados de fato”, contra o qual também
Malevitch reage, com seu “suprematismo”, e ao qual se refere
Eisenstein, quando destaca que o assim dito “realismo” “ndo é de fato
aforma correta da percep¢ao, mas simplesmente a funcao de uma certa
forma de estrutura social”’, que impde uma ‘“uniformidade de
pensamento”, uma “uniformidade ideoldgica”.

Trata-se, portanto, de uma visdo lirica que, a partir de um ponto de
vista exotdpico, experimenta condi¢bes, situacbes e técnicas de
interagdo dialdgica, de mundos diversos.

Essa visdo, em contraste com o realismo da visdo dominante do
mundo, recupera a visao do realismo do corpo grotesco, segundo a qual o
corpo e a vida corpdrea ndo sdo de fato concebidos individualmente e
separados do resto da vida do planeta. E, portanto, as ilusdrias separagdes,
contrapde rela¢bes de simbiose, a univocidade, contrapde a ambivaléncia,
ao fechamento da conservacdo e da reproducdo do idéntico, a
transformacdo e a renovacao que ultrapassam as identidades individuais e
coletivas, de grupo, de nacao, de raca, de lingua, de cultura, de religido.

Trata-se, pois, e mais precisamente, de uma “visdo lirica dialdgica
que experimenta possibilidade de interacao de pontos de vista
diferentes.

Voltada para a compreensdo da realidade, enquanto feita ndo
apenas de identidade, mas também de alteridade, tal afiguracdo lirica
dialégica tem algo a que ver, no ambito da criacdo artistica, com a
experimentacdo romancista, sobretudo aquela que se desenvolve no
sentido do “romance polifénico” inaugurado por Dostoiévski e descrito
por Bakhtin.

Seria possivel, por isso, falar de uma “lirica dialégica romanceada”,
que, com certas formas do romance, compartilha a interacdo de pontos
de vistas diferentes, recuperando a visdo carnavalesca do mundo e, com
essa, a visdao do realismo grotesco, sensivel a interconexao, ao
envolvimento, a impossibilidade da reciproca indiferenca entre mundos
diferentes.

Nenhum sentimentalismo existe, pois, em tal afiguracao lirica, a
qual, por conta de seu experimentalismo, por causa de seu levar-se para
além de todo conformismo, ndo pode insistir na retdrica
sentimentalistica, que, geralmente, é funcional a conservacao do
idéntico.

”
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A partir desse ponto de vista, podemos, sem duvida, falar, em
relacdo a obra de Chagall, de antiliismo, de uma lirica prosaica,
romanceada, capaz, com seu ‘“calar”, com sua exotopoia, com seu
realismo grotesco, de ironia, de “riso reduzido”.

O carater “sentimental” de tal visao lirica, repleta de ironia, de
comicidade prépria do realismo ‘“do baixo material corpéreo”
(BAKHTIN), é aproximdvel do cardter da acepc¢do de “sentimental”, no
sentido de Sentimental Journey, de Sterne. Aqui, o “sentimental” € a
ironiza¢dao, a parodizacdo dos lugares da retdrica do patético e estd
disponivel a dar valor ao marginal, ao banal, ao prosaico, dramatizando-
os e tornando a narra¢do, ao mesmo tempo, uma espécie de continua
digressao, de encontro de pontos de vista diferentes, um movimento
aberto, privado de conclusao, rumo a alteridade.

I”

2.4 Eu e a aldeia

Falamos, no paragrafo precedente, do carater lirico e dialdgico da
afiguracdo visual em Chagall. Dissemos que o dialogismo de tal
afiguracdo lirica consiste em um movimento narrativo aberto
constituido pela inter-relacao de diversos mundos e pontos de vista.
Agora, examinaremos alguns quadros particularmente importantes do
periodo parisiense, nos quais, de maneira programatica, Chagall baseia
a composicao na experimentagao do encontro de cronotopos e centros
de valores diversos.

Faremos referéncia, em particular, a lo e il villaggio de 1911 (fig. 24),
(traduzido, em portugués, Eu e a aldeia).

O titulo desse quadro, como também o de Alla Russia, agli asini ed
agli altri [Para Russia com burros e outros], 1911-1912 (fig. 13), e o de
Dedicato alla mia fidanzata [Dedicado a minha noiva] de 1911 (fig. 9),
foram dados por Blaise Cendrars, poeta e escritor de romances,
companheiro de Chagall nos anos parisienses. Com Cendrars, Chagall
compartilhou o olhar poético em relacao a vida.

Il me lisait ses poemes, regardant par la fenétre ouverte et dans mes yeux
souriait a mes toiles et tous deux nous rigolions”” (CHAGALL, 1931; trad. fra.

1995, p. 156).

77 “Ele lia para mim os seus versos, olhando pela janela aberta e nos meus olhos, sorria
)
para minhas telas, e nés dois nos divertiamos”.
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Bakhtin, nos escritos de 1920-1924, para dar um exemplo da
construgao arquitetdnica da afiguragdo literdria em que interagem mais
mundos, mais pontos de vista, examina a poesia, de Pushkin (de 1830),
Razluka (Dipartita ou L’addio, ou La sepdrazione; a composicdo ndo tem
titulo, e foi traduzida, também em portugués, como A separagao).

Nessa poesia, a posicao exotdpica do escritor se deve a uma dupla
separacdo: a da partida da mulher amada que retorna a sua patria e
aquela subsequente a sua morte. No momento do distanciamento em
relacdo a mulher, o poeta olha, a partir de um outro tempo, no qual sabe
da morte da mulher, j& que a lembranca da dor sofrida pela partida
adquire, entdo, a particular acentua¢do devida ao conhecimento de uma
separa¢ao para sempre.

Bakhtin (1920-1924a; trad. ital. com texto russo a fronte in BACHTIN
E IL SUO CIRCULO, 2014, pp. 148-167), analisando essa poesia de
Pushkin, evidencia o trancado dialégico entre o ponto de vista atual e
aquele dos dois protagonistas do adeus no momento da partida,
mostrando como uma mesma voz pode ser a expressao do encontro de
mais pontos de vistas.

Os centros, segundo os quais, em Dipartita, a palavra é orientada,
sao trés, aqueles dos dois amantes que se separam e aquele de quem,
agora, no acontecimento, retorna a partir da noticia da morte da
mulher. Trés arquitetdnicas dialogam na composicao. E, portanto, nao
apenas o romance pode ser dialdgico, como Bakhtin mostrara no livro
de 1929, dedicado a Dostoiévski, mas também o género lirico, o pode
ser: aqui, no interior de uma sé voz, ouvem-se outras vozes
provenientes de centros de arquiteténicas diversas.

Per le rive della patria tua lontana
Stavi lasciando il suolo straniero?®

A partir de trés diversos cronotopos e de outros tantos centros de
valor, como mostra Bakhtin, tém-se os pontos de vista segundo os quais
as palavras desses dois versos acima sao escolhidas.

A palavra “patria” e a expressao “o solo estrangeiro” sao ditas a
partir do ponto de vista da mulher; o adjetivo “distante”, fala da
distancia sofrida, do ponto de vista de ambos os protagonistas do

78 “Pelas margens da patria tua distante / Estavas deixando o solo estrangeiro”.
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adeus, enquanto “estavas deixando” é dito do ponto de vista dele e
ressoa, agora, ndo apenas por causa da dor passada, do contexto da
partida, mas por conta da dor atual do contexto da morte dela.

E interessante que, como Bakhtin demonstra, na primeira redacdo
da poesia, o primeiro verso era dado inteiramente no contexto
valorativo do herdi:

Per le rive di una terra lontana
Stavi lasciando il suolo natio”®

Na escrita final, ao contrario, encontramos a presenca do contexto
valorativo da mulher, j4 que o mesmo objeto (a Itdlia) - o mesmo
referente — é diferente como objeto valorativo em relacdo a pontos de
vista e contextos diversos: para ela, é a patria, para ele é a terra
estrangeira; a partida para ela é retorno, para ele é abandono.

Existem, em apenas dois versos, diz Bakhtin, trés pontos de vista,
trés mundos diversos, e, portanto, trés direcbes de entonacdo.

Também a afiguracdo lirica do quadro lo e il villaggio, de Chagall,
pode ser considerada como construida sobre a base da interacao de
mais pontos de vista.

A sua narragdo assume um andamento circular e gira em torno de
quatro centros de valor, representados pelo perfil da cabeca do
cordeiro, pelo perfil da cabeca do homem, que estdo a esquerda e a
direita do quadro, um de frente para o outro, cara a cara; pela cena do
vilarejo, no alto da tela, pela vida agreste e pelo mundo vegetal
simbolizado por um ramo florido, na parte de baixo da tela, e saindo
esse ramo da mao do homem.

Os quatro setores em que a arquiteténica do quadro, de acordo
com uma composicao radial, estd dividida, a partir de um ponto central,
sao também cronotopos diversos, como resulta das dimensdes e da
posicdo das figuras. Essas ndo apenas ocupam espacos diversos, mas
parecem — especialmente pelo efeito de sua sobreposicdo ou de sua
transparéncia, pelo seu tipo diverso de coloracdo, por vezes mais
desbotada ou desfocada, por vezes mais nitida — pertencer também a
tempos diversos, como se algumas dessas figuras fossem evocadas na
lembranca.

79 “Pelas margens da patria tua distante / Estavas deixando o solo natal”.

109



Como em um mesmo verso na poesia de Pushkin, tambémem loe
il villaggio, de Chagall, uma mesma imagem - aquela do vilarejo com a
mulher de cabeca para baixo em relagao ao homem com a foice, a casa
revirada, a dimensdo desproporcional da rosto que aparece na
sequéncia de casas de cores diversas; ou a cena de ordenha que surge
como uma visao, como um fragmento de lembranca visual, no espaco
pertencente a cabeca do cordeiro — coexistem e se contrap6em visdes
diferentes, contextos entre eles, distantes do ponto de vista do espaco,
do tempo e da acentuacdo valorativa.

Do mesmo modo, por conta da desproporc¢do concernente ao
resto daquilo que é afigurado no quadro, as duas pequenas nitidas
figuras do soldado e da mulher que se destacam sobre o branco da
mesa, em Il soldato che beve [O soldado bebe], 1911-1912 (fig. 15), obtém
o efeito da evocacdo de uma lembranca visual, de um movimento
retroativo no tempo, de um flash-back na sequéncia narrativa.

Chagall consegue compor, na unidade arquiteténica do quadro,
mais arquiteténicas pertencentes a esferas diversas. Essas
arquitetdnicas se encontram nessa composicdao unitdria, mas
conservam a sua irredutivel alteridade; apresentam-se, ao olhar que as
abraca e que é facilitado pela estrutura figurativa circular, como abertas
e inacabaveis.

2.5 O grotesco

Ja vimos como a afiguracdo do corpo grotesco foi-se afirmando na
obra de Chagall, tornando-se cada vez mais importante na sua pesquisa.

O modo dominante de conceber o corpo e de apresentd-lo nas
artes figurativas, como diz Bakhtin em sua monografia sobre Rabelais e
a cultura popular, é:

un corpo perfettamente dato, formato, rigorosamente delimitato, chiuso,
mostrato dall’esterno, omogeneo ed espressivo nella sua individualita. [...]
Alla base di questa immagine sta la massa del corpo, individuale e
rigorosamente delimitata, la sua facciata massiccia e cieca®® (BACHTIN,

1965; trad. ital. 1979, p. 350).

80 “um corpo perfeitamente dado, formado, rigorosamente delimitado, fechado,
mostrado a partir do exterior, homogéneo e expressivo em sua individualidade. [...]

110



Essa representacdo do corpo individual, completo, isolado e
determinado da ideologia dominante dos tempos modernos, surge
“como uma ilha pequena e limitada”.

nell’oceano infinito diimmagini grottesche del corpo, infinito sia dal punto

di vista dello spazio sia del tempo, che riempie tutte le lingue, tutte le

letterature e anche il sistema gestuale [...]*" (BACHTIN, 1965; trad. ital.

1979, p- 350).

O corpo grotesco é caracterizado por signos que denotam a
inacababilidade e a imperfeicdo, a sua constitutiva dialogicidade
intercorpdreo. Esse corpo € um corpo em movimento e em devir. Os
vazios, as protuberancias e as ramificacbes recorrentes em sua
afiguracdo estdo atestando a impossibilidade de circunscrever esse
corpo em uma linha que apresenta uma superficie uniforme e perfeita.
Esse corpo ndo é jamais dado ou definido. Cria um outro corpo ou é
criado por um outro corpo.

A sua afiguracdo minimal é bicorpérea. E um corpo gravido, que
pare, que come, que acasala. Nao estd fechado em uma superficie que
Ihe impeca de ver o interior. As imagens grotescas constroem um corpo
bicorpdreo.

L’immagine grottesca mostra non soltanto I'aspetto esteriore ma anche
quello interiore del corpo: il sangue, le viscere, il cuore e gli altri organi
interni. E spesso la parvenza esterna e quella interna si fondono in un’unica
immagine®? (BACHTIN, 1965; trad. ital. 1979, p. 348).

A relacdao entre interno e externo do corpo € evidenciada pela
imagem da boca que ingere ou vomita ou cospe.

A inacababilidade do corpo grotesco e o seu nao poder ser corpo
circunscrito e completo encontram expressao nas imagens do seu

na base dessaimagem, estd a massa do corpo, individual e, rigorosamente delimitada,
a sua fachada sdlida e cega”.

8 “no oceano infinito de imagens grotescas do corpo, infinito tanto do ponto de vista
do espaco quanto do tempo, que preenche todas as linguas, todas as literaturas e
também o sistema gestual [...]".

82 “A imagem grotesca mostra ndo apenas o aspecto exterior, mas também aquele
interior do corpo: o sangue, as visceras, 0 coragao e os outros dérgdos internos. E,
frequentemente, a aparéncia externa e a interna se fundem em uma dnica imagem”.
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despedagamento, do seu desmembramento, na separacdo das suas
partes, ou em sua reciproca despropor¢do, no seu contorcer-se,
deformar-se, alongar-se, na sua perda de rigidez, na sua falta de
equilibrio e de compostura.

O corpo individual e fechado da ideologia dominante é um corpo
unitdrio e sozinho. Todos os tragos de dualismo sdo apagados. Esse corpo é
autossuficiente, e aquilo que lhe é externo lhe € indiferente e é indiferente
em relacdo a ele. Aquilo que Ihe acontece lhe concerne somente como
corpo individual e fechado em si mesmo. Os acontecimentos tém
significado apenas no plano da vida individual. O nascimento e a morte sdo
limites individuais e ndo tém outro significado além daquele de
circunscrever a sua vida: assim como qualquer outro acontecimento que se
relacione ao corpo individual, sdo, diz Bakhtin, em sentido tinico (BACHTIN,
1965; trad. ital. 1979, p. 352). Amorte ndo € nada além do que amorte e ndo
coincide jamais com o nascimento, e vice-versa, assim como a velhice esta
separada da juventude, o masculino do feminino, etc. Todo evento do
corpo é um evento de uma vida individual.

O corpo grotesco ndo conhece limites entre mundo humano, mundo
animal e mundo vegetal, ndao conhece separacao entre idade, entre
sexos, entre ambientes, contextos, significados e visdes de mundo.

O corpo grotesco € caracterizado pela ambivaléncia de nascimento e
morte, de velho e novo, e 0s seus acontecimentos, as suas caracteristicas,
inclusive aquelas de idade, de sexo, nao Ihe concernem jamais de maneira
privada, ndo sao vistos no ponto de intersecao com outros corpos, €, no
maximo, fundem-se em uma utnica imagem bicorpdrea.

Além disso, Bakhtin demonstra como o corpo grotesco ndo é
limitdvel ao horizonte fechado de uma visdo miope, restrita e
circunscrita ao seu contexto préximo, de ordem social, geografica,
cultural, etc. O corpo grotesco é um corpo cédsmico e universal, feito de
elementos comuns a todo o cosmos, exemplificados pelos quatro
elementos das antigas cosmogonias (a dgua, o ar, a terra e o fogo), que
age em um palco cénico cdsmico e universal, que se funde com os
fendmenos da natureza, que estd ligado a terra e ao céu, que tem como
horizonte todo o firmamento e cuja arquiteténica bicorpdrea estd
aberta rumo a uma arquiteténica cdsmica.

As imagens do corpo grotesco, ja presentes na producdo de
Chagall, antes de sua estada em Paris, reapresentam-se nos quadros do
periodo parisiense e encontram, na possibilidade de experimentar
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novas técnicas, nas indicagdes e sugestdes que surgem para Chagall, a
partir da experiéncia, das relagbes e dos contatos parisienses, um maior
dominio e forca expressiva.

A afiguragdo da intera¢do de mais pontos de vista e de mais
mundos, também através da utilizacdo pessoal de técnicas cubistas, que
examinamos acima, liga-se, perfeitamente, com a visdao grotesca do
corpo, com a exposi¢ao cdsmica desse corpo, com a ambivaléncia desse
corpo, com a sua colocacdo em pontos de fronteira, de intersecao,
através de sua disponibilidade em fazer parte de mais arquiteténicas,
através de seu autopertencimento e de sua cisao.

Assim, em Interieur Il de 1911 (fig. 8), Chagall retoma alguns motivos
da linguagem formal do Cubismo para desenvolver uma narragdo legivel
da esquerda para a direita no texto pictdrico que, na conjuncdo de
superficies geométricas, associa a grotesca imagem bicorpdrea de uma
jovem mulher a qual, seguida por uma cabra, debruca-se com furia sobre
um homem ancido sentado, o qual revira a cabeca e move a mao em
direcdo a perna da mulher para agarra-la, enquanto essa, a uma distancia
curta do rosto do ancido, agarra-lhe a barba. Ao movimento para frente,
por parte da mulher, corresponde aquele da cabra atras dela,
corresponde o dobrar-se da lumindria que esta a ponto de quebrar sobre
a mesa, corresponde o dobrar para trds da cabeca do homem com a
coluna comprimida no encosto da cadeira e com a mulher sobre si. Bestial
e humano, homem e mulher, velho e jovem, organico e inorganico,
interno e externo (o externo escuro com linhas brancas diagonais e que
se entrevé a partir da janela, a partir do local onde se inicia a acdo)
participam de um Unico movimento que os mantém envolvidos sem
solucdo, sem conclusdo. Observa Kamenskij (1989, p. 96):

The young girl - the incarnation of beauty, of vital force —is not coupled with
the old man. She is the negation of worn-out old age. She reduces it to
nothing, not through cruelty but in order to affirm the eternal renewal of
life. The cow with its yellow eye who bursts in behind her is also an
incarnation of this vital energy. The emotional charge of the whole is so
intense that the geometric elements are absorbed by the dynamism of the
composition®s.

83 “Ajovem mulher - Aincarnagdo da beleza e da for¢a vital - ndo combina com o velho
homem. Ela é a negag¢do do gasto representado pela idade, ela reduz a velhice a nada,
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Em Dedicato alla mia fidanzata, o cardter grotesco da imagem
bicorpdrea é ainda mais acentuado ndo apenas pelo enroscar-se do
corpo masculino com o feminino, mas também pela conjugacdo de
humano com bestial: 0 homem tauricéfalo; a presenca do animal,
frequentemente representada, tal qual ocorre no quadro precedente
com a cabra, foi indissoluvelmente fundida com a figura humana. Com
a estdtica figura central do homem tauricéfalo (cuja tranquilidade é
acentuada pela pose com a cabeca apoiada em uma mao, enquanto,
com a outra m3o, estd prendendo a perna da mulher) contrasta o corpo
da mulher, que, com a cabeca torcida em relacdo a cabeca taurina do
homem, contorce-se sobre seus préprios ombros, dobrando-se para
frente (e a lampada, em primeiro plano, retoma esse movimento), e
cospe na cara desse homem.

Ambas as cenas fazem pensar, por conta do carater grotesco que
tém em comum, no sexo entre K. e Frida, descrito por Kafka, por meio
de uma Uunica frase, no inicio do capitulo IV do Castelo. Nés a
reproduzimos através da traducdo de Milan Kundera, | testamenti traditi
(KUNDERA, 1993, p. 111):

Lei cercava qualcosa e lui cercava qualcosa, rabbiosi, coi volti contratti da
smorfie e la testa affondata nel petto dell’altro essi cercavano, e né i loro
abbracci, né i loro corpi inarcati facevano loro dimenticare bensi li
richiamavano al dovere di cercare, come cani disperati, frugano il terreno
essi frugavano i loro corpi e, irrimediabilmente delusi, per ottenere ancora
un’ultima felicita si passavano a volte la lingua sulla faccia®.

O motivo da cabeca contorcida, virada ao contrdrio, retorna no
quadro Il poeta [O poeta] de 1911 (fig. 25), dedicado ao seu amigo escritor
Blaise Cendrars, mas, aqui, estd revirada a cabeca de um mesmo corpo, a

ndo através da crueldade, mas visando a afirmar a eterna renovacdo da vida. A vaca
com seus olhos amarelos que aparece repentinamente atrds da jovem, também é a
encarnacdo dessa energia vital. A carga emocional de toda a composicdo é tdo intensa
que os elementos geométricos sao absorvidos pelo dinamismo da obra”.

84 “Ela procurava algo e ele procurava algo, raivosos, com os rostos contraidos por
caretas e a cabega afundada no peito do outro, eles procuravam; e nem os seus
abragos, nem os seus corpos curvados faziam com que esquecessem, mas sim lhes
chamavam ao dever de procurar, como cdes desesperados que fucam o terreno, o
homem e a mulher escarafunchavam os corpos e, irremediavelmente desiludidos, em
busca de obter ainda uma ultima felicidade, passavam, por vezes, a lingua um no rosto
do outro”.
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do poeta, justamente. Aqui, o carater grotesco, ainda que se trate de um
corpo afigurado sozinho (esse estd ao lado de uma mesa sobre a qual
apoia o cotovelo com uma xicara de café na mao), é dado pela cabega, de
cor verde, separada e apoiada invertida sobre o corpo e inclinada em
sentido oposto as diagonais da mesa e das linhas da garrafa, a qual parece
elevar-se da mesa por uma forca de atra¢do exercida pela parte superior
da cabeca, onde se encontra a boca invertida.

No quadro Alla Russia, agli asini e agli altri (1911-12), a cabeca da
mulher que flutua no ar ndo estd coloca de modo invertido, mas estd
completamente separada do corpo, o qual esta cheio de buracos, como
se tivesse sido, em toda a superficie, cravejado. A cena se desenvolve
sobre os telhados das casas, e, todavia, o fundo, que deveria ser o lugar
do céu e, portanto, lugar de um vazio externo, esta atravessado por
matéria e por superficies e é tratado, em termos de cor, como se fosse
um espago interno, como o cendrio de um palco cénico.

A superficie uniforme e cega do corpo é substituida pelo corpo
perfurado da mulher e pelo corpo quase tornado transparente da vaca,
onde é quase possivel ver suas visceras. A copresenca de animal e
humano €, aqui, mantida pela afiguracdo de um novilho e de uma
crianca, uniformizados na cor, que sdo aleitados sob a vaca que estd
apoiada no telhado da estalagem junto ao canto superior do quadro e
ao lado da cdpula de uma igreja.

A aproximacdo, nessa obra, entre bestial e humano, sagrado e
profano, interno e externo, alto e baixo, cheio e vazio (que reaparece
junto a vaca e a tina) manifesta em cheio os tracos préprios das imagens
do realismo grotesco.

Reencontramos essas imagens do realismo grotesco em um outro
quadro particularmente importante desse periodo, I mercante de
bestiame [O negociante de gado], 1912. Aqui, uma sequéncia de figuras
se move lenta e solenemente, em uma harmoniosa atmosfera de vida
agreste, como que em procissao, do lado esquerdo para o direito, sobre
uma ponte e com as cabegas voltadas para tras, olhando na direcao
oposta ao seu movimento. No interior de uma égua, é visivel o feto de
seu filhote, o potro ainda ndo nascido que estd no corpo da mae
simetricamente revirado em relag¢ao ao feto.

A imagem grotesca do corpo no corpo é recorrente na pintura de
Chagall. A superficie do corpo ndo é opaca e fechada. Abre-se ou torna-
se transparente e permite que se veja um outro corpo criado a partir do
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primeiro. SGo um exemplo disso também os dois quadros de 1912-13,
Russia [Russia] e Maternita [Mulher gravida] (fig. 43).

No quadro Omaggio ad Apollinaire [Homenagem a Apollinaire], 1911-
12 (fig. 14), aimagem bicorpdrea do realismo grotesco é aquela de Adao
e Eva colocados no centro da composicdo circular: seus corpos, sob o
olhar que segue as linhas do alto até embaixo, conjugam-se em uma
Unica figura, aquela do andrégeno. Também aqui, em uma composicao
de tipo cubista, inserem-se tracos tipicos da pintura de Chagall, com sua
analogia a intercorporeidade, a ambivaléncia, ao pertencimento
c6smico e a indissoluvel interdependéncia dos existentes, a sua comum
constituicdo, a presenca, nesses tracos, dos mesmos elementos, ou
seja, a 3gua, o ar, a terra e o fogo. Aos quatro elementos, aludem os
nomes dos quatro amigos na sigla de dedicatdria (Canudo, Apollinaire,
Walden e Cendrars), enquanto o nome de Chagall se desdobra ou se
duplica com a adicdo de sua sigla, na qual sao apagadas as vogais
(Chagall, Chgll).

Guillaume Apollinaire usou, para indicar os mundos figurativos de
Chagall, o termo “surreal”, do qual derivou o termo Surrealismo,
empregado para indicar um movimento concernente as artes
figurativas, ao cinema, a Literatura.

Mais do que com o sentido de “surnaturel” (outro termo usado por
Apollinaire para a pintura de Chagall, onde sur significa “sobre”), o
termo “surreal”’, quando referido a Chagall, deveria ser entendido como
“mais que real”, como referente a um realismo de grau superior, um
verdadeiro realismo.

Diferentemente do realismo da representacdo dominante da vida
humana, individual e coletiva, e do resto do mundo, o surreal em
Chagall, ao recuperar a visao do mundo do realismo grotesco, revela o
efetivo modo de ser da existéncia, as efetivas relagbes que ligam os
corpos e os incluem inseparavelmente na vida de todo o universo.

O olhar “surreal” de Chagall ndo pretende evadir da realidade, a
nao ser daquela realidade distorcida do realismo que considera o
mundo como sendo constituido por fatos, por dados e por objetos
definidos de uma vez por todas, por identidades individuais e coletivas
separadas e reciprocamente indiferentes.

Ao reduzido e distorcido realismo de uma miope ‘“experiéncia
pequena”, o olhar “surreal” de Chagall contrapde o realismo
qualitativamente superior de uma “experiéncia grande”, que, segundo
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a expressdo bakhtiniana, torna o eu consciente de uma
responsabilidade que ndo consiste somente no responder por si
consiste também no responder sem dlibi e sem escapatdrias em relacao
ao outro, ao outro homem e a todo e qualquer ser vivente sobre o
planeta, devido ao inevitdvel envolvimento da vida de cada um na vida
de todos os outros. Por beber do “oceano infinito” - infinito seja do
ponto de vista do espaco, seja do ponto de vista do tempo — de imagens
grotescas do corpo, a pesquisa pictdrica de Chagall é pesquisa da
superacao do realismo vigente naquela “ilha pequena e limitada” que é
a representacdo do corpo e do mundo da ideologia dominante dos
tempos modernos.

3. DENOVO NA RUSSIA
3.1 De costas para o que estd de frente

Em 1914, Chagall retornou a Vitebsk. No decorrer de sua obra, ele
dedicou a essa cidade um consideravel nimero de paisagens.

Ce n’est que ma ville, la mienne, que j’ai retrouvée.

J’y reviens avec émotion.

C’est en ce temps-la que j’ai peint ma série de 1914. Je peignais tout ce que
me tombait sous les yeux. Je peignais a ma fenétre, jamais je ne me
promenais dans la rue avec ma boite de couleurs.

Voici: a table, devant le samovar, adossé a sa chaise, se penche un humble
vieillard® (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 166).

A autobiografia de Chagall comega a partir do periodo de 1914-1918,
ou seja, o periodo que vai do retorno a sua cidade natal até o abandono
de Vitebsk por conta do dificil relacionamento, na Academia por ele
fundada, com os suprematistas e, sobretudo, por causa da discusséo
com Malevitch sobre questdes artisticas, tedricas, didaticas e
organizativas. Amargurado, e ainda que os alunos lhe suplicassem para
ndo fazé-lo, abandona a Academia e se transfere para Moscou,

85 “Ndo é outra coisa além de minha cidade, a minha, que eu reencontrei. Volto aqui com
emocdo. Foi naquela época que pintei a série de Vitebsk de 1914. Eu pintava tudo
aquilo que surgia sob os meus olhos. Eu pintava na janela, ndo ia nunca para arua com
as caixas das cores. [...] e entdo: a mesa, em frente ao samovar, apoiado em uma
cadeira, esta inclinado um humilde velho”.

117



deixando, dessa vez para sempre, Vitebsk, a qual era muito ligado, ndo
apenas como homem, mas também como artista.

O quadro mais emblematico na longa série de paisagens dedicadas
a Vitebsk é Sopra Vitebsk [Sobre Vitebsk] 1915-20 (fig. 26). O quadro
afigura uma Vitebsk de sonho, dentro de cendrios fantdasticos e
sobrenaturais; acima dos telhados, flutua, no ar, um velho
(provavelmente o hebreu errante) com uma trouxa nos ombros e uma
bengala na mdo. O tema do voo é uma das constantes na obra de
Chagall, e a figura representada é um dos tantos arquétipos do
imaginario do artista. Mas, se, nessa obra, a figura acompanha a
paisagem, em outras obras de Chagall, essas mesmas figuras arquétipos
substituem a paisagem de Vitebsk, tornando-se claras referéncias a
cidade, fazendo com que se subentenda, em todo caso, a sua presenca.

Enquanto estava em Paris e tomava parte da singular mudanca de
técnicas e perspectivas, Chagall, como ele mesmo declara, j& havia efetuado,
em seus pensamentos e no seu imagindrio, um retorno ao seu pais.

De acordo com a imagem que usa para descrever essa sua particular
condicdo, Chagall vivia de costas para aquilo que se encontrava em sua
frente, como os personagens do quadro que ja examinamos, Il mercante di
bestiame, uma das tantas obras produzidas em Paris. O seu olhar estava
voltado para tras, em direcdo a sua patria; o seu pensamento iarumo a vida
do vilarejo, rumo a simplicidade da vida cotidiana.

Ja fizemos referéncia a diversos quadros em que Chagall
explicitamente, através da imaginacdao, da memdria, do olhar
nostdlgico, retorna a sua cidade. Ao periodo de Paris pertencem
também La presa di tabacco [A pitada de rapé] 1912 (fig. 20), Il violinista
(O violinista) de 1912-13 (fig. 22) e Il violinista de 1911-1914 (fig. 23).

Em La presa di tabacco, quadro (éleo sobre tela) que Chagall
reproduzird em aquarela (1923-24), no periodo de seu retorno a Russia,
vemos a figura de um hebreu com um livro contendo escritura hebraica,
colocado sobre uma mesa diante de si, e, no fundo da tela, uma estrela
de David. Sobre o livro, com caracteres hebraicos, esta escrito o nome
do artista na sua patria “Segal Mosche”, que, j&4 na Russia, ele havia
internacionalizado com Marc Chagall. O quadro, que também nas cores
parece referir-se aos antigos icones, realiza o efeito de uma visdo em
que a figura conserva toda a sua alteridade, distancia e exotismo em
relacdo a lembranga que a evoca, de modo que uma cena de vida
familiar se destaca e se distancia adquirindo um tom solene.
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No quadro de 1912-1913, o violinista estd sobre o telhado, tal qual
na pintura de 1909, L’'uomo morto. Mas, aqui, encontram-se pontos de
vista diferentes com a consecutiva mesclagem de alto e baixo, com a
inversao das relagbes entre grande e pequeno e com a presenca do
grotesco (a esquerda do quadro, caminha um personagem de trés
cabecas, duas de homem e a terceira de mulher). Sdo colocados juntos,
na simultaneidade da evocacao, proporc¢des contrapostas e dimensdes
pertencentes a diferentes perspectivas que, contudo, conservam, ao
encontrar-se, a sua alteridade e o seu pertencimento a cronotopos
diferentes. O efeito, para o qual contribui a cor com seu distanciar-se
dos esteredtipos da representacdo, €, mais uma vez, aquele da
afiguracdo lirica dialdgica, da narracdo aberta que ndo se deixa fechar
em um olhar totalizante, privada de sintese e de conclusao.

O mesmo acontece no outro quadro Il violinista (1911-14). Aqui, ha
uma unidade espacial e cénica, mas a curva de uma estrada, que unifica
a afiguracdo - estando, em primeiro plano, o violinista vestido de
vermelho, atrds de um jovem mendicante, e, ao fundo, diante de uma
casa, um casal, um homem e uma mulher abracados —ao mesmo tempo,
introduz uma narragdo, ainda com tons liricos, que apresenta diferencas
cronotdpicas que ndo se deixam unificar.

A essa figura, Chagall voltard ainda no periodo de Moscou, quando
realizava pinturas murais para o “teatro hebraico”. Em Il violinista verde
[O violinista verde], 1923-24 (fig. 39), que é chamado verde por conta da
cor de seu rosto, encontramos, na cor da roupa, o roxo do periodo de
aprendizado com Pen.

Na primavera de 1914, Herwart Walden, por recomendagdo de
Apollinaire, organiza, em Berlim, nas duas salas da redagao da Sturm,
importante revista de arte de vanguarda, uma mostra de Chagall. O
artista se dirige a Berlim. Mas eis que a guerra se difunde na Europa.

Mes tableaux enflaient dans la Postdamerstrasse, tandis que tout prés on
charcheait les cannons.

Que faire, si les événements universels ne nous apparaissent que derriere la
toile, a travers de la couleur, du matériel, s'épaissant et vibrant, comme les
gaz méphitiques?

L’Europe commence la guerre. Picasso, fini le cubisme.

Qu’importe la Serbia! Attaquer tous ces paysans déchaussés!
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Enflammez la Russie et nous avec elle...8¢ (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p.
163).

De Berlim, Chagall se dirige a Russia, com inten¢ao de, ali, permanecer
poucos meses. Na verdade, o fechamento das fronteiras, a guerra e a
revolu¢do russa 0o manterdo ali por oito anos. Ele volta a Vitebsk, em parte,
para assistir ao casamento da irm3, e “d’autre part ‘la’ revoir” (CHAGALL,
1931; trad. fra. 1995, p. 163), ou seja, para rever a sua namorada, Bella
Rosenfeld, tal como ele, também de Vitebsk, filha de um joalheiro hebreu,
a qual conheceu antes de sua viagem para Paris e com qual havia
continuado a troca de cartas por todos os quatro anos de distancia. Chagall
se casou com Bella Rosenfeld em 25 de julho de 1915.

3.2 Vitebsk vista por Vitebsk

A obra do periodo do retorno a Russia desenvolve e aperfeicoa a
afiguracdo da interagdo de mais mundos na arquitetdnica
extralocalizada, “transgressora”, emrelacdo a esses mundos, por parte
do autor-criador. Esse Ultimo ndo tem necessidade da distancia
geografica e cultural, da separacdo real, do distanciamento fisico do
autor homem para realizar o dialogismo lirico, a narracao inacabavel,
pela qual é, enfim, caracterizada sua obra.

Como resulta em Ebreo in preghiera ou Il Rabbino di Vitebsk [Judeu
em oragdo ou Rabino de Vitebsk] de 1914 (fig. 29) e em Giorno di festa ou
Il Rabbino con limone [Dia de festa ou Rabino com limdo] de 1914, dois dos
primeiros quadros realizados depois do seu retorno a Vitebsk, aquilo
que estd afigurado pertence a um mundo a parte, tem um sentido seu,
que lhe confere o valor de icone, de rosto-olhar; um olhar escondido
enquanto se revela, que ndo coincide com aquele do autor-criador que
o retrata, colocando-o na arquitetdnica do seu ponto de vista.

O quadro nao coloca em cena mais mundos, mais pontos de vista.
Em Ebreo in preghiera, hd uma unica figura situada no seu mundo; e,

86 “Os meus quadros faziam bonito na Potsdamerstrasse, ao passo que, a dois passos
dali, concentravam-se os canones. O que eu podia fazer se os acontecimentos
universais apareciam para mim unicamente por tras da tela, através da cor, do
material, que se adensa e vibra, como os gases mefiticos? A Europa comeca a guerra.
Picasso termina o Cubismo. O que importa a Sérvia?! Atacar todos aqueles
camponeses descalcos?! Incendeiem a Russia e nds todos junto com ela...”
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todavia, os olhares sdo dois e dialogam, permanecendo outros, isto é,
aquele do artista e aquele do personagem afigurado.

A figura tornou-se icone, evocacdao da alteridade, porque
permanece excedente em relacdo ao horizonte da afigura¢ado, porque
tem um sentido por si, infinito, invisivel no visivel.

Aquilo que vemos é aquilo invisivel, esse olhar excedente, que, na
presenca, diz o seu outro lugar, a sua alteridade.

O rosto do rabino é o olhar através do qual um sentido por conta
prépria, um sentido outro, é evocado. Na arquitetonica do eu, que
permanece separada dos outros, “transgressora”, como diz Bakhtin, e
discreta (distante e ndo invasora) mas ndo indiferente, é afigurada a
arquitetonica de um outro, o seu espaco, o seu tempo, os seus valores.
A imagem se torna icone, a obra se torna obra artistica.

Chagall est3, entao, em Vitebsk, pode ter, diretamente, diante de
si, 0 hebreu que pinta, pode dispor de seu tempo. E, todavia, ele esta
distante, é capaz, em presenca, do distanciamento que lhe permite
afigurar de modo inacabavel o mundo de um outro, é, em presenca,
capaz de sentir e de expressar a auséncia.

Em Ma vie (1931; 1995), Chagall fala desse velho em oracdo, “de tal
modo envelhecido, que se assemelha ja a um anjo”. E, todavia, ele
permanece um corpo diante de outro corpo. A sua imagem é uma
imagem encarnada, como sao encarnadas, tal qual mostra Bakhtin, as
vozes dos romances de Dostoiévski em uma obra literaria, como é
encarnado o olhar do artista que o retrata.

Também no caso de Ebreo in preghiera, ainda que vejamos uma sé
pessoa, encontramo-nos de frente para uma imagem bicorpdrea, como
aquela do realismo grotesco, porque é o resultado de dois olhares
encarnados.

Chagall, que, também em sua escritura, sabe serirdénico e ndao deixa
de colher os aspectos grotescos da vida, evocando esse velho rabino de
Vitebsk que se deixava retratar tranquilamente, diz que ele se
assemelha a um anjo, a0 mesmo tempo em que nao deixa de lembrar
que se trata de um anjo encarnado, de um corpo nao certo, como aquele
idealizado e abstrato, isolado e perfeitamente fechado, como em uma
bainha, dentro de uma superficie compacta. Malgrado a disponibilidade
do modelo, “com ele”, diz Chagall, “nao pude resistir mais de meia hora:
fedia muito”.
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3.3 Amdo com sete dedos

O percurso da pesquisa de Chagall, desde o periodo de Paris (1910-
14) até as obras do periodo do retorno a Russia (1914-23), resulta claro,
se voltamos um momento atrds para considerar o quadro Autoritratto
con sette dita [Autorretrato com sete dedos], 1912-1913 (fig. 12).

Aqui, junto ao evidente emprego da dtica cubista, resulta claro o
intento de realizar o encontro de mais mundos, que vimos dialogicamente
afigurado em outras obras examinadas precedentemente.

Mas, no Autoritratto con sette dita, esses mundos diversos nao
dialogam e permanecem justapostos, também porque se recorre (para
fazer com que se encontrem) a expedientes da representacdo realistica,
em lugar de, como se da em outros quadros, recorrer a técnicas de
construcdo, por separacao, daquilo que normalmente esta unido e, por
aproximacao, daquilo que obviamente se da como separado.

No quadro, o artista se retrata em seu esttudio em Paris. A janela
emoldura uma classica vista da metrépole parisiense com a torre Eiffel.
Sobre o cavalete, ha um quadro que representa o mundo camponés, no
qual é facilmente reconhecivel aquele outro quadro do mesmo ano: Alla
Russia, agli asini e agli altri. Acima do cavalete, na parede, como uma
visdo, envolvido em uma nuvenzinha, estd o mundo do vilarejo de
Vitebsk.

O elemento mdo com sete dedos adiciona a essa justaposicao de
mundos diversos, introduzidos por “verossimilhan¢a” no estidio do
artista, um tema da imagem grotesca do corpo, que permanece
também essa isolada e incapaz de interagir com o conjunto.

Como dissemos, referindo-nos a Bakhtin, o autor, no retratar-se,
procurando a prdpria imagem, busca, na verdade, a prépria posicao de
autor-criador, o ponto no qual se colocar como centro de valor da
arquitetdnica da sua obra.

Ele, na verdade, como autor-criador, estd no quadro que se
encontra no quadro, isto é, em Alla Russia, agli asini e agli altri, no qual
mostra, como vimos, ao levarmos em consideracao esse quadro, ter
sabido encontrar a prépria posicao de autor-criador.

Em tal quadro, ha também o grotesco artisticamente afigurado e
ndo artificialmente representado pela mdo com sete dedos do
Autoritratto.
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Em Autoritratto con sette dita, a posicao de autor-criador nao foi
encontrada e, consequentemente, ndo h3, ali, a arquitetonica da obra
artistica que teria permitido a interacdo dialégica dos mundos presentes
no quadro. Vemos apenas o autor-homem, como herdi, personagem do
quadro, e vemos tal autor afigurado justamente como se fosse externo
ao quadro no quadro, porque, de fato, é o quadro no quadro (isto é, Alla
Russia, agli asini e agli altri) e ndo o quadro que temos diante de nds
(L’autoritratto con sette dita), a verdadeira obra artistica.

Em Parigi vista attraverso la mia finestra [Paris através da janela] de
1913 (fig. 11), aquilo que, em Autoritratto con sette dita, entrevia-se na
moldura dajanela e constituia um dos mundos que, dentro desse ultimo
quadro, ndo conseguiam encontrar-se, torna-se o tema da obra, e a
partir do tema, ali, apenas indicado, desenvolve-se e particulariza-se, a
ponto de ocupar todo o quadro.

Aqui, portanto, encontramos um sé mundo, aquele da metrépole;
e, todavia, esse mundo é visto a partir de um ponto de vista externo,
“através da minha janela”, isto é, transportado na visdo do autor que,
de visivel autor-homem, como no autorretrato, transformou-se em
invisivel autor-criador, coincidente com a arquitetdnica da prdpria obra.
O autor vestiu “a vestimenta do calar”, e isso que vemos é o seu riso
freado, a sua ironia. Reencontramos, aqui, a afiguracdo lirica e dialdgica,
a ambivaléncia, a reviravolta, a imagem bicorpdrea do corpo grotesco.
Aquilo que resta do autorretrato, nesse quadro, € uma cabe¢a com duas
caras, em primeiro plano, a direita, como um Janus bifronte — imagem,
como sabemos, cara a Bakhtin — que fala do olhar, ao mesmo tempo,
para frente e para trds, que fala do ver aquilo que estd diante com o
olhar virado para tras.

A partir do confronto entre os autorretratos de 1914, com aquele
de 1909, Autoritratto con cavalletto [Autorretrato com cavalete] (fig.
28), resulta o caminho percorrido pelo artista na pesquisa da prdépria
posicao estética.

Como vimos, no retrato de 1909, o artista tem a presungao de
retratar-se diretamente, de afigurar diretamente a prépria imagem de
artista, e afigura a si mesmo ndo a margem do quadro, como ocorre,
habitualmente, mas colocando-se em primeiro plano, a meio busto,
preenchendo todo o quadro com sua imagem.
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Em Autoritratto con cavalletto, de 1914, ao contrdrio, ele é
afigurado fora do quadro que esta sobre o cavalete e ao lado dele. E
olha ndo de modo direto, mas de maneira indireta, com o rabo de olho.

O olhar direto voltado para a realidade, que € o olhar da reproducdo,
da representacdo, é substituido pelo olhar indireto da afigurac¢ao, que sabe
colher aspectos e caracteristicas que o olhar direto ignora.

O olhar obliquo, como aquele do Cristo no icone Spas Nerukotvornyj,
é o olhar para aquilo que fica fora da representacdo, ausente do mundo dos
objetos, o olhar que colhe e que realiza, no visivel, o invisivel, no idéntico, o
outro. O autor do retrato sabe, agora, distanciar-se de si, sabe olhar-se a
partir de um ponto externo, sabe retratar-se/retrair-se, segundo o
significado duplo do verbo italiano ritrarsi.

Esse retratar-se do artista, levar-se para trds, colocar-se fora, é
afigurado no quadro Autoritratto con colletto bianco [Autorretrato com
colarinho branco], de 1914 (fig. 27), pintado pouco depois do seu retorno
a pétria. O artista é aquele que, vestindo a “vestimenta do calar”,
manifesta a prépria alteridade, coloca-se fora do mundo tal como é, do
mundo dado, e interage com esse mundo a partir do exterior. E 0 seu
“ndo estou aqui” é a assuncdo de uma responsabilidade que ultrapassa
a responsabilidade circunscrita aos papéis e aos contextos do mundo ja
dado, que excede em relagdo aos limites da contemporaneidade, que se
coloca, no que concerne a ordem constituida, na relacdo que Jabeés
(1979), referindo-se a escritura, denomina “subversdo ndo suspeita”.

No Autoritratto con colletto bianco, nao ha mais a arrogancia, o
olhar do pretensioso, a ousadia, mesmo que ir6nica, como vimos, do
Autoritratto con pennelli [Autorretrato com pincéis], de 1909. Aqui, o
artista, com um olhar intenso e destacado ao mesmo tempo, olha,
mantendo-se atrds das folhas de uma planta (localizadas em primeiro
plano), e se debruca sobre as folhas ou se retrai por detras dessas.

O rosto retratado em 1909 passou, no Autoriratto con colletto
bianco, de 1914, de mascara a olhar. Um olhar que se retrai/retrata, na
ambiguidade dessa expressao italiana (ritrarsi). O cardter de icone desse
quadro consiste justamente nesse retrair-se/retratar-se.

3.4 Arevolugdo russa

No deflagrar da revolu¢ao de 1917, Chagall estava em Petersburgo,
onde cumpria o servigo militar.
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De 1917, é o quadro Le porte del cimitero [O portdo do cemitério]
(fig. 32). Aesperanca de renovagao da vida produzida pela revolucdo de
outubro é afigurada nesse quadro, assumindo como ponto de
referéncia o oposto da vida, ou seja, a morte. O lugar a partir do qual se
observa a revolu¢do é um cemitério, em particular um cemitério
hebraico.

Segundo a visdo especificamente popular, amplamente descrita
por Bakhtin em Rabelais, de acordo com a qual ndo ha separagdo entre
vida e morte e segundo a qual, a partir da morte, segue-se uma nova
vida, a renovacao da revolu¢do é expressa como uma verdadeira
ressurreicdo. A revolugdo resulta, desse modo, em um acontecimento
limitado ao presente e ao futuro préximo. Essa atinge todas as
dimensdes temporais e faz justica também ao passado, premia o
sofrimento das precedentes geracOes, resgata ainda a vida daqueles
que a morte impediu de assistir a tal evento grandioso.

E é uma subversdao sem diferencas da existéncia infeliz, que
concerne também aqueles que viveram a reclusao, a didspora, o exilio,
a guetizagdo. Por isso, nesse quadro, que transpfe a revolucao em
termos de ressurreicdo, vemos, em primeiro plano, as portas
escancaradas de um cemitério hebraico.

No frontispicio da porta, sdo reportadas, por meio de caracteres
hebraicos, as palavras da visao de Ezequiel. Removendo as separagdes
ndo apenas de ordem temporal, ou seja, aquelas entre antigo e novo,
entre passado e futuro, e as de ordem racial, étnica e linguistica, como
também as diferencgas entre politico, social e religioso, a profecia do
Velho Testamento esta ligada aos acontecimentos atuais e € empregada
para expressar as esperancas também dos hebreus do “shtetl” diante
da reviravolta da revolugao.

“Assim fala Deus, o senhor: abro as vossas tumbas e vos retiro dai,
meu povo, para levar-vos ao pais de Israel”.

O decorrer sucessivo do comunismo soviético e dos eventos da
Europa, sobretudo depois da conquista do poder do nacional-
socialismo, na Alemanha, em 1933, destruirdo, pouco a pouco, essas
esperancas.

De 1933, é o quadro Solitudine [Soliddo] (fig. 40), onde um hebreu
pensativo, envolvido por seu manto de oragdo, senta-se sobre a grama
com o rolo fechado da Tord na mao. Na linha do horizonte, o vilarejo
encoberto de nuvens de temporal. Ao lado, uma vaca e um violino. O
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quadro parece aludir as palavras do profeta Oseias: “Si, Israele & cosi
testardo come una mucca testarda”® (WALTHER; METZGER, 1994, p.
61).

Na primavera de 1935, em ocasido de uma viagem para a Pol6nia,
Chagall péde ver o gueto de Varsdvia e dar-se conta, diretamente, em
contraste com a visao do mundo idilico de Vitebsk, da tragica realidade
dos pogrom e do fanatismo racista.

O quadro Larivoluzione [A revolugdo], de 1937 (fig. 41), - o mesmo
ano em que Guernica (Madri, Museu do Prado), de Picasso, é
apresentado na exposi¢ao mundial em Paris — é uma espécie de tritico
onde, em contraposicdio ao avan¢o dos revoluciondrios com as
bandeiras vermelhas (afigurados a esquerda do quadro), encontramos,
a direita, as figuras tipicas da pintura de Chagall: musicos, artistas,
palhagos, animais, um casal de apaixonados sobre o telhado de uma
casa, parecendo participar de um tipo de manifestacdo a favor do livre
desenvolvimento das capacidades criativas rumo as quais a arte incita a
vida. No centro, uma mesa, estando, sobre essa e de cabeca para baixo,
o politico, que se equilibra acrobaticamente sobre uma mao e com a
outra aponta para a esquerda, desloca a atencao do mundo da
revolucao politica para o0 mundo da subversao artistica, apresentada
como efetiva transformacdo da vida. Sentado junto a mesa, com o seu
rolo da Tord, estd o hebreu pensativo. A frente, em primeiro plano e a
direita, passa o hebreu errante com seu fardo sobre os ombros.

No quadro La crocifissione in bianco [A crucifixdo branca], de 1938 (fig.
42), a esperanca, presente no claro raio que ilumina a figura de Cristo sobre
a cruz, como se acabasse com todo trago de sofrimento através de seu
esplendor, é circundada pela tragédia. A esquerda, as hordas
revoluciondrias com bandeiras vermelhas saqueiam, destroem e
incendeiam casas, enquanto, em cima de uma barqueta, préfugos
extremados fazem sinais de procura por socorro. A direita, uma sinagoga é
profanada e consumida pelas chamas iniciadas por um homem com o
uniforme nazista. No alto, flutuando ao fundo, desesperam-se e choram
personagens do Antigo Testamento. Em primeiro plano, alguns velhos e
uma mulher com uma crianca no colo fogem na dire¢do do espectador. A
figura do hebreu errante com seu fardo corre rumo as chamas do rolo da
Tor3, que esta queimando. Todavia, o desespero e a angustia ndo eliminam

87 “sim, Israel é t3o obstinado quanto uma vaca teimosa”.
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do mundo a sua abertura, o seu abrir o caminho da salvagdo. Nos sinais
visiveis da tragédia, revelam-se sinais invisiveis de esperanga. Todos os
sinais do quadro, inclusive aqueles que se referem a acontecimentos do
presente, perdem o seu valor indicativo, assim como o valor de
esteredtipos, de signos convencionais. O quadro ndo tem um valor
simbdlico, e nem um valor alegdrico. Ele apresenta a ambivaléncia, a
abertura do finito rumo ao infinito, a atemporalidade do icone, a exotopia,
o “tempo grande”, a inacababilidade, a responsabilidade (diante da terra e
do céu) da afiguracdo artistica.

O inicio da segunda guerra mundial, a perseguicao aos hebreus, a
ocupacdo da Franca pelos alemaes, a alianga entre o governo francés e
0s nacionais socialistas, a prisdo de Chagall em Marselha e o risco de ele
ser entregue aos nazistas; sdo esses os acontecimentos que levardao
Chagall a buscar salvacdo com sua familia nos Estados Unidos, onde,
gracas ao interesse do Museum of Modern Art de Nova lorque, chegar3,
em 23 de junho de 1941, mesmo dia em que a Alemanha invadia a entao
Unidao Soviética. Ele préprio se tornou Ahasver, o hebreu errante que
flutuava sobre o vilarejo de Vitebsk, mas que sempre mantinha pronto
seu fardo, com o pressentimento de ter que sair em viagem, com a
angustia de ter que fugir.

Mas voltemos aos acontecimentos da vida de Chagall, na Russia,
nos anos imediatamente subsequentes a revolug¢ao de outubro.

Em setembro de 1918, Chagall obtém, de Anatdli Lunatcharski,
comissdrio do povo para a instrucao publica, a nomeacao para
comissario das Belas Artes da regiao de Vitebsk. Como ja dissemos, sob
sua direcdo, ensinaram, na Academia da arte de Vitebsk, importantes
expoentes da vanguarda russa, tal qual El Lissitzky e Kazimir Malevitch.
Justamente apds discussées com esse ultimo, Chagall abandonou a
academia em 1918.

Chagall havia conhecido Lunatcharski em Paris, enquanto esse
desenvolvia a atividade de jornalista para a imprensa em lingua russa.
Lunatcharski havia, inclusive, ido até o atelié de Chagall em “La Ruche”.

Encontramos o nome de Lunatcharski relacionado também a
Bakhtin. Ele resenhou o livro de Bakhtin sobre Dostoiévski, de 1929. Na
edicdo de 1963, Bakhtin responde as observa¢bes de Lunatcharski,
evidenciando seu carater erréneo.

No que concerne a Chagall, Lunatcharski desenvolveu um papel
benéfico, ndo apenas por conta do encargo acima mencionado, mas
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também porque conseguiu, para a familia de Chagall, os passaportes para
a expatria¢do, quando, esse Ultimo, em 1922, deixou definitivamente a
Russia, desiludido com a situagdo pds-revoluciondria. “Penso”, escreveu
Chagall em sua autobiografia, finalizada justamente em 1922, “que a
revolu¢do poderia ser algo grande, desde que respeitasse aquilo que é
diverso”.

Igualmente positiva foi a intervencao de Lunatcharski, em relacao
a Bakhtin, por meio de sua resenha substancialmente favordvel acerca
da monografia sobre Dostoiévski.

Mas as intervencdes de Lunatcharski, no que concerne aos artistas e
aos estudiosos, ndo foram sempre tao benevolentes. Lembremos, por
exemplo, que, no mesmo ano de 1929, ano da publicacdo do livro de
Bakhtin sobre Dostoiévski, Lunatcharski havia reprovado o artigo, sobre
Goethe, para a revista Literuturnaja Enciklopedija, de Walter Benjamin, o
qual havia ido a Russia para entregd-lo, pessoalmente, ao jornalista
(BENJAMIN, Diario moscovita, trad. ital., 1983). Infelizmente, contudo, ndo
€ sé o poder politico que pode causar danos a artistas, escritores e
pesquisadores. Frequentemente, ndo € menos danosa a possibilidade de
ser prejudicado dentro do nucleo desses mesmos artistas, escritores e
pesquisadores, onde tal possibilidade se concretiza.

Na Unido Soviética, a ajuda concedida pelo Estado aos artistas era
proporcional a contribuicdo ideoldgica e politica de suas obras, e, a esse
respeito, Chagall ocupava um lugar bastante baixo nessa lista, mesmo
porque o responsavel pela classificacdo dos artistas era, nesse caso,
justamente Malevitch, com o qual, a partir de um certo periodo, Chagall
ndo mantinha boa relag¢do.

3.5 Arte e marxismo

Um critico daimportancia de René Wellek (“Mikhail Bakhtin”, trad.
ital. 1995) chega a sustentar que a sua primeira impressao, de que a obra
de Bakhtin sobre Dostoiévski era uma tentativa marxista de tornar
Dostoiévski irrelevante e inécuo, encontrava confirmacdo no fato de
que o entdo “comissario para a educacao”, Anatdli Lunatcharski, havia
resenhado o livro de Bakhtin com aprovagao.

Mas Wellek n3o se da conta de que a prépria interpretacao do
conceito bakhtiniano de “polifonia” € idéntica aquela de Lunatcharski.
De fato, Lunatcharski, do mesmo modo que Wellek, havia interpretado
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a polifonia atribuida por Bakhtin ao romance de Dostoiévski como
sendo objetividade e dramatiza¢do nas quais o autor se anula. E,
portanto, propde que se atribua a polifonia também a autores como
Shakespeare e Balzac.

Bakhtin, na edicdo do Dostoiévski de 1963, respondendo
diretamente a Lunatcharski, rejeita essa interpretacao de seu conceito
de “romance polifénico”. Bakhtin esclarece que a objetividade e a
dramatizacao do didlogo ndo apenas ndo coincidem com a polifonia,
mas sdo também um obstaculo para essa. A polifonia no sentido
bakhtiniano estd ligada ao conceito de “exotopia” e ao conceito de
“didlogo”. De modo contrario a um olhar a partir de um ponto de vista
objetivo e indiferente, o autor olha para o herdi a partir de um ponto de
vista outro e ndo indiferente, e a sua prdpria palavra interage
dialogicamente com a palavra do herdi.

Acerca do dirigir-se ao Kremlin para encontrar Lunatcharski, e coma
proximidade da vigilia do primeiro aniversario da revolucao de outubro,
Chagall se perguntava qual poderia ser a relacao entre suas obras e o
Marxismo. Do Marxismo sabia apenas que Marx era hebreu e que tinha
uma longa barba branca; e que, certamente, com a sua obra, o Marxismo
nao tinha nenhuma relacdo. Antecipa logo a Lunatcharski, quando se
encontram, que é indtil que esse lhe pergunte o porqué de, em seus
quadros, ter usado o azul ou o verde, ou o porqué de ser visto, ali, um
novilho no ventre da mae (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 194-195).

O cargo de comissario das belas artes Ihe é conferido em todo caso.

No dia 25 de outubro, organizou a festa para o primeiro aniversario,
e Vitebsk foi toda adornada com pinturas, feitas por jovens, aprendizes,
alunos e voluntdrios e baseadas em esbocos de Chagall. A cidade estava
cheia das suas “bestas multicolores”. A gente do povo estava feliz, e
Chagall estava seguro de que era compreendido por ela; mas os chefes
comunistas pareciam menos satisfeitos. Por que a vaca é verde e por que
o cavalo voa no céu? Que relacdo hd, ai, com Marx e Lenin? (CHAGALL,
1931; trad. fra. 1995, p. 196)

Certamente a arte de Chagall, e também a arte em geral, ndo tem
nada a ver com o Marxismo, aquele Marxismo que dali a pouco teria
significado a supressdo de toda a inovacdo ndo apenas no campo
artistico, mas também no ambito da Teoria da arte e da Literatura e das
Ciéncias Humanas, ai, incluida a Filosofia da linguagem, na qual
trabalhavam autores como Lev Vygotski e o préprio Bakhtin e seu

129



circulo. Trata-se evidentemente daquele Marxismo em rela¢dao ao qual
o préprio Marx teve oportunidade de declarar ndo estar ligado (“posso
dizer uma coisa apenas, que ndo sou marxista!”’, Marx, citado in
EZENSBERGER, 1977, trad. ital. p. 456).

E 0 Marxismo vulgar em relacdo ao qual j& reagiam Marx e Engels.
Esse uUltimo afirma em uma carta, de 1893, enderecada a Mehring, que
aquilo que, de acordo com a concep¢do materialista, é determinante na
histéria € a producdo e reproducdo da vida;

Di pitt non fu affermato né da me né da Marx. Se ora qualcuno travisa le
cose, affermando che il fattore economico sarebbe I'unico fattore
determinante, egli trasforma quella proposizione in una frase vuota,
astratta e assurda® (ENGELS, 1976, p. 64).

Marx e Engels insistem na acao e reagdo reciproca de todos os
fatores sociais e culturais. Engels, em 1888, a escritora inglesa Margaret
Harkness, escreveu:

Sono molto lontano dal vedere un errore nel fatto che Lei non abbia scritto
un romanzo schiettamente socialista, un romanzo di tendenza, come noi
tedeschi lo chiamiamo per rendere onore alle idee sociali e politiche
dell’autore. Non ¢ assolutamente questo il mio parere. Quanto piti nascoste
rimangono le opinioni dell’autore, tanto meglio & per P'opera d’arte. Il
realismo di cui io parlo pudo manifestarsi anche a dispetto delle idee
dell’autore® (ENGELS, 1976, pp. 180-181, italico nosso).

Em contraposicdo a divisao do trabalho, a exploracao do homem
por parte do homem e a consequente limitacdo do desenvolvimento
profissional do artista na sociedade capitalista, Marx e Engels, em
Ideologia Tedesca, afirmavam que “em uma sociedade comunista ndo

88 “Mais do que isso ndo foi afirmado nem por mim nem por Marx. Se agora alguém
distorce as coisas, afirmando que o fator econémico seria o tnico fator determinante,
esse alguém transforma aquela proposicdo em uma frase vazia, abstrata e absurda”.

89 “Estou muito longe de ver um erro no fato de que a senhora ndo tenha escrito um
romance genuinamente socialista, um romance de tendéncia, como nds alemées o
chamamos para homenagear as ideias sociais e politicas do autor. Ndo ¢é
absolutamente esse o meu parecer. Quanto mais escondidas permanecem as opinioes
do autor, melhor € para a obra de arte. O realismo de que falo pode manifestar-se
também a despeito das ideias do autor”.
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existem pintores, mas, no mdximo, homens que, entre outras coisas,
pintam” (ENGELS, 1976, p. 230).

Em todo caso, Marx e Engels ndo se ocupam dos problemas da
arte, e a sua metafora da superestrutura, certamente, ndo pode servir
para resolvé-los.

Além do mais, como se observa na “Introducao” ao livro Marxismo
e filosofia del linguaggio, de Voldchinov (1929), ao qual j& fizemos
referéncia como o livro que estd entre as maiores expressoes das ideias
do circulo bakhtiniano, temos:

A ci0 si deve aggiungere che in tutti i campi appena sfiorati o del tutto
trascurati dai fondatori — Marx ed Engels - si sono saldamente installate
categorie meccanicistiche. Tutti questi campi si trovano ancora
fondamentalmente in uno stadio di materialismo meccanicistico pre-
dialettico. Ne & espressione il fatto che domina ancora oggi la categoria
della causalita meccanica in tutti i settori della scienza delle ideologie®®
(VOLOSINOV, 1929, in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, p. 1465).

No capitulo Il do mesmo livro, a saber, o capitulo dedicado ao
“problema da relacdo entre base e superestrutura”, observa-se que
esse problema é normalmente impostado no Marxismo da época em
termos de causa e efeito, ao passo que é evidente que ndo se pode
explicar uma imagem artistica, como, por exemplo, aquela do “homem
inatil” no romance, fazendo-a depender mecanicamente da base
econdmica, nesse caso, do fato de que a nobreza estd em ruina.

Infatti & chiaro che tra i mutamenti economici e la comparsa dell’“uomo
superfluo” nel romanzo intercorre un percorso molto lungo, che passa
attraverso numerosi campi qualitativamente diversi, ciascuna delle quali
possiede leggi specifiche e specifiche caratteristiche. E evidente che
I"“uomo superfluo” non apparve nel romanzo indipendentemente e senza
alcun rapporto con gli altri elementi del romanzo; al contrario, I'intero

90 “Aisso, deve-se acrescentar que, em todos os campos apenas tocados, ou totalmente
negligenciados por seus fundadores — Marx e Engels —, foram firmemente instaladas
categorias mecanicistas. Todos esses campos se encontram, fundamentalmente,
ainda em um estado de materialismo mecanicista pré-dialético. E expressdo disso o
fato de que, ainda hoje, é dominante a categoria da causalidade mecanica em todos
os setores da ciéncia das ideologias”.
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romanzo, come insieme unico, soggetto alle proprie leggi specifiche, si &
ristrutturato® (VOLOSINOV, 1929, in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, p.
1493).

Analogamente, no livro sobre Dostoiévski de 1929, Bakhtin mostra
que Otto Kaus tem razao em fazer com que o romance polifénico de
Dostoiévski dependa da situagdao econdmica da Russia, onde o
capitalismo encontrou uma variedade intacta de mundos e de grupos
sociais que ndo desapareceram apos seu avan¢o, mas, sim, conviveram
contraditoriamente com esse. Essa explicacao, porém, nada diz sobre a
especificidade artistica do romance polifénico de Dostoiévski.

Ma le spiegazioni di Kaus lasciano in ombra il fatto stesso che spiegano.
Infatti nel nostro caso lo spirito del capitalismo & dato dal linguaggio
dell’arte e in particolare nel linguaggio di una varieta particolare del genere
romanzesco? (BACHTIN, 1929, in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, p.

1097).

Se, portanto, tal qual pensava justamente Chagall na ocasiao de
seu encontro com Lunatcharski, a sua arte ndao tinha nenhuma relacao
com o Marxismo, entdo o defeito ndo estava em sua obra, mas no
marxismo, privado que era de uma teoria da arte. Nos anos Vinte,
Bakhtin, Voléchinov e Medviédev buscardo construir tal teoria e
procurardo suas bases naquilo que chamavam “filosofia da linguagem”,
isto €, na elaboracdo de uma concepgao geral do signo, do texto e da
ideologia. Mas, em lugar das complicagdes de uma reflexdo do género,
0 Marxismo oficial preferia a simples férmula da estrutura e da
superestrutura; e o0s seus representantes, que eram também
representantes da autoridade politica, valeram-se de tal férmula tanto
contra o Formalismo russo, quanto contra Bakhtin e o seu circulo, e

91 “De fato, estd claro que, entre as mudancas econémicas e o surgimento do ‘homem
supérfluo’ no romance, intercorre um percurso muito longo que passa através de
numerosos campos quadlitativamente diversos, e cada um desses possui leis especificas
e especificas caracteristicas. E evidente que o ‘homem supérfluo’ ndo surge, no
romance, de modo independente e sem relagdo com os elementos do romance; ao
contrdrio, o romance inteiro como um todo Unico e sujeito as préprias leis especificas,
reestruturou-se”.

92 “Mas, as explicacdes de Kaus deixam na sombra o mesmo fato que explicam. De fato,
Nno nosso caso, o espirito do capitalismo é dado pela linguagem da arte e, em
particular, na linguagem de uma variedade particular do género romanesco”.
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também contra outros estudiosos, como Lev Vygotski, os quais, ainda
que operassem no ambito do Marxismo, ndo se contentavam com
explica¢bes simplistas e redutoras. Justamente gracas ao recorrer a tal
férmula, terd sucesso a teoria linguistica de N. Ja. Marr (de acordo com
a qual a lingua é uma superestrutura) até o momento em que, em 1950,
Stalin, em pessoa e munido da referida férmula (mas expressa
negativamente), intervird na Pravda para proclamar, contrariamente a
Marr e aos marristas, que a lingua ndo é uma superestrutura (sobre a
discussdo, desenvolvida na Pravda em 1950, em torno a teoria de Marr
e alinguistica, ver MARCELLESI et al., 1978).

Chagall tinha, por isso, plena razdo em dizer a Lunatcharski que, se
havia a necessidade de se encontrar uma explicacdo de sua producao
artistica com base no Marxismo, era o Marxismo, e ndo ele, que deveria
procurar por tal explicagdo. E, visto que o Marxismo de Lunatcharski e
de companheiros ndo significava outra coisa além de um voltar-se
dogmaticamente para a autoridade dos seus fundadores, que fosse
ressuscitado Marx e que lhe fosse dito: “que Marx, s’il est si sage,
ressuscite et vous explique”? (CHAGALL, 1931; trad. fra. 1995, p. 195).

3.6 O discurso indireto livre em pintura

Dissemos, no inicio de nosso trabalho, que Bakhtin and the Visual
Arts, de Deborah J. Haynes, constitui a primeira tentativa de empregar,
nas artes visuais, a concep¢do bakhtiniana da linguagem e da Literatura.
Nos dois capitulos precedentes, mostramos os limites de tal tentativa.
Agora, é necessario acrescentar que, se, entre as artes visuais, incluimos
também o cinema, e em particular aquele que Pier Paolo Pasolini
denominava “cinema de poesia”, essa tentativa ndo é efetivamente a
primeira. As ideias bakhtinianas tinham ja encontrado um precedente
emprego, nesse ambito, por parte de Gilles Deleuze (1984 e 1989).

Em particular, trata-se da reflexdo de Bakhtin sobre o “discurso
indireto livre”. Essa forma de discurso reportado é pouco estudada pela
linguistica, pela estilistica e pela critica. E, ao contrario, objeto de
atencao seja por parte de Pasolini, seja por parte de Deleuze. Mas é,
sobretudo, Bakhtin e o seu circulo a ter-lhe dedicado particular
importancia. Ocupa-se diretamente desse discurso a terceira parte de

93 ““que Marx, se ele é tdo sabio, ressuscite e explique para vocés”.
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Marxismo e filosofia del linguaggio, de Voléchinov, dedicada ao
problema das formas do discurso reportado. Bakhtin dedica, ao
discurso reportado, o primeiro capitulo do segundo livro sobre
Dostoiévski, lancado no mesmo ano (1929), intitulado “Tipi della parola
prosaica. La parola in Dostoevskij” (Tipos da palavra prosaica. A palavra
em Dostoiévski) (trad. ital. in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, pp. 1211-
1257). Em particular, para Bakhtin, o discurso indireto livre desenvolve
um papel central na tendéncia atual do romance, que ele indica como
“polifénica” e que é iniciada com Dostoiévski.

Diferentemente do discurso direto e do indireto, no discurso
indireto livre, ou “discurso direto impréprio”, acontece uma intera¢dao
dialégica dentro de uma mesma voz, aquela do autor, entre discurso
reportante e discurso reportado (aquele do heréi). Em uma mesma
enunciacao, encontram-se o ponto de vista do discurso reportante e o
ponto de vista do discurso reportado do outro (encontro que se realiza
também na poesia lirica, como vimos acerca do exemplo trazido, de
Pushkin, por Bakhtin, mas, sobretudo, no género romance), a palavra se
torna de duas ou mais vozes, interiormente dialégica ou polilégica. Ao
passo que, no discurso direto e no discurso indireto, o discurso reportado
do outro esta presente como objeto do discurso, o discurso indireto livre
extravasa a relacdo sujeito-objeto e os dois discursos se encontram e
interferem um no outro sem que um se torne objeto do outro.

O discurso direto reporta o discurso do outro tal como é. O
discurso indireto, ao contrario, estd constrangido a reporta-lo,
analisando-o, interpretando-o. Esse, para expressar o conteudo, a
entonagao, o ponto de vista, o sentido do discurso do outro, é
constrangido a assumir uma forma discursiva e analitica a seu respeito.
Enquanto o discurso direto se limita a apresentacao, o discurso indireto
tende a afiguragdo. Mas essa afiguracdo € prejudicada pelo fato de que
o discurso indireto reproduz o objeto a ser afigurado para coloca-lo em
discussao, para parodid-lo, e n3ao simplesmente para imita-lo. A
necessidade do recurso ao comentario, a interpretacdo e a andlise
permite que o discurso do outro, na forma de discurso indireto, seja
mais do que um discurso simplesmente refletido, reproduzido,
representado. No discurso indireto, ha a interferéncia entre o discurso
proprio e o discurso do outro. Contudo, é o discurso reportante a
dominar o discurso reportado. E, portanto, a orientacao do discurso
indireto é geralmente monoldgica, como aquela do discurso direto.
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Por outro lado, no discurso indireto livre, ndo apenas a palavra do
autor (isto é, a palavra que reporta e influencia a palavra reportada),
mas também a palavra reportada modifica a palavra que reporta em seu
Iéxico, na sintaxe e no estilo. O discurso indireto livre tem um carater
dialégico. No ambito da escritura literdria, a palavra do autor e aquela
do herdi, os seus mundos, as suas entonagdes, seus pontos de vista e
orienta¢des interagem dialogicamente.

Como mostra Pier Paolo Pasolini, no ensaio sobre o discurso
indireto livre (PASOLINI, 1972), a forma do discurso indireto livre ndo
surge somente com La Fontaine. Tal forma era ja perceptivel em Dante
e em Ariosto. Essa acontece todas as vezes que uma firme viséo do
mundo se desfaz e nela penetram outras concep¢des, outros valores,
outros pontos de vista. Isso explica porque a forma do discurso indireto
livre seja ja perceptivel em Dante. Escreve Engels:

La prima nazione capitalistica fu I’ltalia. Il chiudersi del Medioevo feudale,
I’aprirsi dell’era capitalistica moderna sono contrassegnati da una figura
gigantesca: quella di un italiano, Dante, al tempo stesso 'ultimo poeta del
Medioevo e il primo poeta moderno 9 (ENGELS, “Al lettore italiano”,
prefacio da edicdo italiana do Manifesto, 1983, em MARX, K.; ENGELS, F.
Scritti sull’arte, trad. ital. 1976, p. 104).

Em Marxismo e filosofia del linguaggio, encontramos dois exemplos
de discurso indireto livre usados em romance. Um é trazido de Poltava,
de Pushkin, o outro é retirado de L’idiota, de Dostoiévski. A diferenca
dos dois é dada pelo fato de que, no primeiro caso, a interferéncia do
discurso (justamente o do autor), no discurso do outro (o do heréi), ndo
é tanta a ponto de impedir a distin¢ao da dupla entonacao da palavra e
de poder expressa-la com a voz. No caso de Dostoiévski, ao contrario, a
interferéncia tornou-se mais complexa, e o fato de que a palavra se
tornou palavra a duas vozes e internamente dialdgica torna dificil a
recitacdo da interferéncia dos dois discursos.

94 “A primeira nacdo capitalista foi a Itélia. O encerramento da Idade Média feudal e o
abrir-se da era capitalista moderna sdo caracterizados por uma figura gigantesca: a
de um italiano, Dante, que era, ao mesmo tempo, o ultimo poeta da Idade Média e o
primeiro poeta moderno”.
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Eis o exemplo oferecido por Voldchinov (1929, trad. ital. in
BACHTIN E IL SUO CIRCOLO, 2014, p. 1829) e retirado de Poltava, de
Pushkin:

Mazeppa, fingendosi addolorato, si rivolge allo zar con umile voce: “Lo sa
Dio, e lo vede il mondo: lui, povero etman, per vent’anni ha servito lo zar
con animo leale; con sconfinata generosita & stato ricompensato e
magnificamente innalzato... O cieca, folle malvagita! Proprio adesso, ormai
sulla soglia della tomba, dovrebbe imparare il tradimento e ad offuscare la
sua onorata onesta? Non fu lui a negare con sdegno I’aiuto a Stanislav, a
rifiutare, con vergogna la corona d’Ucraina facendo conoscere, come era
suo dovere allo zar il patto e le lettere della congiura? Non fu lui a essere
sordo alle blandizie del khan e del sultano di Zargrad? Ardente di zelo, egli
fu felice di sfidare i nemici dello zar bianco con 'ingegno e la spada, senza
risparmiare fatica e rischiando la vita, ed ora un nemico maligno ha osato
oltraggiare la sua canizie! E chi? Iskra, Kocubej! Essi che per tanto tempo
furono suoi amici!” E, con lacrime assetate di sangue, nella sua gelida
audacia, l'infame chiede il loro castigo... Il castigo di chi? Vecchio
implacabile! Di chi ¢ la figlia tra le sue braccia? Ma freddamente mette a
tacere la voce della sua coscienza....?

Eis um exemplo, trazido de L’idiota, de Dostoiévski, da
interferéncia de dois discursos que a voz ndo consegue realizar
adequadamente (VOLOSINOV, 1929, in BACHTIN E IL SUO CIRCOLO,

2014, p. 1831):

95 “Mazeppa, fingindo-se entristecido, volta-se para o czar, com voz humilde: “sabe
Deus, e 0 vé o mundo: ele, pobre etman, por vinte anos serviu o czar com alma leal;
com generosidade sem limites, foi recompensado e magnificamente exaltado... ¢
cega e louca maldade! Justo agora, ja no limiar da tumba, deveria aprender a traicao
e o ofuscamento de sua honrada honestidade? Nao fora ele a negar com desdém a
ajuda para Stanislav, a recusar, com vergonha, a coroa da Ucrania, mostrando, como
era seu dever, o pacto e a carta da conjura ao czar? Ndo fora ele a se mostrar surdo
para a adulagdo do Khan e do Sultdo de Zagrad? Ardente de zelo, ele ficou feliz em
desafiar os inimigos do czar branco com o engenho e a espada, sem economizar
fadiga e arriscando a vida. E, agora, um inimigo maligno ousou ultrajar a sua canicie!
Elogo quem? Iskra e Kocubej! Esses, que por tanto tempo foram seus amigos”. E, com
ldgrimas sedentas de sangue, em sua gélida auddcia, o infame pede o castigo deles...
O castigo de quem? Velho implacdvel! De quem é a filha em seus bracos? Mas
friamente faz calar a voz da sua consciéncia...”
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E perché egli, il principe, non gli si era avvicinato [a RogoZzin] adesso, anzi gl
aveva voltato le spalle come se non avesse notato nulla, benché iloro occhi
sifossero incontrati? (Si, i loro occhi si erano incontrati! E si erano scambiato
uno sguardo!). Infatti non era stato egli stesso a volerlo prendere per la
mano e andare |a insieme a lui? Non era lui che il giorno dopo avrebbe voluto
correre da Rogozin e dirgli che era stato da lei? E non si era egli stesso
ribellato al suo demone, mentre stava andando la, a meta strada, quando
improvvisamente la gioia gli aveva riempito I’anima? Oppure c’era davvero
qualcosa in Rogozin, cioé in tutto I'atteggiamento che quell’uomo aveva
oggi, in tutto 'insieme delle sue parole, dei suoi movimenti, delle sue azioni,
dei suoi sguardi, qualcosa che poteva confermare i terribili presentimenti
del principe e gliinquietanti suggerimenti del suo demone? Forse quel certo
qualcosa che salta agli occhi, ma che & difficile analizzare e raccontare, che
non & possibile giustificare con motivi plausibili, ma che tuttavia produce,
nonostante tutta questa difficolta e impossibilita, un’impressione di un
tutto organico e ineluttabile, che involontariamente si trasforma nella
convinzione pili assoluta? Convinzione di che? (Oh, che tormento era per il
principe la mostruosita, la “bassezza’” di quella convinzione, di “quel basso
presentimento”, e come egli incolpava se stesso!)®®.

De acordo com Pasolini, algo de semelhante ao discurso indireto
livre se realiza no cinema. Isso acontece no que Pasolini chama de
“cinema poesia”. Entre os exemplos de Pasolini, estd Antonioni. Mas,

96 “E por que ele, o principe, ndo se havia aproximado (de RogoZin) agora? E, ao
contrario, por que lhe havia virado as costas como se ndo houvesse notado nada,
ainda que os seus olhos se houvessem encontrado? (Sim, os seus olhos haviam se
encontrado! E eles trocaram um olhar!). De fato, ndo foi o principe mesmo a querer
pegar Rogozin pela mao e ir até Id junto e ele? Ndo foi ele que, no dia seguinte, havia
querido correr até Rogozin e dizer-lhe que havia estado na casa dela? E ndo havia sido
ele mesmo a rebelar-se contra o seu demdnio enquanto estava indo para I3, e estava
no meio do caminho, quando, improvisadamente, a alegria havia preenchido sua
alma? Ou havia realmente algo, em Rogozin, isto €, em todo o modo de proceder que
aquele homem tinha hoje, em todo o conjunto das suas palavras, dos seus
movimentos, das suas a¢des, dos seus olhares, algo que podia confirmar os terriveis
pressentimentos do principe e as inquietantes sugestdes do seu demdnio? Talvez
aquele certo algo que salta aos olhos, mas que € dificil de analisar e de narrar, que ndo
é possivel justificar com motivos plausiveis, mas que, todavia, produz, ndo obstante
toda essa dificuldade e impossibilidade, uma impressdo de um todo organico e
inexordvel que, involuntariamente, transforma-se na convicgdo mais absoluta?
Conviccdo de qué? (O que tormento era para o principe a monstruosidade, a ‘baixeza’
daquela convic¢do, ‘daquele baixo pressentimento’, e como ele culpava a si
mesmo!)”.
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também em sua producdo, Pasolini mirava a realizagao desse tipo de
discurso filmico.

Aqui, a imagem fotografica ndo é nem objetiva (visdo externa ao
personagem), correspondente ao discurso indireto, nem subjetiva
(visdo do personagem), correspondente ao discurso direto mas é, na
verdade, semiobjetiva. Nessa imagem, tal qual no discurso indireto livre,
encontram-se juntos, sem sintese, mas dialogicamente interagentes,
dois pontos de vista. Pasolini chama de “subjetiva livre indireta” esse
desdobramento interno a uma mesma imagem.

Deleuze, numa explicita referéncia a Bakhtin (tal referéncia ndo
existe em Pasolini), retoma a ideia do discurso indireto livre como uma
forma essencial ndo apenas do novo romance, mas também do novo
cinema, na forma da “subjetiva livre indireta”, descrita e praticada por
Pasolini.

Esse tipo de imagem torna possivel, através do encontro de pontos
de vista diferentes, também o encontro entre mundos diferentes, entre
niveis diferentes, entre planos diversos, como, por exemplo, entre
trivial e nobre, entre baixo material corpdreo e alto decoroso, entre
profano e sacro, entre fantastico e cotidiano, entre poético e prosaico,
banal e relevante.

Em Chagall, o encontro de pontos de vista diferentes, que, como
vimos, caracteriza, sobretudo a partir dos anos de Paris (1910-1914),
aquela que chamamos de “narracao lirica dialdgica” dos seus quadros,
estd estreitamente ligado a sua afiguragdo do corpo grotesco,
realizando-se cada vez mais como uma espécie de “discurso indireto
livre” em pintura, como imagem na forma de “subjetiva livre indireta”.
Isso esta particularmente evidente j3 nos anos que estamos
considerando, aqueles do retorno a Russia (1914-1923).

Podemos vé-lo na inebriante leveza do casal de apaixonados em Il
compleanno [0 Aniversdrio] de 1915 (fig. 34), onde seus corpos sdo afigurados
de modo que seja possivel vé-los, objetivamente, e, ao mesmo tempo, de
modo que esses corpos vivam e sintam um ao outro na emocao do seu
sentimento. Com a reproducao objetiva, pensada nos minimos detalhes da
arrumacgao do cdmodo onde a cena se desenvolve, af incluidos o motivo da
colcha e a decoracao da toalha e dos papéis de parede, fazem contraste seja
o ponto de vista a partir do alto, segundo o qual os mdveis sdo vistos e que
corresponde mais ao ponto de vista dos personagens do que de um terceiro
que os observa, seja 0 movimento inverossimil do casal: o corpo dele se



projeta e se contorce, elevando-se do chdo para alcan¢a-la e para beija-a, ela
que estd em fuga na direcdo da janela.

Analogamente, em Il poeta sdraiato [O poeta deitado] de 1915 (fig.
30), é dificil distinguir, no idilio agreste afigurado, a cena objetiva que se
oferece a quem olha a tela, a partir do exterior daquilo com que estd
sonhando o poeta, que estd deitado por toda alongitude do quadro, em
primeiro plano, de modo que o seu corpo estilizado se estenda quase
ao ponto de sustentar e destacar toda a cena agreste que se vé atras e
acima dele.

Também quando, em 1916, Chagall retoma o neoprimitivismo de
Natalia Goncharova e de Mikhail Larionov, como ocorre no quadro La festa
dei tabernacoli [A festa dos Taberndculos] (fig. 31), o jogo de perspectivas
diversas e também de valores e de estilos diferentes permite a realizacdo
de um tipo de subjetiva livre indireta. Para isso, contribui a auséncia de
sombras, de tons intermedidrios e de matizes que caracteriza a pintura dos
antigos icones e, geralmente, também a pintura de Chagall. As figuras de
La festa dei tabernacoli se apresentam, algumas delas, de perfil, outras de
frente, mas sem nenhuma motivacdo de perspectiva em relacdo a quem
olha a cena afigurada. E, portanto, essas parecem aplicadas ao fundo, ao
invés de fazerem parte, junto a esse fundo, de uma perspectiva unitdria. Os
movimentos dos seus corpos nao se deixam abragar por um unico olhar
totalizante e parecem, por isso, desarménicos, desajeitados, antinaturais.

Caso se confronte Il pittore: alla luna [O pintor: a lua] (datado de
1917, mas realizado em 1919) com os primeiros autorretratos de Chagall,
vé-se como o ponto de vista do “eu por si” e o ponto de vista do “eu
pelo outro” interagem, entdo, com efeitos de autoexaltacdo e de
autoironia, de separa¢do do mundo e de atra¢do na dire¢do desse. O
corpo do pintor, tornado leve também por efeito da quase auséncia de
cor, esparrama-se para tras como que por efeito de um orgulhoso
empertigar-se excessivo ou de um recuar por timidez ou incerteza,
estupor ou distanciamento meditativo, com o consequente efeito de
auséncia de equilibrio. O corpo do pintor parece que deve recair para
trds com a cabeca para baixo, no modo que se entrevé sob ele, ou, ao
contrdrio, que deve conseguir se separar e voar livre no azul do espaco.
A essa afiguracdo do estado subjetivo do artista, contrasta aquela
objetiva, realista, da cortina aberta — da cortina de uma janela, de uma
cortina teatral — minuciosamente reproduzida em seus desenhos do
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lado direito da cena, como se delimitasse o ponto de vista externo que
se abre sobre essa.

O encontro de pontos de vista diversos em imagens que sdo, ao
mesmo tempo, objetivas e subjetivas é perceptivel, sobretudo, nos
quadros do periodo russo dedicados a Bella (com quem Chagall havia-
se casado em 1915 e com a qual dividird sua vida até a morte dela em
1944). Estdo, sob esse ponto de vista, Bella con il colletto bianco [Bella
com um branco colarinho] (fig. 35), La passeggiata [O passeio] e Doppio
autoritratto con bicchiere di vino [Duplo autorretrato com um vidro de
vinho] (fig. 36), todos de 1917.

Também no quadro La vita campestre [A Vida Rural. O estdbulo / A
noite ou O homem com o Chicote] (fig. 37), datado de 1917, mas realizado
em Vitebsk em 1919, quando retoma as formas geométricas
monocromdticas de Malevitch, Chagall faz dessas figuras geométricas
coloridas espacos de vida de personagens diferentes: um homem com
o chicote, uma mulher com um animal, obtendo o efeito de oposicao ou
da coexisténcia sem conciliagdo de duas arquitetdnicas diferentes, de
valores e cronotopos diferentes. E o0 faz sobre uma mesma superficie
plana, sem matizar, sem perspectiva, sem diferenca de iluminacao.
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V.

AFIGURAGAO PICTORICA,
ICONE E RESPONSABILIDADE

L’immagine chiude I'oggetto e di conseguenza ne ignora la
possibilita di cambiare, di diventare un altro. [...] L’oggetto
vuole saltare fuori da se stesso, vive con la fede nel
miracolo della sua improvvisa trasformazione.
L’immagine lo costringe a coincidere con se stesso, lo fa
sprofondare nella disperazione di cid che & compiuto e
pronto. [...] E proprio questa la mortificante immagine in
assenza. Essa & priva di dialogicita e di incompibilita®’.
(BACHTIN, “Appunti degli anni 1940-1960”, in BACHTIN,
trad. ital. 2000a, pp. 47-49).

1. UMA ATIVIDADE EXTRALOCALIZADA E AVULSA DO SENTIDO

No dltimo capitulo (cap. 7), intitulado “Bakhtin and
postmodernism art theory”, de seu livro, Bakhtin and the Visual Arts,
Deborah J. Haynes leva em consideragao a relagdo entre a concepgao
bakhtiniana da arte e a estética do “pds-modernismo”, com particular
referéncia a questdo da “morte do autor”, que Haynes examina,
referindo-se, sobretudo, a Roland Barthes (1968; trad. ingl. 1981) e a
Michel Foucault (1969; trad. ingl. 1984).

Postmodernism, drawing on Roland Barthes and Michel Foucault, has
directed attention to the crucial role of the viewer in completing (or
“finalizing” to use Bakhtin’s phrase) a work of art. Reader - or viewer -
response criticism has focused on the formative role of the receiver in the

97 “A imagem limita o objeto e, como consequéncia, ignora sua possibilidade de mudar,
de se tornar um outro. [...] O objeto quer pular para fora de si mesmo, vive com a fé
no milagre da sua improvisada transformagdo. A imagem o constrange a coincidir
consigo mesmo, faz com que ele se aprofunde no desespero daquilo que estd
realizado e pronto. [...] E justamente essa a mortificante imagem em auséncia. Essa
imagem ¢é privada de dialogicidade e de inacababilidade”.
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creative process. Both object- and viewer-centered theorists have rejected
the artist’s biography and intentions as determinative of meaning of an
image. Many of these interpretative strategies have involved a breakdown
of the standard stereotypes of the artist and “his” activity. [...] in 1968 and
1969, Roland Barthes and Michel Foucault, respectively, dramatically
proclaimed the “disappearance” and the “death of the author”?® (HAYNES,

1995, pp. 156 € 167).

Valendo-se das trés categorias de Bakhtin: answerability,
outsideness, unfinalizability (responsabilidade, exotopia ou extralocalizacao
e inacababilidade), e privilegiando, sobretudo, como vimos, os primeiros
escritos de Bakhtin (1919-1924), Haynes pretende evidenciar que
“Bakhtin brings us back to the artist as an acting agent and to the artist’s
cultural function”9°.

N3o nos interessa, em nosso contexto, entrar no mérito da
concepcao do autor segundo Barthes e Foucault, como também ndo
nos interessa examinar a categoria de ‘“pds-modernismo” ou as
concepgdes estéticas que seriam sua expressao.

Muito menos aprofundaremos, aqui, a questdo da relacdo autor-
destinatario em Bakhtin, de acordo com o qual (como ja tivemos a
oportunidade de mostrar) a prépria forma da obra é determinada por
essa relacdo. Antes, ainda, que a obra se encontre com o destinatdrio
na forma do leitor ou do espectador, essa estd, segundo Bakhtin, ja no
seu proprio interior, no préprio momento de seu projeto e no prdprio
processo de sua realizacdo, voltada para um destinatario. A obra
contém, no seu interior, a relacdao com o destinatario, relacdo que,
juntamente aquela entre autor e herdi, confere a obra um carater
constitutivamente dialdgico.

98 “Os pds-modernistas, retomando Roland Barthes e a Michel Foucault, dirigiram sua
atencdo para o papel crucial do contemplador no completar (ou “realizar”, para usar
a terminologia de Bakhtin) uma obra de arte. A critica da recep¢do do leitor — ou do
fruidor — focou no papel do destinatario no processo criativo, no dar forma a obra de
arte, negando que a biografia e as inten¢des do artista tenham relevancia para o
significado de uma imagem. Muitas dessas estratégias interpretativas provocaram
uma crise dos esteredtipos comuns do artista e da “sua” atividade. [...] em 1968 e em
1969, Roland Barthes e Michel Foucault declaravam, respectivamente, de modo
dramatico, o ‘desaparecimento’ e a ‘morte do autor’.

99 “Bakhtin nos traz de volta o artista como agente de atuacdo e a fun¢do cultural do
artista”.
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Em referéncia ao nosso tema, interessa-nos, ao contrario, a
concepcao bakhtiniana da relagao entre autor e obra de arte e entre autor
e realidade, que, aqui, reexaminaremos também com o escopo de chegar
a algumas conclusbes — com base na leitura das obras pictdricas
examinadas nos capitulos precedentes — sobre a contribuicao de Bakhtin
para a compreensdo das artes visuais e, em particular, da pintura.

A concepcdo de Bakhtin acerca da relac@o de responsabilidade
entre arte e vida ndo pode ser entendida, como faz Haynes, no sentido
de arte engajada, do autor-artista engajado. A responsabilidade, no
sentido proposto por Bakhtin, ndo coincide com o engajamento.

Bakhtin, nos “Apontamentos de 1970-1971”, faz distin¢do entre o
engajamento, no ambito do préprio tempo do Dostoiévski jornalista, e a
responsabilidade, “no que concerne a terra e ao céu” do Dostoiévski
escritor. A responsabilidade do autor-criador ndo se confunde com o
engajamento do autor-homem.

E um sinal da inadequacdo da interpretacdo que Haynes propde em
relacdo a Bakhtin, o fato de que, para sustentd-la, a autora seja
constrangida, ao citar uma passagem de “L’autore e ’eroe nella attivita
estetica”, de Bakhtin, a eliminar, na citacdo, um pedaco de uma frase
que contrasta com a sua interpretacao.

A passagem € a seguinte:

L’artista & appunto colui che sa situare la sua attivita fuori dalla vita, colui
che non soltanto che dall’interno partecipa alla vita (pratica, sociale,
politica, morale, religiosa) e dall’interno la comprende, ma che anche laama
dal di fuori, la dove essa esiste per sé, dove essa € rivolta fuori di sé e ha
bisogno di un’attivita extralocalizzata e avulsa dal senso. La divinita
dell’artista sta nella sua appartenenza a un’extralocalita suprema '*°
(BACHTIN, 1920-1924b; trad. ital., 1988, p. 172. Itdlico nosso).

Haynes extrai, da pendltima frase, o trecho que indicamos, acima,
em itdlico: ‘“extralocalizada e avulsa em relagio ao sentido”
(vnenachodjascejsja i vnesmyslovoj).

100 “Q artista é, justamente, aquele que sabe situar a sua atividade fora da vida, aquele
que participa da vida (pratica, social, politica, moral, religiosa) ndo apenas a partir de
dentro, e, a partir de dentro, a compreende, mas que também a ama a partir de fora,
13 onde a vida existe por si, onde essa esta voltada para fora de si e tem necessidade
de uma atividade extralocalizada e avulsa em relagdo ao sentido. A divindade do artista
estd em seu pertencimento a uma extralocalidade suprema”.
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Em inglés, na tradugdo de V. Liapunov, Haynes cita deste modo:

[...] and is need of a self-activity that is located outside it and is active
independently of meaning (BAKHTIN, 1990, p. 191).

A criatividade artistica estd “extralocalizada e avulsa em relacdo ao
sentido” porque essa, diferentemente do que acontece nas outras formas
de emprego dos signos verbais e ndo verbais dentro das diversas esferas
da vida - prdtica, social, politica, moral, religiosa —, ndo se orienta mais de
acordo com as funces ordindrias do uso dos signos (informar, declarar,
persuadir, ordenar, julgar, ensinar, educar, edificar, converter).

De fato, o autor-artista ndo diz mais nada em seu nome como o eu;
nao estd mais situado em um dos contextos da vida. Ele ndo usa mais os
signos de maneira objetiva, direta. Mas, de maneira objetivada. Nao estd
mais em uma das diversas cenas da representacdo dos diversos sentidos
dentro da vida, mas na da sua afigurag¢do da vida a partir de fora.

Certo, ele participa (da) e compreende a vida de dentro, mas, ao
invés de participar (da) e de compreender a vida estando ali dentro, ao
invés de estar engajado no didlogo no interior dos diversos contextos
da vida, participa dessa a partir de fora, e, a partir de fora, estd na
relacdo de didlogo com essa.

Quem, na obra artistica, participa diretamente da vida, quem esta
contextualizado na vida, quem dd um sentido aos seus
comportamentos verbais e ndo verbais, quem exprime sentidos
relativos a vida pratica, social, politica, moral e religiosa ndao é o autor-
criador, mas o autor-homem que, afigurado na obra artistica, apresenta-
se sob forma de herdi.

A atividade estética comporta uma visao do mundo totalmente nova,
uma excedéncia de visdo (isbytok videnija) em relacdo ao sentido que o
mundo tem no interior da vida diretamente vivida. Essa ndo é indiferente em
relacdo a “realidade da mortal care do mundo” (diz Bakhtin em um trecho
subsequente aquele acima citado — BACHTIN 1920-1924b; trad. ital., 1988, p.
172), mas, aproximando-se dessa realidade a partir de fora, em relacdo ao
sentido do mundo, a vida diretamente vivida oferece uma imagem de tal
realidade que nenhuma outra atividade criativo-cultural conhece.

Participando do evento da existéncia em uma posicao
extralocalizada, o artista afigura “rassejannyj v smysle mir”, afigura “o
sentido disperso do mundo” (BACHTIN, 1920-1924b; trad. ital., 1988, p. 172)
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(uma outra expressdo de Bakhtin pertencente a uma outra frase omitida
por Haynes na sequéncia da citacdo acima reportada) com o seu carater
“transeunte”, porque é contextualizado e colocado espacialmente e
temporalmente, e o vivifica, conferindo-lhe novo valor devido a
responsabilidade de um pensamento que compreende e ama a vida
humana a partir de fora.

Gracas a exotopia da posicdo artistica que € avulsa em relagdo ao
sentido do mundo, aquilo que é transeunte é conduzido do tempo
pequeno da “presenca” do objeto, do evento da acdo e do seu sentido,
até o “tempo grande” da obra.

2. RESPONSABILIDADE E AFIGURACAO

Bakhtin esclarece mais vezes, por exemplo, em ambas as edicbes do
seu livro sobre Dostoiévski, isto é, em Problemi dell’opera di Dostoevskij
(1929) e em Problemi della poetica di Dostoevskij (1963), que ndo lhe
interessa a personalidade do autor e o seu contexto biogréfico e cultural,
nao lhe interessam os autores, as ideias, as imagens, os temas particulares,
mas sim os textos, os géneros, as suas inovacdes e transformacdes; ndo as
influéncias individuais que um autor tem do outro, mas a interacdo
dialégica entre textos, entre linguagens, entre géneros de discurso.

Aquilo que interessa a Bakhtin é a palavra da linguagem (ndo a
parole saussuriana, entidade individual abstraida do social, nem a
palavra na langue, entidade coletiva, e também essa abstraida da
enunciacdo viva e do constitutivo plurilinguismo e dialogismo).
Interessa-lhe a palavra dos géneros de discurso, dos géneros literarios,
a palavra do romance, por exemplo, e ndo o uso linguistico individual
em um contexto individual e determinado.

No autor-homem e em seu eventual engajamento, ndo esta
interessado Bakhtin, quando estuda o romance polifénico de
Dostoiévski, ndo estd interessado na sua ideologia nem em sua filosofia,
mas no autor-criador que coincide com a prépria arquitetdnica da obra.
Interessa-lhe a func¢do que Dostoiévski, como autor-criador, teve na
transformagdo, na renovagao do género romance e na evidencia¢do do
carater dialdgico da linguagem e da consciéncia. Ndo diversamente de
Foucault, Bakhtin estuda o autor como “fun¢ao” (FOUCAULT, trad. ital.
1996, “Che cos’@ un autore”, pp. 1-21).
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“Em seu nome”, diz Bakhtin, “o escritor nao pode dizer nada”
(BACHTIN, 1970-71; trad. ital. 1988, p. 367). Isso vale também para o
autor de qualquer tipo de obra artistica.

Segundo Bakhtin, a obra artistica, como vimos, tem o outro no
inicio de sua formacao; € esteticamente vdlida por sua alteridade em
relacdo ao autor-homem, por sua irredutibilidade ao sujeito que a
produziu, por seu desengajamento em relacdo a qualquer projeto
concernente a economia do eu.

“Escritor”, diz Bakhtin em “Il problema del testo” (1959-61; in
BACHTIN, trad. ital. 1988, p. 299), “é chi sa lavorare sulla lingua standone
fuori, & chi possiede il dono del parlare indiretto” "'. Como autor
primario, como autor-homem, o escritor ndo diz nada. Na obra artistica,
“l'autore primario indossa la veste del tacere”'** (BACHTIN 1970-71; in
BACHTIN, trad. ital. 1988, p. 367), em formas diversas como a parddia, a
ironia, a alegoria, etc.

Justamente através do calar, a obra evita a ordem do discurso
(FOUCAULT), desengaja-se da “ideologia oficial” e pode exprimir
aspectos do homem e da realidade que ndo seriam concebiveis no
interior de tal ordem e de tal ideologia, dentro do contexto da
contemporaneidade.

Também para Bakhtin a obra se realiza a partir da morte do autor,
do autor-homem, a partir da omissdo de si como eu. A sua palavra, de
palavra objetiva, direta, passa para palavra objetivada, afigurada, palavra
nado do eu, mas de outro, na forma do herdi. Também o autor-artista, o
autor-criador, é invisivel e coincide com a arquiteténica da prépria obra.

A alteridade da obra concernente ao préprio autor-homem e a sua
capacidade de superagao dos confins biograficos e histérico-sociais em
que se realiza a tornam desengajada. Mas tal desengajamento ndo tem
nada a que ver com a estética da arte pela arte, férmula falsa que separa
arte e vida e que é uma escapatdria que se vale das distin¢des
sancionadas pela ordem do discurso para aliviar o artista de sua
responsabilidade. Tal responsabilidade ndo consiste apenas no
responder por si, enquanto autor-homem, mas também no responder
pelo outro, enquanto autor-criador.

101 “é quem sabe trabalhar acerca da lingua estando fora dessa, é quem possui 0 dom
do falar indireto”.
102 “g gutor primario veste a roupa do calar”.
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O distanciamento em relacao ao contexto limitado do eu do autor-
homem, por parte da obra, a sua excedéncia (isbytok) em relacdo a
esfera da “ideologia oficial” e a sua referéncia a valores e cronotopos
do outro fazem com que a arte se encarregue do peso da
responsabilidade. Trata-se da responsabilidade ndo circunscrita no
dambito de convencbes determinadas, ndo garantida por alibis.

3. AFIGURAGAO PICTORICA E [CONE

Vimos como a afiguragdo artistica se distingue da e se contrapde a
representacdo. Enquanto afiguracdo, a obra se subtrai a significacdo, a
identificacdo, ao monologismo da representacao.

A afiguracdo recupera o “sentir duplo” em que aquilo que se vé
evoca algo que ndo se vé, a presenca diz a auséncia, aquilo que se
oferece remete a algo de fugidio.

O afastar-se da representacdo pode acontecer mediante a arte
abstrata, como no caso de Malevitch na fase suprematista, mas pode
também acontecer, como em outros momentos da pesquisa pictdrica
do préprio Malevitch, ou em Chagall, através do figurativo (veja-se a
pintura de Francis Bacon, DELEUZE, 1985).

E vice-versa, também a pintura abstrata, e ndo apenas aquela
figurativa, justamente enquanto pretende livrar-se do cardter
representativo, renunciando ao figurativo, ao ilustrativo, ao narrativo,
pode ndo conseguir evitar reproduzir o mundo da representacao com
0s seus esteredtipos e clichés.

A pintura pode subtrair-se a imagem cliché, a identificacdo, a
apropriacdo, porque pode fugir da indexicabilidade (o signo “indice” de
Charles S. Peirce) e da convencionalidade (o signo “simbolo” de Peirce)
por seu potencial cardter icénico (signo “icone” de Peirce).

O icone, como Peirce o descreveu em sua tipologia dos signos,
significa ndo por conta de uma passiva consequéncia de uma convencao
(simbolo), nem baseado em uma relacdo de contiguidade-causalidade
(indice).

Na afiguracdo pictdrica, manifesta-se toda a autonomia da qual é
capaz o signo em que predomina a iconicidade concernente a necessidade
mecanica da indexicabilidade e ao carater arbitrario da convencionalidade
simbdlica. Na iconicidade da afiguragao, predomina aquela categoria que

7

Peirce denomina Primeiridade ou Oriéncia ou Originariedade, isto €, “o ser
) )
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de uma coisa como €, sem relacdo com nada mais” (PEIRCE, Collected
Papers, vol. 2, § 89, trad. ital. in PEIRCE 1980, p. 101; PETRILLI, 1998,
particularmente os capitulos ‘“Semiotica e logica”, pp. 106-132, e
“Funzionalita e infunzionalita dei segni. Linguaggio e inventiva”, pp. 133-
140; ver também PETRILLI; PONZIO, 2016).

Esse poder ser sem relacdo com nada mais é a alteridade ndo relativa,
mas sim absoluta. A afiguracdo tem um carater iconico porque, nessa, a
alteridade se torna visivel, permanecendo alteridade absoluta; essa revela
a sua invisibilidade. Por isso, a afiguracdo se diferencia da representacao,
que se deixa reduzir ao referencial e ao visivel. A afiguracao revela aquilo
que, mesmo se dando no visivel, ndo se exaure no visivel, aquilo que,
mesmo se dando no olhar, ndo se deixa capturar por esse.

Per visibilia invisibilia: é sobre esse aspecto dos icones que os
Fundadores da Igreja se baseavam para distinguir a imagem-icone da
imagem cdpia, da imagem representacao, cuja adoracao da lugar ao
idolo, diferentemente da imagem em relacdo ao icone; e é sobre esse
aspecto que o segundo Concilio de Niceia reconhece a legitimidade das
imagens na tradicdo crista (DI GIACOMO, “Per visibilia invisibilia:
I’iconocita dell’immagine” in DI GIACOMO, 1999, pp. 17-73).

O fato de que a Primeiridade, ou Oriéncia ou Originariedade, seja “algo
que é aquilo que é sem relacdo a nada a mais fora disso, desfeita por qualquer
forca que seja ou por qualquer razdo que seja” (PEIRCE, Collected Papers,
vol. 2 § 85, trad. ital. 1980, p. 96), indica que tal algo permanece externo ao
olhar totalizante, ndo se deixa limitar a esse olhar, mas sim solicita a
reabertura, jamais concluida e definitiva, da totalidade.

Da un diverso punto di vista, la questione della divisione delle arti, della loro
rispettiva autonomia, della loro eventuale gerarchia, perde ogni
importanza. In arte, in pittura come in musica, non si tratta di riprodurre o
di inventare delle forme, bensi di captare delle forze. E per questa ragione
che nessuna arte ¢ figurativa. La celebre formula di Klee “non rendere il
visibile, ma rendere visibile” non significa nient’altro. Il compito della pittura
si definisce come il tentativo di rendere visibili delle forze che non lo
sono”'%3 (DELEUZE, 1985, p. 117).

103 “A partir de um ponto de vista, a questdao da divisdo das artes, da sua respectiva
autonomia, da sua eventual hierarquia, perde toda a importancia. Em arte, em pintura
assim como em musica, ndo se trata de reproduzir ou de inventar formas, mas sim de
captar forcas. E por essa razdo que nenhuma arte € figurativa. A célebre férmula de
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Por conta do carater da Primeiridade, a iconicidade da afigura¢ao
pictdrica supera a imagem como adequacdo ao objeto, a imagem como
identidade, e torna visivel a alteridade, a inadequacdo, a assimetria, a
incomensurabilidade entre visivel e invisivel. Nisso consiste a sua
alogicidade (MALEVITCH): na superacdo do pensamento objetivante, na
ultrapassagem dos limites do sujeito e do seu mundo, segundo o
monologismo da representacao da ‘“ideologia oficial”. A afiguracao
artistica tenta uma aproximac¢ao daquilo que se d4 como outro.

Isso dda lugar a uma amplia¢do, que ndo € apenas quantitativa, mas
também qualitativa, do horizonte da consciéncia, que consiste no
modificar, no rever ou, em todo caso, no subverter a totalidade
monoldgica com a qual, em um certo momento, em uma certa época,
em uma certa cultura, em uma certa comunidade, em um certo grupo,
em uma certa tendéncia ou ideologia, o objeto se identifica.

E por isso que a afiguracdo artistica pode ter nio apenas um
carater inovador, no plano do conhecimento, mas também
transformador, no que concerne a consciéncia no plano ético,
chamando-a para uma responsabilidade que ultrapassa as convencdes,
os papéis, a distribuicdao das partes que é prépria do mundo da
representacao.

Por causa de seu cardter iconico, a afiguracdo artistica tem um
cardter inovador e surpreendente, sobretudo porque ndo se volta
apenas para a consciéncia cognitiva, mas para a consciéncia moral,
chamando-a a sua responsabilidade sem alibi.

4. SEMIOTICA, TEORIA DAS ARTES FIGURATIVAS E CULTO DOS ICONES

A pesquisa pictdrica de Malevitch e de Chagall torna possivel a
compreensdo da relacdo entre afiguracao pictdrica e icone, sobretudo
por causa do remontar direto, também em conexao com as tendéncias
da época (primitivismo, etc.), a tradi¢cdo dos icones sacros.

Justamente tal referéncia direta aos icones sacros nos permite,
através do emprego da reflexdo que a esses icones foi dedicada para
justificar seu culto, compreender melhor ndo apenas o papel que o
signo iconico pode ter na afiguracdo pictdrica, mas também o papel

Klee, ‘ndo produzir o visivel, mas tornar visivel”, ndo significa nada além disso. A
tarefa da pintura se define como a tentativa de tornar visiveis as forcas que ndo o

sdo’”.
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atribuido ao icone na classificagdo dos signos segundo a Semidtica de
Peirce e, ainda, o sentido da concep¢ao bakhtiniana da obra artistica
como afigura¢do e da sua relagao com a responsabilidade.

O patrimdnio, deixado por aqueles que, no ambito da fé crist3, para
defenderem-se da acusacao de iconoclastia, escreveram a fim de
explicar o que é um icone, é de enorme interesse, seja no plano da
Semidtica como Teoria geral dos signos, seja para uma teoria das artes
figurativas e da pintura em particular. Seguramente tal patriménio
exerceu, de maneiras diversas, de modo direto ou indireto, a sua
influéncia sobre Bakhtin e sobre Peirce.

Referimo-nos, em particular, aos Atos do VII Concilio Ecuménico de
Niceia Il (o precedente, convocado em Constantinopla, em 786, havia
sido interrompido pela intervencdo da guarda imperial fiel a memdria de
Constantino I, fervoroso iconoclasta) promovido por Irene — que reinou
junto ao filho Constantino VI, o qual se tornou imperador com a idade de
dez anos - na Catedral de S. Sofia em Niceia, em Bitinia (atual Iznik)
(VARNALIDIS, “La difesa delle icone al Concilio niceno 11”; trad. ital. 1988).

Referimo-nos também aos trés discursos apologéticos sobre os
icones escritos por S3o Jodo Damasceno (675-749) — em Difesa delle
immagini sacre (1983) - os quais, mesmo ndo sendo citados pelos
Fundadores do Concilio Niceno IlI, influenciaram certamente suas
argumentac¢des em defesa da veneracdo (proskynesis) dos icones que é
diferente da adoracdo (latreia) que se refere sé a Deus.

Expusemos, j& no capitulo Il, a diferenca entre imagem-icone e
imagem-idolo, em base a qual o Concilio Niceno Il declarou licito o culto
aos icones.

E interessante considerar que o uso de “icon”, na terminologia de
Peirce, para indicar um tipo particular de signo, juntamente a “index” e
“symbol”, é introduzido em sua pesquisa somente em um segundo
momento. Ele usa, precedentemente, outros termos, como “likeness”,
“copy”, “image” e “analogue”. Somente a partir de 1885, ele introduz o
termo “icon”. E também interessante notar que, no inicio (1857-1866),
Peirce usa “representation” (FISCH, 1982, p. xxxiii) para indicar aquilo
que, em um segundo momento, indicard com “sign”.

Muito provavelmente, ao introduzir o termo “icone” e também ao
abandonar o termo “representacdo” para usar “signo”, Peirce estd
submetido, mesmo que indiretamente, a concepcao de icone dos
Fundadores da Igreja e do Concilio Niceno Il, concep¢ao que chega, em
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todo caso, até ele gracas ao seu profundo conhecimento da filosofia
medieval.

Por outro lado, a referéncia a arte dos icones tem um papel
importante na pesquisa de Malevitch e de Chagall na renovac¢ao da sua
contribuicdo no ambito da afiguracdo pictdrica.

E interessante o quanto Florensky (1995) — ao qual, nos capitulos
precedentes, nos referimos por causa de sua andlise do icone — escreve
em um apontamento seu, inédito (datado de 17 de maio de 1922), ligado
ao seu tratado sulla spazialita e il tempo nelle opere di arte figurativa
(1923). Florensky, desenvolvendo uma andlise tipolégica da obra de
arte, indica, como exemplo da presenca, em um quadro, de mais regides
espaciais com contetdo diverso e conscientemente ndo coordenadas,
o icone da Madre di Dio del Segno. Aqui, o infante no colo materno estd
limitado em uma fronteira circular, sem nenhuma rela¢gdo, nem mesmo
por propor¢ao, dimensdo ou perspectiva, com o espaco externo. Ele é:

creatura chiusa nel suo proprio spazio, nel suo proprio mondo, nella sua
propria esistenza particolare, abitante di uno spazio particolare. L’infante
nel grembo materno va rappresentato in generale, non altrimenti che in
questo suo esistere nel suo spazio particolare™* (FLORENSKIJ, “Appunto
manoscritto del 17 maggio 1922”, cit. por N. MISLER ‘‘Postfazione a

Florenskij”, 1995, p. 389).

H3a uma surpreendente semelhanga entre a organiza¢ao do espago
no icone Madre di Dio del Segno, evidenciada na descricao de Florensky, e
a organizacdo de certos quadros de Chagall anteriormente examinados;
e ndo apenas naqueles em que ha uma direta referéncia a maternidade,
como em Rdssia ou em Maternita [Mulher gravida], 1912-1913 (fig. 43), ou
ainda naqueles em que se vé o bezerro dentro de uma vaca ou de uma
égua, mas também naqueles em que, como vimos, coexistem mundos
diversos, cronotopos diferentes, mantidos diversos por particulares
expedientes de distribuicdo e de reparticdo da superficie do quadro.
Parece que o paradigma topoldgico do icone Madre di Dio del Segno se

104 “criatura fechada em seu prdprio espaco, em seu préprio mundo, em sua propria
existéncia particular, habitante de um espaco particular. O infante no colo materno é
representado, de modo geral, exatamente nesse seu existir em seu espago
particular”.
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tenha fixado na mente de Chagall, e ele o retome, renovando-o, na sua
criacdo artistica.

Desse modo, também o uso da cor sem claro-escuro e a quase total
auséncia de sombras, ndo apenas nas superficies planas e coloridas de
Malevitch, mas também nos quadros de Chagall, derivam certamente
da pintura dos icones, onde estava proscrita a sombra e onde as coisas
eram afiguradas como produtos da luz e ndo como se fossem
“iluminadas por uma fonte (acidental) de luz” (FLORENSKIJ, 1922; trad.
ital. 1999, p. 178).

Sobre a capacidade que tem a cor, em pintura, de ser “excedente”
em relagdo a “realidade” ordindria e convencional, Henri Matisse
observa:

Il colore, soprattutto, forse ancora piu del disegno, € una liberazione. La
liberazione & I’allargamento delle convenzioni, i vecchi mezzi ripudiati dalle
scoperte della nuova generazione'> (MATISSE, 1988, p. 158).

Nao se trata simplesmente da retomada, na pintura russa dos anos
Dez e Vinte, de motivos, de esquemas e de técnicas dos antigos icones.
Aquilo que é, sobretudo, retomado do icone é a concepc¢ao daimagem
como afiguracdo que desloque, da ordem mundana, o mundo do
objeto, baseado na representagao e naldgica do idéntico, paraumalém
em relagao ao mundo; que recupere, para dizé-lo com Bakhtin, uma
I6gica da ambivaléncia, da alteridade, uma dia-l6gica, que abra o espago
finito do monologismo para o infinito do dialogismo.

Do ponto de vista de uma superficial semelhanca, o Quadrado
Preto, de Malevitch, parece ndo ter relacdo alguma com os antigos
icones, e, contudo, Malevitch o indica como icone do nosso tempo e 0
coloca, na exposicao de 1915, no alto, no angulo da parede onde, nas
casas ortodoxas, € colocado o icone de Cristo e da M3e de Deus.

E surpreendente o fato de que, em uma aula de Semidtica
desenvolvida em Bari, no dia 24 de fevereiro de 2000, Floyd Merrell, autor
de, entre outras obras, Simplicity and Complexity. Pondering Literature,
Science and Painting, de 1998, a fim de dar um exemplo de icone puro, no
sentido de Peirce (isto €, um icone em que predomine apenas a categoria

105 “Sobretudo a cor, talvez ainda mais do que o desenho, é uma libera¢do. A liberagdo
é o0 alargamento das convengdes, os velhos meios repudiados pelas descobertas da
nova geragao”.
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da “primeiridade”: ver acima, cap. I), tenha feito referéncia ao Quadrato
Preto, de Malevitch. Aquilo que é surpreendente ndo é essa aproximacao,
a qual, ao contrdrio e com base no que dissemos até aqui, é certamente
compreensivel e justificada, mas é surpreendente o fato de que Merrell
(como ele préprio revelou apds a aula) fizesse tal referéncia sem que
soubesse que Malevitch considerava o Quadrato Preto um icone.

Merrell, sem saber da relacao que Malevitch estabelecia entre essa
obra sua e os antigos icones russos, havia reconhecido tal obra como
icone, valendo-se da definicao de icone dada por Peirce em sua tipologia
de signos.

E essa uma espécie de contraprova da relacdo que intercorre entre
a concepcdo que Peirce tem do icone e a concepcdo de icone dada pelos
defensores, no século VIII, do culto dos icones da iconoclastia. E essa
contraprova é oferecida pela aproximagdo, por parte de Merrell, do
icone de Peirce em relacdo a uma obra pictdrica (o Quadrado Preto), sem
que Merrell tivesse conhecimento do fato que Malevitch se voltasse,
explicitamente, em sua pesquisa pictdrica, para os antigos icones.

Acerca da relagao entre o icone, no sentido de Peirce, e aquilo que
pode dar um exemplo desse icone com base na relagao de semelhanga,
sao interessantes as consideracdes de Peirce, reportadas no cap. I,
sobre a ligacdo entre a linha feita com giz e a linha ideal que ela
representa. Interessantes sao também as considera¢des de Kandinsky
sobre a relacdo entre o ponto real e o ponto ideal e que se referem
também a figura do quadrado. Na sua forma real, o ponto, “por conta
de sua necessidade de relativa mobilidade, pode se transformar em
quadrado”. “Solo la tensione concentrica manifesta la sua affinita col
cerchio - le altre proprieta si riferiscono piu al quadrato" ™°
(KANDINSKIJ, 1926; trad. ital. 1992, pp. 25 e 27).

5. ICONISMO, PESQUISA PICTORICA E ESTETICA BAKHTINIANA

No que concerne a rela¢do entre a tradicdo russa do culto dos
icones e a concepgdo bakhtiniana da afiguracao no ambito da cria¢do
literaria e, em geral, artistica, é necessario lembrar que Bakhtin aderia a
religidao ortodoxa e se ocupava de questdes teoldgicas, mesmo que de

106 “Somente a tensdo concéntrica manifesta a sua afinidade com o circulo - as outras
propriedades se referem mais ao quadrado”.
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maneira nao candnica e ndo confessional, ligando as grandes verdades
religiosas da tradi¢ao russo-ortodoxa, a filosofia alema e o estudo do
mundo cldssico.

O grupo de Bakhtin, em Leningrado, nos anos Vinte, interessava-se
também por questdes teoldgicas concernentes ndo apenas a ortodoxia
russa, mas também ao hebraismo e ao patriménio hebraico, sobretudo,
por causa da presenca, no grupo, do hebreu Matvei Isaevitch Kagan (essa
e outras informacOes biograficas relativas a relacdo entre Bakhtin e a
religido ortodoxa sao trazidas por CLARK; HOLQUIST, 1984; trad. ital,,
1991, pp. 162-194).

Em 7 de janeiro de 1929, Bakhtin foi preso - e ficou diversos meses
em estado de detencdo, primeiro no cdrcere, depois no hospital, e
posteriormente foi exilado na cidade de Kustanaj, no Cazaquistéo - sob
a acusagao de ter participado de grupos religiosos ortodoxos de
Leningrado, dentre os quais a Confraternidade de San Serafino.

A Confraternidade de San Serafino era fortemente influenciada pelo
pensamento religioso filosdfico e cientifico de Florensky, muito admirado
por Bakhtin, e cuja teoria do signo iconico, a qual retomava a concepgao
dos icones dos Fundadores da Igreja e do Concilio de Niceia Il, foi objeto de
atencdo por parte dos semioticistas russos contemporaneos.

A concepcdo bakhtiniana da afiguracdo estética é, portanto,
certamente influenciada pela tradicdo de pensamento, colegada ao
culto dos icones e baseada na distincao entre imagem-icone e imagem-
idolo que remonta ao Concilio de Niceia de 787 e, ainda antes, a Sao
Joao Damasceno.

Com base na ligagdo que Florensky estabelece entre icone e
mascara ritual, pode-se também compreender o interesse de Bakhtin
pela mdscara carnavalesca e pelas antigas formas de festa popular, e a
relagdo entre o seu conceito de afigura¢do, correspondente aquele de
icone e aquele de “corpo grotesco” exaltado nas antigas mascaras
carnavalescas. A imagem iconica, prépria da afiguragdo artistica, ndo
esta isolada, em Bakhtin, de todas as suas manifestacdes, que vao do
sacro ao profano, da cultura popular a grande Literatura europeia.

Observa Florensky (1922; trad. ital. 1999, p. 185):

[...] Pessenza sacra della maschera non soltanto non spari con la
decomposizione della sua forma anteriore, ma, liberatasi di quel cadavere,
si cred un corpo artistico: I'icona. L’icona culturalmente e storicamente
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ereditd la funzione della maschera rituale, elevando al massimo grado
questa funzione [...]"7.

A renovacdo da pintura, na Russia, nos anos Dez e Vinte do século
XX, acontece através da atra¢do explicita pela pintura dos icones. Mas,
pode-se dizer que, em geral, a imagem iconica desenvolve um papel
central para a realiza¢cdo do valor artistico na obra. No que concerne a
pintura, toda a sua renovagdo em relacdo a pintura classica (Cf.
BURLJUK D., “l ‘fauves’ in Russia” e ALLARD R, “l segni di
rinnovamento in pittura”, in KANDINSKIJ e MARGC, Il cavaliere azzurro,
1912; trad. ital. 1984, pp. 35-47 e 67-76) — ndo apenas a renovacao
realizada por aqueles que, como Malevitch e Chagall, voltam-se
diretamente para a os icones russos — acontece através da recuperacao
do componente iconico do signo. O inteiro processo de pesquisa em
pintura pode ser considerado um processo de libertacdo em relacdo a
representacdo e na dire¢do da afiguracao iconica.

Veja-se, a esse respeito, 0 ensaio de Michel Foucault, Questo non é una
pipa [Isto ndo é um cachimbo] (1973), dedicado a pintura de René Magritte,
onde é demonstrada a ligacao entre a obra magrittiana e a obra de Klee e
de Kandinsky, através da comum coloca¢do em discussao de uma tradicao
plurissecular, em pintura, que baseava a imagem pictérica na
representacao, na imitacao da assim dita “realidade objetiva”.

Storicamente, la questione dell’icona si scontra, in effetti, con la forma
contigua, ma sotto molti aspetti degradata, dell’idolo. E il lavoro speculativo
per emancipare I'icona dall’idolo porta naturalmente a liberare I'immagine
da una certa fenomenicita delle apparenze [...]'°® (WUNENBURGER, trad.

ital. 1999, p. 221).

E interessante lembrar que toda a “arte profana” estd
historicamente ligada a “arte sacra” e que toda a “literatura profana”

107 “[...] a esséncia sacra da mascara, ndo apenas ndo desapareceu com a decomposicdo
da sua forma anterior, mas, depois de se livrar daquele caddver, criou para sium corpo
artistico: o icone. O icone, culturalmente e historicamente, herdou a funcdo da
mascara ritual, elevando ao méaximo grau essa func¢do [...]”.

108 “Historicamente, a questdo do icone se encontra, de fato, com a contigua, mas, sob
muitos aspectos, degradada forma do idolo. E o trabalho especulativo, por emancipar
o icone em relagdo ao idolo, leva naturalmente a libertagdo da imagem em rela¢do a
uma certa fenomenicidade das aparéncias”
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estad historicamente colegada ligada a “sacra escritura”. E, portanto, o
valor que tem a afiguracdo, na producao artistica, estd conectado a
relagdo entre visivel e invisivel, da qual sdo expressao os textos verbais
e ndo verbais de tipo religioso. De mesmo modo, as teorias estéticas ndo
podem ndo ser influenciadas por todo o patrimdnio interpretativo
concernente aos textos religiosos.

Observa René Magritte (“Lettera a Foucault” del 23 maggio 1966,
in FOUCAULT, 1988, pp. 89-91):

Cido che non “manca” d’importanza ¢ il mistero evocato di fatto dal visibile
e dall’invisibile, e che pud essere evocato di diritto dal pensiero che unisce
le “cose” nell’ordine che evoca il mistero”*® (FOUCAULT, 1988, p. 90).

Tudo isso é necessario levar em conta a fim de que
compreendamos: 1) por que a concep¢ao estética bakhtiniana recusa as
nogdes de representacdo, de imitacdo, de identidade, de reflexo,
valendo-se da nocdo de afiguracdo, 2) por que a no¢ao de afiguracdo
ndo apenas é valida no ambito da arte verbal para a qual foi diretamente
elaborada, mas é também facilmente transponivel no estudo das artes
figurativas.

A afiguracdo resulta adequada a arte verbal e ndo verbal ndo
simplesmente por uma sua “agudeza” intrinseca ou por uma sua
“ductilidade” que, mesmo essa se referindo originariamente a
Literatura, permite sua aplicagao também nas artes visuais. O motivo se
encontra no dialogismo objetivamente existente entre os textos
artisticos verbais e nao verbais por conta de sua participacdo em uma
histéria em comum; e, no caso da pintura, o motivo se encontra no fato
de que obras como as que examinamos, aqui, ao invés de deverem ser
alcangadas e abordadas com as categorias bakhtinianas, estdo ja
proximas a toda a obra de Bakhtin e se movem em uma dire¢ao de
pesquisa (em comum, em relacdo a Bakhtin), ainda que desenvolvida
com meios diversos.

109 “Aquilo que ndo ‘falta’, em importancia, é o mistério evocado de fato pelo visivel e
peloinvisivel, e que pode ser evocado de direito pelo pensamento que une as ‘coisas’

na ordem que evoca o ‘mistério’”.
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Ein Butibting s teoisa da criah-
vidade artizstica e fundamental-
mente voltada para o estudo da
Literatura. Tal teona, contudo, se
presta a ser Eﬂlﬂﬂﬂﬂ:ﬂ em rei&gau
e em dialogo com a pesguisa ar-
tistica, no ambito do wisual, e, em
parbcular, relativamente aos nos-
sos interesses, com a pintura.

Iszo nao se deve tanto ao fato
de gue, na obra bakhtiniana, po-
dem ser encontradas referéncias
as artes visuais ou ao fato de
que a estetica bakhtiniana, fre-
quentemente, alarga o proprio
discurso, deslocando-o do cam-
po da IJterat:ura para aquele da
produgao artistica em geral.

A pns.slhllldad-e de fazer com
que se encontrem dislogica-
mente a pesguisza bakhtiniana
e a pesquisa pictorica depen-
de justamente do papel gue,
em ambas, desempenha a afi-
guragao em contraste com a
reprodugao, com a represen-
tacao, com a imitagao.

A questao diz respeito a
concepgac & a0 emprego
dos signos, e &, portanto, de
ordem semiotica. E o signo
que esta diretamente envol-
vido na pesguisa pictorica,
interessada naoc na repre-
sentagao mas na afiguragao,
e o icone. lal tipo de signo
que, na Semiotica de Peirce,
ocupa um lugar central e que
& considerado como aque-
le com maior capacidade de
inovagao € de inventividade.

www.pedmoejoaceditores.com.br
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