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RESUMO

O presente trabalho busca estabelecer um dialogo entre a produgdo de Edouard Manet, em
especifico a obra “Un bar aux Folies-Bergere” e a representacao da Anunciagao — cena biblica
referente ao anuncio de Anjo Gabriel a Virgem Maria — em particular nos retratos vigentes do
periodo barroco, enquanto grandes exemplos de uma estrutura estético-narrativa presente a
historia da arte. Esse estudo propde um enfoque na intersec¢ao entre modernidade e tradig@o
que circunda a elaboragdo do olhar e da experiéncia estética. Para isso, incorpora como ponto
de bordado a nocdo de instante pregnante, explorando como a representacdo de momentos
fecundos exageram as relagdes simbolicas e estruturais das imagens analisadas.

Palavras-chave: Instante pregnante. Espectador. Imagem. Barroco. Olhar



ABSTRACT

This paper seeks to establish a dialogue between the work of Edouard Manet, specifically “Un
bar aux Folies-Bergeére” and the representation of the Annunciation - a biblical scene referring
to the Angel Gabriel's announcement to the Virgin Mary - in particular in the portraits of the
Baroque period, as the greatest examples of an aesthetic-narrative structure in the history of art.
This study proposes a focus on the intersection between modernity and tradition that surrounds
the elaboration of the gaze and the aesthetic experience. To this end, it incorporates the notion
of the pregnant instant as its embroidery point, exploring how the representation of fruitful
moments exaggerates the symbolic and structural relationships of the images analysed.

Key-words: Pregnant Instant. Spectator. Image. Baroque. Gaze
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INTRODUCAO

Lispector em sua obra “A mag¢d no escuro (1998)” descreve, junto ao personagem
Martim, parcialmente a brevidade do tempo, mas também a potencialidade de sua existéncia.
“Se em um instante se nasce, € se morre em um instante, um instante ¢ bastante para a vida
inteira” (Lispector, 1998, p. 94). Em paralelo, a palavra preg.nan.te deriva do latim praegnans,
-antis que significa gravido, cheio, fecundado, mas que nao obstante configura-se como
adjetivo, em dois géneros, escorrendo sua semantica para algo que provoca uma impressao
forte. Apesar de distantes e divergentes em esséncia e configuragdes, quiao potente e quao
possivel ¢ na unido dessas duas palavras - instante; pregnante - em producdo de sentido no
campo da linguagem? E na esteira dessa reflexdo que busco iniciar minha discussio.

Por muito tempo considerou-se que os meios narrativos exercidos entre a linguagem
escrita e a visual - a poesia e a pintura - eram fraternos, visto que, semanticamente, repartiam
os mesmos codigos. Esta concepgao ¢ assinalada e sistematizada no livro “Laocoonte, ou sobre
os limites da pintura e da poesia (1766)” do filosofo alemao Gotthold Ephraim Lessing. Logo,
o autor propde uma quebra entre tempo e espaco, dividindo assim a escrita em conformidade
ao primeiro e, a visualidade ao segundo, distanciando-os de sua irmandade. Pois, ao contrario
do que se entendia, para ele “a pintura utiliza nas suas imitagdes um meio ou signos totalmente
diferentes da poesia; aquela, a saber, figuras e cores no espago, ja esta sons articulados no
tempo” (Lessing, 1998, p. 193).

Lessing conceitualiza, portanto, a nocdo de instante pregnante que surge da
necessidade de formular como uma arte dita espacial pode narrar um acontecimento no tempo.
O conceito que, posteriormente serd retomado por Jacques Aumont em “O olho interminavel"
(2004) e “A imagem” (1993), configura-se, como um segundo fecundo de sentidos, o climax

pelo qual se compdem a cena retratada, pois

A medida que os meios técnicos de reprodugo da realidade progrediram, a pintura se
achou mais presa entre duas exigéncias contraditorias: representar todo o
acontecimento, a fim de que fosse bem compreendido, ou dele representar apenas um
instante, a fim de ficar mais fiel ao verossimil perceptivel. A resposta dada a este
dilema [por Lessing] consiste em considerar que ndo ha contradicdo entre as duas
exigéncias da pintura representativa, e que se pode com legitimidade representar todo
o acontecimento figurando apenas um de seus instantes, contanto que se escolha o
instante que exprime a esséncia do acontecimento (Aumont, 1993, p. 231).

Assim a pintura ao carecer de uma dimensao temporal que se propague € que possa ser

replicada ao infinito, busca retratar o &pice da agdo e, dessa maneira, resolve sua problematica



por meio da codificagdo de simbolos de seu estopim. Escolhe-se o climax e, a0 mesmo tempo,
permite que se compreenda o percurso dos corpos no que passou e no que seguira (Lessing,

1998). Aumont ressalta que essa nogdo ¢ essencial para a mise-en-scéne'

da pintura,
principalmente, das que possuem, enquanto tema, relatos mitoldgicos, religiosos e/ou
historicos.

Nessa perspectiva, percebe-se, a partir do Renascimento, um flerte da pintura com o
conceito de instante ao aproximar o registro a sua forma de percep¢io humana. Para Bill Viola?,
ha uma passagem, com a inven¢ao da camera obscura de Brunelleschi, da “imagem eterna” a
“imagem temporal”, inven¢do essa que permitia por meio da proje¢do do mundo externo a uma
superficie plana a identificacdo mais terrena dos objetos, ou seja, mais proxima do processo
ocular humano de captagdo. Essa transformacao de pensamento aproxima o desenvolvimento
da imagem de modo mais condizente com a realidade e apartada da divindade (Elias, 2007,
p.4).

No mundo Brunelleschiano, o mecanismo € a percepg¢do, a imagem retiniana. Quando
a énfase € colocada no ato de ver para um lugar fisico, o tempo entra também em cena

(“se estd aqui, ndo estd 14 - se é agora, ndo o ¢ entdo”). As imagens tornam-se

“momentos congelados”. Tornam-se artefatos do passado. Ao assegurar um lugar na
terra, aceitaram a sua  propria  mortalidade  (Viola,  1990,481)3

Sob esse viés, o instante pregnante simboliza um artificio capaz de determinar um
aspecto fixo a cada objeto retratado, distanciando-o, assim, de sua caracteristica efémera de
uma percepcao. Apesar de calcar-se em uma perspectiva monocular e demonstrar-se essencial

para concepg¢ao estética do Renascimento, no Barroco seu valor ganhara destaque ao dialogar,

' O conceito de “mise-en-scéne” define, entre outros elementos, o espagamento de corpos e coisas em cena. Vem
do teatro, do final do século XIX/inicio do XX, e surge com a progressiva valorizag¢do da figura do diretor, que
passa a planejar de forma global a colocagdo do drama no espago cé€nico. Penetra na critica de cinema na década
de 1950, quando a arte cinematografica afirma a sua singularidade estilistica deixando para tras a influéncia mais
proxima das vanguardas plésticas. No cinema significa enquadramento, gesto, entonagdo da voz, luz, movimento
no espago. Define-se na figura do sujeito que se oferece a camera na situagdo de tomada, interagindo com outrem
que, por tras da camera, lhe lanca o olhar e dirige sua acdo. (Ramos, F. P. 2022. A mise-en-scéne do cinema)
Disponivel em: <https://aterracredonda.com.br/a-mise-en-scene-do-cinema/>

2 Bill Viola (n.1951) é reconhecido internacionalmente como um dos principais artistas da atualidade. Ele tem sido
fundamental no estabelecimento do video como uma forma vital de arte contemporanea e, ao fazé-lo, ajudou a
expandir enormemente o seu alcance em termos de tecnologia, conteido e alcance histérico. (Em biografia de seu
site oficial)

3 In the Brunelleschian world, the mechanism is perception, the image retinal. When the emphasis is on the act of
seeing at a physical place, then time enters picture as well (‘if it’s here, it’s not there — if it’s now, it’s not then”).
Images become ‘frozen moments’. They become artifacts of the past. In securing a place on earth, they have
accepted their own mortality” (Viola: 1990, 481)



por meio da confluéncia de momentos desconexos, em uma totalidade rica em teatralidade e

jogos simbdlicos de luz e sombra projetando no espectador o tempo da narrativa.

A doutrina do instante pregnante, por sua insisténcia sobre a significagdo do conjunto
da imagem, destaca esse carater fabricado, reconstituido, sintético, do dito ‘instante’
representado — que so ¢ obtido de fato por uma justaposi¢do mais ou menos habil de
fragmentos pertencentes a instantes diferentes, Tal ¢ o modo habitual de representagao
do tempo na imagem pintada: ela retém, para cada uma das zonas significantes do
espago, um momento (‘o momento mais favoravel’) e opera por sintese, por colagem,
por montagem (Aumont, 193, p. 235).

Nao apenas a montagem da cena torna-se relevante, mas também a constru¢ao por meio
da técnica torna-se imprescindivel para o impacto da pregnancia e, com isso, seu sentido
desenvolvido. Assim, um dos artefatos utilizados, talvez, para a pregnancia do instante seria o
chiaroscuro, principalmente a partir dos contrastes dos pares entre escuro-esboco e luz-
defini¢do. Essa pratica ¢ perceptivel na producdo de Rembrandt que isola o climax seméantico
do quadro em um tUnico ponto luminoso e definido e, em contraponto, a parte deixada a
escuriddo, meramente esbogada. Tal artificio destaca ao espectador a cena em um local
determinado e o seu redor ¢ deixado de escanteio, ndo digno de contemplagdo ou, simplesmente,
um suporte narrativo.

E importante salientar ao aspecto da pintura narrativa encontrar-se apoiada, de forma
constante, em fatos e/ou historias pertencentes ao imaginario comum do artista e do espectador
iminente. Além de intimamente atrelada a transmissdo de sua imagem por meio da literatura
oral e escrita como método auxiliar. Para Aumont, “a representa¢do de um acontecimento em
pintura € sempre da ordem da sintese temporal, € o operador dessa sintese €, precisamente, o
texto, que permite selecionar os momentos significativos do acontecimento tendo em vista sua
montagem no espago de um unico quadro (Aumont, 1993, p. 83).”

Nesse sentido, ha de se destacar que um dos instantes pregnantes mais representativos
na pintura ocidental do Renascimento ao inicio do modernismo seja a passagem de Anunciagao
(Elias, 2007, p. 3) - ponto de aproximacdo de minha andlise. Para o Aumont “a maioria das
cenas representadas pela pintura tornaram-se cenas com referente real; até as cenas religiosas,
como a Anunciagdo, foram pintadas como se tivessem acontecido na realidade” (Aumont, 1993,
p. 231).

Por outro lado, ao aproximar o instante € o pregnante em uma Unica terminologia,
Lessing mostra-se contraditorio, pois ao sentir a necessidade de formular um conceito que

abrange a possibilidade de uma arte espacial narrar um acontecimento no tempo, ilustra em



mesma medida que suas diferencas nao sdo tdo separadas assim. Desse modo, embora beba da
fonte do autor em quesito de conceituacao, ha uma ansia pessoal em aproximar ndo apenas esses
dois modos de linguagem, ou seja, o texto e a pintura, como também obras plasticas situadas
em momentos historicos e estilos artisticos divergentes. Para isso, atenho-me a conversar com
a retomada do instante pregnante a partir do uso de Jacques Aumont em sua obra “O olho

interminadvel (2004)”,

O que retenho aqui €, portanto, antes de tudo, que a pintura representa também tempo,
que ela o representa, bem exatamente, € ndo que o contém; que ela deve inventar seus
signos, seus substitutos. Se, alias, nessa invencao, a maior ou menor proximidade de
um texto-tutor desempenha um papel primordial, isso ¢ apenas, em principio,
subsidiario. Se mais ndo for, para acrescentar o seguinte: a representagdo de um
acontecimento em pintura ¢ sempre da ordem da sintese temporal, € o operador dessa
sintese ¢, precisamente, o texto, que permite selecionar os momentos significantes do
acontecimento tendo em vista sua montagem no espago de um unico quadro (Aumont,
2001, p. 83).

Por esse olhar, entendo que a construcao dos corpos em cena pelo pintor, deriva-se desse
instante fecundo que, enquanto artificio, ¢ capaz de determinar um local imutavel dos objetos
na tela que os distanciam de sua momentaneidade, caras a percep¢do ocular, mas que so ¢
possivel a partir da unido entre o discurso poético e a obra visual. Essa aproximacao ¢ mais
notada em trabalhos os quais possuem enquanto assunto a mitologia, a historia e, em primordial,
a religiosidade. Nao distante, ¢ nessa afinidade do verbo com a arte plastica que o Barroco sera
possibilitado e potencializado em sua méaxima. Tal destaque ndo ¢ em vao dado que ¢ no
Renascimento que se inicia um encontro da propria pintura com a no¢ao de instancia a partir da
perspectiva de natureza retiniana, mas que ao navegar, no decorrer da histéria da arte, encontra
no Barroco um espago de maior destaque e riqueza por permitir, em sua formacgao, a pororoca
de momentos desconexos, a teatralidade, os contrastes entre luz e sombra e o tempo da
narrativa, imprescindiveis ao climax de um momento retratado.

Para Leon Battista Alberti (1992) a pintura € uma janela aberta para o mundo; e, se os
olhos sdo a janela da alma, por que ndo os juntar em uma unica composi¢ao? A mudanga no
ambito das imagens, portanto, possibilitada por um jogo de espelhos* na Renascenga contribuiu
para a nogao de instante que sustenta a pintura ndo por um momento pontual e decifrado, mas
por um conjunto de acontecimentos favoraveis convergidos em torno de um unico significado.

Assim sendo, a partir do entendimento da linguagem escrita como um pilar necessario

4 Dispositivo dptico desenvolvido por Filippo Brunelleschi, no século XV, que permitia por meio de um pequeno
orificio o artista observar a realidade e, assim, retrata-la de forma mais fidedigna



para a composi¢do artistica que se materializa no espaco e do funcionamento dos sermoes
biblicos enquanto discurso de uma época e assunto de uma producao visual, Aumont discorre
que

Uma Anunciagdo do século XIV ou do século XV, por exemplo, ¢ apenas
acessoriamente a representacdo de um acontecimento; tudo no cenario e nos objetos,
até o menor detalhe da postura e dos gestos, ¢ ai a tradugao precisa, absolutamente
codificada, das diversas indicagdes, cada uma mais simboélica do que a outra, dadas
por um “texto” tradicional oriunda da Biblia, mas também da retorica da prédica
(Aumont, 1993, p. 82).

Em outra perspectiva e, com um salto temporal, Charles Baudelaire (2011), poeta
francés considerado por muitos como um dos precursores do Simbolismo, tal qual fundador da
tradicdo moderna em poesia, apresenta a modernidade enquanto tema perpassante entre suas
obras, da poesia a critica. Com a Revolucao Industrial e o advento da fotografia ha uma crise
no cendrio artistico muito impulsionado pelo medo da substitui¢do. O instante passa a ser
instantaneo e, com a maquina fotografica pode ser congelado, induzindo uma ruptura nos
padrdes de representacdo da pintura. Entre o burburinho dessas mudancgas surgem correntes de
pensamento em resposta.

De um lado estdo Baudelaire e os simbolistas, que negam e evitam o “problema” e
sustentam a perspectiva de que a arte ¢ uma atividade espiritual que ndo pode ser substituida
por um meio mecanico. Por essa 6Otica, Baudelaire associa a figura do artista & de um poeta e
confere a ele o dever de, justamente, extrair o eterno do transitorio. E perceptivel, entdo, que
sua defesa anda ao encontro do entendimento da pintura e da poesia enquanto matrizes
correspondentes, criticada por Lessing, anteriormente comentada. Porém, ha de se destacar a
conversa entre o que se materializa enquanto instante pregnante ¢ o papel do artista definido
por Baudelaire.

Por sua vez, em paralelo a essa discussao, os realistas e os impressionistas reconhecem
o problema e buscam distinguir os tipos de fun¢do da imagem pictérica e da imagem
fotografica. A partir disso, a pintura se liberta da tarefa tradicional de “representar o verdadeiro”
e se coloca como objeto autdnomo e autossuficiente, perde o teor descritivo da academia e se
transforma em um projeto, cujos desdobramentos abrem caminhos para a discussdes sobre o
proprio fazer artistico. E nesse frenesi contextual que se encontra a hipétese deste trabalho e

que me debrugo, com um novo olhar, sobre a obra analisada em meu Trabalho de Formagao



Docente intitulada “Un bar aux Folies-Bergere” de Edouard Manet. Tela pintada em 1882 e

exibida no Saldo de Paris® no mesmo ano, foi a ultima grande obra do pintor.

Figura 1- Un bar aux Folies-Bergére

" Edouard Manet. 1882. 96x 130cm. dleo sobre tela.
Courtlauld Institute of Art, Londres

Deve-se considerar que “[...] a procura do realismo levou os pintores da €época a
abandonarem os temas historicos ou literarios e também impessoais ou alegoricos, e a
procurarem traduzir nos seus quadros, motivos da propria realidade, representando cenas da
época e Manet foi um dos primeiros a adotar tal procedimento” (Cimino, 2022, p. 52-53)°. Em
contrapartida, ¢ inegdvel o alinhamento do artista ao lado classico, fruto de seus estudos na
Escola de Belas Artes de Paris e, também a inspiragdo persistente em seu trabalho das obras de
mestres maneiristas e barrocos, como Tintoretto e Velazquez que retratam, respectivamente, A
Anunciagao (1563) — que sera apresentada no primeiro capitulo, ¢ A Coroagdo da Virgem

(1645).

3 Fundado em 1667 pela Academia Real Francesa de Belas-Artes, teve sua primeira edi¢do no Salon d’Apollon do
Museu do Louvre e possuia o intuito de exibir as obras de arte realizadas por seus membros. A criacdo do juri
para a selecdo dos artistas que pudessem participar das exposigdes anuais proposta pelo Saldo ocorreu apenas em
1748 o que contribuiu para pouca receptividade da Academia para com novos artistas ¢ linguagens (Macedo,
2015).

6 Cimino, C,C. (2022). A influéncia espanhola na pintura de Edouard Manet. Cuadernos Del Centro De Estudios
De Diserio Y Comunicacion, (174). https://doi.org/10.18682/cdc.vil74.8571



Figura 2 - A Coroagédo da Virgem

T

Diego Velazquez. 1641-44. 176 x 124 cm. 6leo sobre tela,
Museu do Prado, Madrid

Logo, procuro entrelacar a pintura de Manet com a estrutura estético-narrativa presente
nos retratos da passagem biblica da Anunciagdo durante a historia da arte, com foco nas
producdes barrocas, entendendo suas caracteristicas enquanto estilo artistico. Assim, parto do
entendimento de suas defini¢des dentro da imagética classica em direcdo ao mundo do
espectador - a interpretacio visual, para questionar: E possivel pensar o quadro de Manet
enquanto exemplificacdo de um instante pregnante tal como as Anunciagcdes assinaladas por
Jacques Aumont? Quais elementos estéticos, como cor, iluminacdo ¢ montagem de cena,
visiveis na passagem biblica imagética no Barroco, sdo possiveis de encontrar na produgdo do
artista que assinalam tal artificio?

Essa leitura s6 foi possivel a partir do entendimento do instante pregnante ou
momento fecundo enquanto conceito e escolha artistica. Nesse sentido a relagao estabelecida,
por trompe 1’oeil’, entre o que ¢ disposto em reflexo no espelho em Un bar aux Folies-Bergére

em conjunto com a posicao da figura feminina e sua expressao facial congelada interpretados

" Do francés, “enganar o olho”, simboliza um recurso técnico -artistico com o intuito de criar uma ilusio 6tica pelo
uso de detalhes realistas, perspectiva e/ou claro-escuro, alterando a percepgdo do espectador. In: Krauss, Rosalind.
A Originalidade da Arte Moderna. Tradugdo de Maria do Carmo Caetano. Sdo Paulo: Editora Cosac Naify, 1998.



em meu Trabalho de Formacdo Docente enquanto um devaneio, um registro da memoria da
personagem diante o espectador.

Por isso, esse estudo propde uma abordagem metodoldgica que se fundamenta no
vinculo de diferentes perspectivas tedricas para estudar o significado simbolico e estrutural da
relagdo entre as Anuncia¢des barrocas e a obra de Edouard Manet, por meio de uma analise
comparativa das obras e enfoque na interseccao, entre modernidade e tradi¢do, que permeia a
elaboragdo do olhar e da experiéncia estética. Para isso, a pesquisa incorpora como ponto de
entrelacamento a nog¢ao de instante pregnante, explorando como a representagdo de momentos
fecundos exacerbam as relagdes simbdlicas e estruturais das imagens analisadas.

Assim, como base para decifrar o significado simboélico e estrutural tanto das
Anunciagdes barrocas, quanto da obra de Manet, procuro combinar a abordagem de Erwin
Panofsky (1999)%, em seus trés niveis (descrigio pré-iconografica, analise iconografica e
interpretacdo iconoldgica), com a leitura acerca do lugar do espectador proposta por Michel
Foucault (2010)°, visando investigar as tensdes latentes ou camadas de sentido que escapam as
leituras tradicionais de ambas as categorias de imagens. A analise sera reforgada pela nogao de
Classico e Anticlassico de Giulio Carlo Argan (1999) que possibilita explorar as relagdes
simbdlicas, historicas e expressivas que conectam as representacdes de Anunciagdes barrocas
com a pintura moderna e secular de Manet.

Por ultimo, proponho um ponto de interse¢ao, apoiada nas teorias e conceitos de Lessing
e Aumont, com intuito de aprofundar o estudo das artes visuais por meio da perspectiva do
instante pregnante, explorando suas vertentes e formas de representacao.

Com esse proposito, foi realizada uma revisdo de literatura centrada nos tedricos
principais previamente citados em complemento com obras de outros autores de referéncia em
histéria da arte e cultura visual, tais como Wolfflin (2006), Chastel (1996), Burckhardt (2012)
e Baxandall (1991). Além disso, foi feito um levantamento especifico de textos sobre a
iconografia da Anunciagdo, abordando suas variagdes ao longo do tempo, como também acerca

dos contextos do modernismo parisiense. Serdo exploradas também criticas de arte dedicadas a

8 Panofsky, Erwin. Significado das Artes Visuais. Tradugdo de Maria de Lourdes Soares. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1999.

? Foucault, Michel. A pintura de Manet. Visualidades, Goidnia v.9 n.1 p. 259-285, jul/dez 2010. Também em
Orellana, R. C. AS PALAVRAS E AS IMAGENS: uma arqueologia da pintura em Foucault. Principios:
Revista de Filosofia (UFRN), /S. L/, v. 21, n. 35 p. 5-35, 2014. Disponivel em:
https://periodicos.ufr.br/principios/article/view/6017. Acesso em: 4 jul. 2024



Manet e a cultura visual do século XIX, a fim de aprofundar a compreensao das transformagdes
estéticas e simbdlicas desse periodo.

Diante desse processo metodologico, o primeiro capitulo desta dissertacao, O olhar
barroco, atém-se a bordar um percurso dos entrelagamentos entre a visualidade e a retdrica,
compreendendo o “barroco” enquanto uma vertente adjetiva. Para isso, parto da descrigdo e
analise de sua construcao durante a histdria da arte enquanto designo estilistico, em contraponto
com o Renascimento, destrinchando seus elementos compositivos, tais como: o chiaroscuro, a
teatralidade, o dualismo, dentre outros. O trabalho ndo apenas apoia-se em pensar a elucidagao
do termo de “instante pregnante” compreendendo sua relagdo com o olhar do espectador, como
também na defini¢do da Anunciagdo, por meio da apresentacdo e andlise ao longo dos periodos
da Renascenca e do Barroco, e sua narrativa pelo estudo das fases compreendidas pelo Dialogo
Angélico utilizadas durante o Renascimento que se contrapdem a totalidade ilustrada nas
representacdes barrocas.

Este bordado teorico possui o intuito de compreender os trés principais pilares de
contato para a relagdo que sera proposta no terceiro capitulo, sendo eles: a leitura do barroco
para além de um mero estilo artistico, ao salientar suas caracteristicas como aspectos que
atravessam diferentes periodos histdricos e se transformam em novos contextos; o principio de
instante pregnante, enquanto lupa de analise e ponto de intersec¢@o entre a obra de Manet e a
Anunciagdo; e, por fim, a estrutura narrativa e imagética da passagem biblica.

Ja no segundo, A pintura de Edouard Manet sob a lente barroca, com os preceitos
pré-estabelecidos, debrugo-me sobre o contexto historico e social do artista relacionado as
mudangas culturais na Paris do século XIX. Pelo exame da era moderna e seu cenario de
producdo, busco examinar os ecos visuais e afetivos dos elementos cldssicos em sua producao
modernista, no intuito de segmentar o barroquismo presente no impressionismo do pintor.

No terceiro capitulo, Leitura de imagem, a pintura Un bar aux Folies-Bergere de
Manet serd analisada a partir da perspectiva do instante pregnante, comparando as estruturas
formais e simbolicas como o uso de luz e sombra, composi¢ao espacial e investigando como
cada tradi¢cdo aborda as problematicas de seu tempo. Serdo identificadas as transformagdes nos
significados e nas emog¢des transmitidas, considerando o papel das Anunciagdes barrocas como

narrativas religiosas e o trabalho de Manet enquanto um antincio critico sobre a modernidade.



1.0 OLHAR BARROCO

1.1 O barroco enquanto vertente

No transcorrer da historia da arte, tornou-se, essencialmente, dificil circunscrever o
termo “barroco” a uma unica defini¢do. De maneira semantica, segundo o Dicionario Oxford
de Arte, sua derivacdo ¢ designativa de uma “pérola irregular” e, seu termo, pode ser aplicado
na histéria e critica das artes enquanto substantivo e adjetivo'’. Substantivo, nio apenas por se
tratar de um estilo dominante da arte europeia do século XVII, como também roétulo do periodo
de seu florescer durante o século XVIII, que permitiu a partilha de suas qualidades em diferentes
areas cientificas. E, adjetivo, por desmembrar de modo qualificativo a outros tipos de artes das
quais, hoje, possam ser identificadas caracteristicas vinculadas ao que ¢ compreendido por
estilo barroco.

Seguindo essa logica, embora sua terminologia esteve circunscrita por uma conotagao
pejorativa ao longo de sua constru¢do no tempo, entende-se que, para além de seus significados
etimoldgicos, sua existéncia demonstrou-se, enquanto designo estilistico, delineada na obra de
Heinrich Wolfflin, em 1888, Renascimento e Barroco. Posteriormente, foi retomada, pelo
mesmo autor, por meio de um esquema composto por cinco pares de oposigdes entre o
“classico” e o “barroco”, sendo eles: o pictdrico, a visdo em profundidade, a forma aberta, as
unificagdes das partes a um todo e a clareza relativa, discutidos em Conceitos Fundamentais
da Historia da Arte de 1915, no intuito de, conforme o autor, “conferir a caracteristica da
historia da arte uma base mais sélida” (Wolfflin, 2006, p.7)!!, compreendendo que sua arte
obedecia a leis formais distintas as prevalecentes da era renascentista.

Desse modo, tais categorias estéticas, determinadas por Wolfflin enquanto elementos
constitutivos do “barroco” proporcionaram ampliagdes e aplicagdes, de modo analogo, nao
somente a outras artes do século XVII, como também de séculos posteriores, a exemplo a
literatura, dentro do contexto dos movimentos modernistas. Assim, sua discussao acerca de seu
termo foi usada para classificar e unificar varias areas, incluindo a politica, economia, cultura
e sociedade do século XVII, sobretudo nas regides ibéricas e suas colonias americanas, sob o
conceito de esséncias como "o homem barroco", "a cultura barroca", "a sociedade barroca", “o

olhar barroco”, entre outros (Hansen, 2003, p.172-173).

10 CHILVERS, Ian. [Verbete, Barroco, extraido do] Diciondrio Oxford de Arte. Sio Paulo: Martins Fontes,
2001. p. 43-44.

"' Wolfflin, H. Conceitos fundamentais da historia da arte: o problema da evolugdo dos estilos na arte mais
recente. S0 Paulo: Martins Fontes, 2006. [Original de 1915]



Sob esse contexto, o barroco pode ser classificado enquanto degenerescéncia por Jacob
Burckhardt (2012); alegoria por Walter Benjamin (2011) e, enquanto deleite com a ilusdo, por
meio do conceito neobarroco de Omar Calabrese (1999), operado entre o final do século XX e
comeco do século XXI. Assim, como ponto de partida, disponho da fala de Deleuze (1988) ao
afirmar que ¢ estranho negar a existéncia de um “barroco”, “como se negam unicornios e
elefantes rosa, pois no caso destes, o conceito ja estd dado, mas ndo no caso de “barroco”, em
que seria util saber se € possivel inventar um conceito capaz de lhe conferir existéncia no século
XVII” (Deleuze, 1988, p.47). A fala de Deleuze, nesse caminho, foge da aplicacao de seu termo,
enquanto substantivo, e aconchega-se mais para o lado da delimitagdo, enquanto adjetivo.
Ainda que gramaticalmente, um ndo caminha sem o outro, pensar o “barroco” enquanto atributo
¢ entender sua potencialidade para além de um estilo artistico fechado desenvolvido em um
espago temporal especifico e enxergar sua contribuicdo em organizar e descrever o mundo
conforme uma vertente de expressio que adormece e desperta em constancia.

Por essa razdo, o anseio deste trabalho respalda em compreender o “barroco” enquanto
uma vertente adjetiva, destacando que as aproximacodes pretendidas entre a obra de Manet e as
representacdes da Anunciacao - realizadas posteriormente - nao possuem o intuito de partir das
cinco categorias de Wolftlin citadas de antemao, mas sim dos didlogos simbolicos referentes as
caracteristicas classificadas como “barrocas”, as quais contribuem para leituras narrativas entre
obras de periodos histdricos divergentes que denotam uma possivel oOtica barroca, tais como, a
informalidade, o chiaroscuro, a deformag¢ao, o acumulo, o dinamismo, a dualidade, o trompe-
I’oeil, a transitoriedade passageira e, em especial, o instante pregnante.

Nesse sentido, o poeta e critico Ferreira Gullar (1988) discursa que

O Barroco ¢ um dos modos de ver a realidade, que surge em determinado momento da
historia da visualidade. Mas o olhar ¢ historico também na medida em que ele esta
ligado a historia ndo s6 do homem como humanidade, mas como individuo. Eu ndo
apreendo cada coisa aqui e agora como se eu nascesse neste momento. Eu vejo o mundo
com a minha historia. A arte quer ser uma mensagem nova e inesperada, mas se ela
fosse (e ela ndo consegue ser) totalmente inesperada ela ndo poderia ser percebida pelo
ser humano. Assim como ndo ha percepgdo sem fundo, quer dizer, eu ndo percebo
nenhuma forma sendo sobre algum fundo, eu também ndo percebo nada sem que haja
o fundo da histodria, sobre a qual opera a minha percepgdo (Gullar, 1988)

E, a luz desse discurso, que busco entrelagar a pintura “Un bar aux Folies-Bergere” de
Edouard Manet com a estrutura estética e narrativa presente na composicao da passagem biblica

da Anunciacao durante a historia da arte, mais precisamente, no Barroco. Nesse sentido, em



primeiro lugar, torna-se imprescindivel, destrinchar ndo apenas as divergéncias presentes entre
as linguagens da Renascenga e do Barroco, como também acerca do momento de transi¢cao
ocorrido entre eles - o Maneirismo - visto que a medida em que seu termo pode ser aplicado a
arte externa a regido da Italia, como por exemplo, a de El Greco na Espanha, pintor o qual
corresponde a um dos, entre a gama de artistas, que influenciaram a producdo impressionista
de Manet.

Logo, Giulio Carlo Argan - em sua obra “Cldssico e Anticlassico” (1992), examina a
dialética entre essas terminologias titulares, propondo que a historia da arte ¢ permeada por um
ciclo de contraposi¢des, em que o equilibrio e a harmonia do estilo cldssico sdo, de modo
periddico, desafiados por forcas anticlassicas que promovem a expressividade e a ruptura de
normas. Logo, explora o conceito de classico a partir da “redescoberta da racionalidade das
formas, baseadas em um sistema rigoroso de proporcdes” (Argan, 1992, p.35) associando,
assim, a Renascenca a busca pela ordem, pela simetria e pela perfeigao.

Ha de se destacar que parte desse momento histoérico marcado pela remontagem da
antiguidade greco-romana, deu-se pela transi¢do do feudalismo para o capitalismo, a qual,
iniciada durante a Baixa Idade Média, proporcionou uma Revolugdo Comercial na Idade
Moderna, que reestruturou a organizacao do sistema bancario, das grandes navegagdes e a perda
da influéncia da Igreja sobre a sociedade. Essa alternancia de valores contribuiu para a
diversificacdo das relagdes sociais e do comportamento laboral. Nesse viés, ¢ perceptivel a
predilecdo na sociedade por tematicas em oposicdo a mentalidade medieval, como o
racionalismo!?, o humanismo'? e, por fim, o antropocentrismo'* que configuraram em uma
revolucdo ndo apenas cientifica, como também artistica entre os séculos compreendidos pelo

estilo da renascenga.

12 A explicagdo do mundo a partir da razio e da observagao da natureza.

13 Surge ao final da Idade Média, na Italia, durante o século XIV e corresponde a0 movimento filoséfico, cientifico,
artistico e literario que alcangou seu apice com o crescimento das escolas urbanas e academias. Segundo Lima Vaz
em “Humanismo hoje: tradicdo ¢ missdo” (2001) a compreensdo do humanismo parte do entendimento de trés
fontes, sendo elas: a tradicdo grega, a tradigdo latina ¢ a tradigdo biblico-cristd. A primeira fonte, refere-se ao
alinhamento com a filosofia grega em especial de Platdo e Aristoteles que culminaram néo s6 na absor¢do da ideia
de que o individuo ¢ dotado de uma alma (psyché), uma interioridade que se expressa por meio da razdo e da
vontade e, o confere superioridade no mundo dos seres. Como também, o agir racional conforme normas e
costumes (ethos); o mundo das ideias; e a natureza humana que almeja a felicidade (eudaimonia). A segunda fonte,
vincula-se ao projeto educativo romano como processo de crescimento humano (Studia Humanitatis) na qual
possuia a valorizacdo da retorica, logica, aritmética, geometria, astronomia, dentre outros conhecimentos que
moldaram a compreensdo ocidental das humanidades. E, por fim, a terceira fonte, confere a interpretagdo do ser
humano enquanto imagem e semelhanga de Deus e denota grandiosidade (Ribeiro, 2022, p.11 -12). Cada uma
dessas trés tradigdes exemplificam o pensamento que marcou a cultura ocidental em seu modo de viver como
também produzir artisticamente conforme utilizagdo na era da Renascenga.

4 Homem ao centro das preocupagdes intelectuais e artisticas.



Em contrapartida, para o anticlassico, Argan discorre que o termo aparece, enquanto
uma reagdo a rigidez e a racionalidade cléassica sublinhando que o Barroco se configura em uma
arte de “tensdes e desequilibrios, onde o espaco ¢ concebido como algo dindmico ¢ em
transformagao” (Argan, 1992, p.50) e, por essa razdo, “desafia as leis da perspectiva
renascentista, introduzindo uma espacialidade fluida e aberta, em que as formas parecem
escapar ao controle do espectador” (Argan, 1992, p.54).

Ao tragar paralelos entre diferentes periodos histéricos, com €nfase nesses dois estilos
artisticos, Argan - como assinalado anteriormente- tematiza a nao linearidade progressista da
arte ocidental e a entende enquanto um movimento ciclico de influéncia mutua entre os
conceitos classico e anticlassico sem valor fixo, tendo o Renascimento e o Barroco como os
polos paradigmaticos e opostos que se alternam de maneira reinterpretada em outros momentos
temporais, a exemplo, no Neoclassicismo e o proprio Modernismo. Além disso, tematiza os
significados que cada estilo propagou dentro de seu circuito na sociedade. Assim, enquanto o
Renascimento simbolizou o 4pice da civilizagdo urbana, o Barroco demonstra o avango dos
Estados Nacionais e, em consequéncia, a centralizagdo de poderes que se cristaliza no aparato
de Estado e na vida cotidiana das capitais, instituindo diferencas entre a arte e a cultura desses
centros urbanos e as das provincias periféricas em relagdo as da metrdpole.

Tal otica aproxima-se ao pensamento de José Costa D’Assumg¢do Barros que afirma,

Toda obra de arte ¢ simultaneamente produto de uma época, de uma cultura, e de
artistas individuais — sendo que € no entrecruzamento destas varias linhas de forga que
o estudioso de arte pode almejar construir modelos explicativos satisfatérios para a
compreensdo do estilo artistico de uma determinada época e, mais especialmente, de
modelos explicativos voltados para a compreensao da producado de artistas especificos
localizados em determinada época (Barros, p. 93, 2017).

E sob a lupa de Barros, entdo, que saliento, também, a importante influéncia do
Maneirismo para a arte italiana produzida entre a Alta Renascenca e o inicio do Barroco, visto
que seu surgimento ocorreu entre um periodo de mudangas culturais e politicas e, em especial,
a Reforma Protestante. Tal contexto tortuoso inviabilizou, em sua contemporaneidade, o
reconhecimento de suas caracteristicas enquanto um estilo artistico unificado posto que a
linhagem critica concebida por Giorgio Vasari (1511-1574), Giovanni Pietro Bellori (1613-
1696) e Luigi Lanzi (1732-1810) ndo possuiam sincronicidades.

Para Vasari (2005), maniera brotava como um modus operandi do artista enquanto

sindonimo de graga, leveza e sofisticacdo; Bellori (2021) e Lanzi (2006), por outro lado,



consideravam que a no¢do de maneirismo se referia a uma elegancia artificial e virtuosidade
excessiva. Apesar dessa linhagem critica contrastante, ¢ observado na arte maneirista uma
ruptura com os modelos classicos pelo rompimento com a perspectiva e proporcionalidade,
abandono da regularidade e harmonia, deslocamento da temadtica central da tela e subjetividade
realgada, pontos que sdo retomados e alavancados, também, no barroco.

Essas caracteristicas ficam mais nitidas ao se observar o ultimo grande trabalho de
Jacopo Tintoretto, A4 Ultima Ceia (1594) - figura 3- localizada em San Giorgio Maggiore em
Veneza. Obra esta que brinca nao somente com os limites da luz e sombra, como também com
a perspectiva tradicional, escancarando uma dramaticidade importante para arte barroca em
sequéncia. Ha, pelo uso da cor, a criagdo de uma atmosfera veloz que no dinamismo das
diagonais, presentes na mesa da ceia e no ponto de luz focal emanada de Cristo, deslocam o
olhar do espectador da esquerda para direita. Tal velocidade contida na obra demonstra uma
carnalidade que pela riqueza de detalhes na composi¢do das figuras distanciam-se do
preciosismo com a harmonia e conferem uma maior carga dramatica que diferem, a exemplo,

da Ultima Ceia (1495-1498) — figura 4 - de seu antecessor, Leonardo da Vinci.



Figura 3 — A Ultima Ceia

Jacopo Tintoretto. 1592-94, 365 x 568 cm. 6leo sobre tela.
Igreja S. Giorgio Maggiore, Veneza

Figura 4 — A Ultima Ceia

Leonardo da Vinc1.1495-i498. 460 x 880 cm. témpera e (')leo sb
duas camadas de gesso em estuque. Santa Maria delle Grazie, Mildo

Assim, no intuito de realizar uma leitura das caracteristicas que compdem cada um dos
estilos discutidos, ¢ importante retomar as tipologias de oposi¢ao entre Renascimento e Barroco
determinadas por Wolfllin, previamente, discorridas. Nesse sentido, para a Renascenga o autor
associou aos preceitos de linearidade, planaridade, forma fechada, simetria e equilibrio.
Primeiramente, entende-se por linear a maneira pela qual as formas e figuras que compdem a
superficie da tela sdo delineadas de maneira milimétrica e nitida. Os limites sdo bem definidos
em alicerce a uma iluminagao uniforme, auxiliando na distingao clara, pelo observador, de cada
figura entre um emaranhado de corpos (Barros, 2017). Esse pilar pode ser observado na obra O

incéndio do Borgo - figura 5 - de Rafael Sanzio. A cena retratada refere-se ao incéndio ocorrido



no bairro de Borgo em Roma durante o papado de Ledo IV que, ao intervir com sua bengdo o
povo da basilica, conseguiu impedir que o fogo alastrasse ao longo da cidade. H4, na

composi¢ao, a distribui¢do dos trés momentos da tragédia.

Figura 5 — O incéndio do Borgo

Rafael Sanzio. 1514, 500 x 670 cm. afresco. Stanza dell’ Incendio, Museus do Vaticano, Roma.

E possivel, ao observador, diante da imagem, examinar cuidadosamente cada aspecto
do quadro, individualizando de forma categdrica cada um dos trés momentos principais sem
que interfira na semantica do afresco. Porém, ainda que cada figura funcione de maneira isolada
em virtude de seu contorno muito bem estruturado, é notério que a narrativa da cena ¢
destrinchada cronologicamente de maneira circular, ou talvez eliptica, que se inicia do canto
esquerdo do afresco e finaliza na figura de Ledo IV, ao fundo, préoximo ao ponto de fuga.

A linearidade pode ser elucidada de igual maneira pela obra As Bodas de Canad (1562-
63) - figura 6 - de Paolo Veronese na qual cada elemento arquitetonico ou fisiondmico pode ser
isolado de seu conjunto de forma metonimica, mas integrada ao tema de sua cena. A obra,
embora situada a0 momento maneirista da historia da arte, também dialoga com a planaridade
- uma caracteristica renascentista - visto que ¢é possivel identificar pela observacdo a
segmentacdao do quadro em trés planos paralelos que comegam do nivel abaixo do alpendre e
terminam com a arquitetura ao fundo.

As bodas de Canaa, obra encomendada a Paolo Veronese para compor a sala de

refei¢cdes da Basilica de San Giorgio Maggiore em Veneza, tem por assunto o primeiro milagre



de Jesus Cristo.!> Veronese, para além da dimensdo gigantesca de sua obra, mostrou-se
ambicioso ao misturar o Sagrado e Profano em uma tnica tela, pois a0 mesmo tempo que retrata
duas passagens biblicas, sendo a primeira o proprio casamento no evangelho de Jodo; e, a
segunda, a cena da ultima refeicdo de Jesus e seus apostolos no evangelho de Lucas, também
as conjuga a contemporaneidade de Veneza do século XIV, destacando sua arquitetura e

riqueza.

Figura 6 — As Bodas de Canda

c s —

Paolo Veronese. 1562-63. 677 x 994 cm. 6leo sobre tela. Museu do Louvre, Paris, Franca

Ainda que tais obras de grandes mestres utilizadas enquanto exemplificagdo nao se
relacionem tematicamente com as escolhidas para analise futura, a op¢ao por usa-las recai no

desejo de tornar as caracteristicas de cada estilo artistico mais palpaveis e explicitas. Embora

15 Trecho do evangelho de Jodo, capitulo 2, versiculo 11: No terceiro dia houve um casamento em Cana da
Galiléia. A mae de Jesus estava ali; Jesus e seus discipulos também haviam sido convidados para o casamento.
Tendo acabado o vinho, a mae de Jesus lhe disse: “Eles ndo tém mais vinho”. Respondeu Jesus: “Que temos nds
em comum, mulher? A minha hora ainda ndo chegou”. Sua mae disse aos servigais: “Fagam tudo o que ele lhes
mandar”. Ali perto havia seis potes de pedra, do tipo usado pelos judeus para as purificagdes cerimoniais; em cada
pote cabiam entre oitenta e cento e vinte litros.

Disse Jesus aos servigais: “Encham os potes com agua”. E os encheram até a borda.

Entdo lhes disse: “Agora, levem um pouco ao encarregado da festa”.

Eles assim fizeram, e o encarregado da festa provou a dgua que fora transformada em vinho, sem saber de onde
este viera, embora o soubessem os servigais que haviam tirado a agua. Entdo chamou o noivo e disse: “Todos
servem primeiro o melhor vinho e, depois que os convidados ja beberam bastante, o vinho inferior é servido; mas
vocé guardou o melhor até agora”. Este sinal miraculoso, em Cana da Galiléia, foi o primeiro que Jesus realizou.
Revelou assim a sua gloria, e os seus discipulos creram  nele.  Disponivel
em:https:// www.biblegateway.com/passage/?search=J0%C3%A30%202%3A1-11&version=NVI-PT



pareca estranho, elas se demonstram como importantes ferramentas praticas na compreensao
de seus elementos compositivos e da escolha estética do artista, as quais pintores modernos,
como Manet, usufruem em sua produgdo a partir de seus estudos. Sendo crucial para o

contraponto estabelecido como objetivo desta dissertagao.

1.2. O instante pregnante e o olhar: suas relacdes com o espectador

(...) arelagdo da linguagem com a pintura € uma relago infinita. Nao que
a palavra seja imperfeita e esteja, em face do visivel, num déficit que em
vao se esforgaria por recuperar. Sao irredutiveis uma ao outro: por mais
que se diga o que se v€, o que se v€ ndo se aloja jamais no que se diz, e
por mais que se faca ver o que se esta dizendo por imagens, metaforas,
comparagdes, o lugar onde estas resplandecem nao é aquele que os olhos
descortinam, mas aquele que as sucessdes da sintaxe definem

Michel Foucault, 1999'°

Jacques Aumont em, 4 imagem (1993), classifica que a relacdo entre espectador e
imagem acontece pelo entrelagamento das determinagdes fisiologicas, psicologicas e meios de
producao, circulagdo e suporte, dos quais estes ultimos nomeia enquanto dispositive. Destaco,
em primeiro momento, o papel do dispositivo que, para o autor, funciona como um mecanismo
regulador da distancia psiquica entre o sujeito espectador e a imagem em vista das divergéncias
presentes no espaco de nosso universo cotidiano e o da superficie da imagem (Aumont, 1993,
p. 135-136). O espectador, portanto, em contato com ela, ndo apenas a compreende como um
espaco de representacdo, como também, identifica-a como um espago plastico de superficie
limitada em que o seu tamanho configurard enquanto um, entre os elementos fundamentais
dessa relagdo. Sob esse ponto de partida, o autor destaca o papel da moldura como a borda
desse objeto que € a imagem e que a torna, nesse sentido, tangivel (Aumont, 1993, p. 144). “A
moldura, sob suas duas espécies!’, é o que da forma a imagem, ou, para especular com as
palavras, o que lhe d4 um formato. O formato define-se por dois parametros: o tamanho

absoluto da imagem e o tamanho relativo de suas dimensdes principais.” (Aumont, 1993,

16 Foucault, M. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Tradugdo Salma Tannus
Muchail. 8" ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999 — Colegdo topicos

17 Jacques Aumont destaca dois modos de moldura, sendo elas, a moldura-objeto e a moldura-limite. Embora, para
ele, ambas costumam significar a mesma coisa, a primeira seria aquela concreta, muitas vezes ornada e esculpida
que adorna a imagem. Ja, a segunda, simboliza o limite sensivel da imagem que a enquadra ¢ a finaliza sem
necessariamente possuir um enquadramento material.



p.145). Assim, ele determina seu destaque ao dividi-la em cinco funcionalidades principais que
variam em seus propdsitos, sendo elas: a visual, a econdmica, a simbolica, a representativa e,

por fim, a retdrica.

Varias dessas fungoes da moldura — as fun¢des econdmicas, simbolicas, retoricas -
sdo relativamente abstratas e acionam as convengoes sociais que regulam a producao
e o consumo das imagens. Em compensacdo, as fun¢des visuais e representativas

dirigem-se mais diretamente ao sujeito espectador (Aumont, 1993, p. 148).

Ao deslocar o papel fisico da moldura para uma perspectiva mais subjetiva, ¢ na palavra
enquadramento que serdo encontradas sua poténcia e funcdo. Logo, o enquadramento

caracteriza-se como esse olhar andnimo que registra e delimita a imagem a ser produzida.

Todo enquadramento estabelece uma relagdo entre um olho ficticio - o do pintor, da
camara, da maquina fotografica - e um conjunto organizado de objetos no cendrio: o
enquadramento €, pois, nos termos de Amheim!®, uma questio de
centramento/descentramento permanente, de criacdo de centros visuais, de equilibrio
entre diversos centros, sob a diregdo de um “centro absoluto”, o cume da piramide, o
Olho. (Aumont, 2001, p. 154).

No entanto, ndo ¢ distante comentar que embora se caracterize enquanto um olho
genérico e sem partidarismos, o ato de enquadrar parte de uma escolha do pintor e, nesse exato
momento, j& ndo ¢ mais anonima e, sim arbitraria. Esse olhar encarnado presente no
enquadramento carrega consigo o que Jacques Aumont dird ser e, de fato usualmente
conhecido, como ponto de vista. Sua génese pode designar um local de onde a cena ¢ olhada;
uma forma particular em que um assunto pode ser considerado e, por fim, um sentimento a um
fato ou fendmeno, atribuindo-o um juizo de valor. Por essas duas oOticas, o instante pregnante
funcionaria enquanto o fio condutor entre a relagdo psiquica (leitura do espectador da imagem),
fisioldgica (o mecanismo Optico - que € o olho) e o dispositivo que a limita - que ¢ a moldura.
Fio condutor, pois, ndo somente estabelece, por meio de sua composicdo, os elementos
narrativos que alimentam essa relacdo, como se caracteriza fielmente ao ponto de vista do
pintor ao eleger o apice da cena a qual iré retratar que permite ao espectador outros modos de

perspectiva e, consequentemente, de interpretacao.

18" A teoria do centramento de Rodolf Arnheim est4 relacionada 2 maneira pela qual o olho humano ¢ naturalmente
atraido para o centro de uma composicéo visual. Argumenta que os elementos visuais, como formas e cores, criam
forcas dentro da composi¢@o que direcionam o olhar na busca por um ponto de equilibrio o que fazem a imagem
parecer harmoniosa. Arnheim, Rudolf. Arte e Percep¢do Visual: Uma Psicologia da Visdo Criadora. Sao Paulo:
Pioneira, 1986.



Por outro lado, o olho e a pintura, na relacdo de John Berger (1972) acerca da percepcao
visual funcionam como dois pontos cruciais que dificultam a apreensdo e, consequentemente,
interpretagdo de uma obra ou objeto. A pintura na parede, assim como o olho humano, sé pode
estar em um lugar por vez. Com a reproducao sistematica de uma imagem, ¢ permitido que esta
seja vista no contexto de vida do proprio observador e, por essa razao, se configurar de modo
ativo e intencional. Esta intencdo demonstra que as imagens alimentam uma relagdo

constantemente variavel no, € com o tempo.

Aumont afirma entdo que

[...] o essencial € ndo confundir o tempo que pertence & imagem com o que pertence
ao espectador. Se, diante de uma fotografia pode-se permanecer trés segundos ou trés
horas (como diante de qualquer objeto visual que se deseje olhar), diante de um filme
s0 se podera permanecer o tempo da proje¢do: é o primeiro aspecto, o da natureza,
temporal ou ndo, da imagem — e apresenta-se como uma imposicao. Mas, além disso,
diante de uma e outra dessas imagens, nosso olho e nossa aten¢ao podem ser dirigidos
variavelmente no tempo: € o segundo aspecto, vinculado aos desejos e as expectativas,
ou seja, a situacdo pragmatica, do espectador (Aumont, 1993, p. 162-63).

Assim, hd um privilégio da imagem fixa com a nocao de instante, pois embora apresente
uma dimensdo temporal intrinsicamente nula, busca extrair, de forma imaginaria, um ponto
especifico e favoravel do fluxo temporal. Por esse viés, o conceito de instante pregnante
explora tal relagdo entre o tempo e a imagem atuando enquanto um ponto focal que direciona o
olhar do espectador, intensifica o envolvimento emocional e gera uma sensagdo de
temporalidade suspensa que convida o observador a participar ativamente da obra e
contemplar a cena em sua totalidade, refletindo sobre seu significado. Essa suspensao do tempo
¢ particularmente relevante no Barroco em que se buscava representar o0 movimento € a agao
de forma dindmica e teatral, de modo que o espectador pudesse fruir a riqueza de detalhes e,
em mesma medida, ser arrebatado pela complexidade da cena a partir do uso de suas técnicas
como o chiaroscuro, a diagonalidade das composigdes e a representagdo de emocgdes intensas.

Além disso, Aumont destaca que embora configure em um artificio util para pintura, o

instante pregnante s6 ¢ possivel por se apoiar no bordado entre a palavra e a imagem.

O instante pregnante de fato ¢ uma nocdo de natureza plenamente estética, que ndo
corresponde a nenhuma realidade fisiologica, e representar um acontecimento por um
“instante” s6 é possivel buscando apoio, bem mais do que pensava Lessing, nas
codificagdes semanticas dos gestos, das posturas, de toda a encenacdo. Para retomar
o exemplo dado no comego, as Anunciagdes dos séculos XV e XVI sdo feitas, como
demonstrou Michael Baxandall, para representar um “momento” particular do
acontecimento (ficcional) em questdo - mas a escolha ¢ a propria definigdo desse
momento sdo com referéncia a uma codificacdo de natureza retorica que distingue



tradicionalmente cinco momentos sucessivos, correspondentes a cinco estados de
alma da Virgem [...] e parecem fixar “fotograficamente” um instante real; mas todas
foram produzidas com referéncia a um sentido, determinado por um texto, ¢ ¢ muito
pouco provavel que figurantes em carne e osso tenham alguma vez encarnado essas
posturas, mesmo pelo espago de um instante (Aumont, 1993, p. 232-33).

Logo, para além de uma natureza estética, como afirmado pelo tedrico francés, ha de
forma intrinseca, uma natureza narrativa no instante pregnante. Transpde-se o ato temporal
em imagem por meio do verbo, tal qual a Encarnacao no ventre de Maria. “[...] a imagem narra
antes de tudo quando ordena acontecimentos representados, quer essa representacdo seja feita
no modo instantaneo fotografico, quer de modo mais fabricado e mais sintético (como na

pregnancia)” (Aumont, 1993, p.246).

Ao tomar como ponto de partida esse momento especifico que captura a esséncia de
uma narrativa, carregada de significados, onde o antes e o depois se encontram em um equilibrio
tenso e dindmico, observa-se que a pintura Las Meninas (1656) - figura 7 - de Diego Velazquez,
encaixa-se perfeitamente para entender como esse conceito se manifesta. Localizada no Museu
do Prado, em Madrid, obra complexa e enigmatica da historia da arte, parece congelar um

momento fugaz na corte espanhola.

Figura 7 — Las Meninas

Diego Velazquez. 1656, 318 cm x 276 cm, 6leo sobre tela, Museu do Prado, Madrid



Diego Velazquez, expoente do barroco espanhol, nascido em Sevilha e filho de cristdos
convertidos de origem portuguesa, registra ao centro da tela a figura de infanta Margarida
Teresa, filha do Rei Filipe IV da Espanha, rodeada por uma comitiva composta por suas damas
de honra, Maria Augustina Sarmento a esquerda que estende um jarro de terracota vermelha
numa salva douro em direcdo a infanta e, Dona Isabel de Velasco a direita, que reverencia a
filha do rei. Logo atrds das meninas encontra-se uma freira e um padre a sombra; a sua frente,
e ao canto direito da tela, vemos Maria Barbola, uma ana alema de papel de divertimento na
corte. Sua expressao carrancuda funciona como contraponto para a beleza e delicadeza da
infanta. Ao seu lado, Nicolas de Pertusato, que apoia o pé nas costas do cdo tranquilo, fato que
indica familiaridade e despreocupacdo. Os retratos dos bobos da corte formam um nucleo
importante da producdo retratista do pintor e serdo muito admirados por Manet. Todos
localizados no Ateli€ do pintor presente na casa real, em uma composicao que ¢ tudo, menos
estatica. Ao fundo e no vao da escada, que abre para um novo espago para além da composicao,
estd uma figura parada em meio aos degraus, José Nieto, primeiro-chefe camarista da rainha.
Sua posicao ¢ ambigua o que torna dificil distinguir se ela afirma uma chegada ou uma saida
ao local da cena. A esquerda da porta vemos refletido em um espelho as figuras do rei Felipe
IV e sua esposa Mariana da Austria, que adiciona uma camada de complexidade a pintura, pois,
ao mesmo tempo que sugere que o casal real estd presente no espago da tela, possivelmente
posando para Veldzquez e ocupando o mesmo lugar de nds espectadores, também pode
representar o reflexo do quadro que o pintor estd a trabalhar e que se revela unicamente a quem
observa a obra. Por fim, a direita do quadro, estd o proprio Veldzquez trajado de cortesdo com
sua condecoragdo real da Ordem de Santiago adicionada, posteriormente, ao quadro. Suas maos
sugerem um movimento entre a paleta e a grande tela. A variedade de olhares e gestos das
figuras cria um jogo labirintico entre espaco interior e exterior. Quem esta olhando para quem?
O que estd acontecendo fora da tela? Perguntas que nos mantém presos ao instante capturado,
unico e irrepetivel e que materializa dois tempos: o tempo da obra e o presente estético do
espectador.

Assim, Foucault (1999) em As palavras e as coisas, analisa Las Meninas explorando a
relagdo entre os olhares presentes na obra, demonstrando como os papéis entre espectador e
modelo e a tensdo entre visivel e invisivel se invertem. A obra de Velazquez, para ele, funciona
como uma metafora visual da estrutura conceitual que ampara a organizagdo do saber
ressaltando que qualquer classificacdo precisa de um contexto histérico compartilhado. Sob

esse raciocinio, trés metaforas centrais afloram: o conhecimento enquanto luz, a representacao



como espelho e o conhecimento como representacdo. A janela e o espelho conectam o espago
interno da pintura com o que esté fora dela, articulando o sistema de representacao. O filésofo
também destaca o uso do ponto de fuga duplicado e sua relevancia ao deslocar o foco da obra
para um ponto simbolico, onde se cruzam os olhares do modelo, do espectador e do pintor —
mas que, paradoxalmente, permanece invisivel. Dessa forma, Las Meninas encena a logica da
representacao cldssica, a0 mesmo tempo que sugere sua crise na modernidade, evidenciando a

instabilidade do sujeito como base da representacao.

O pintor fixa atualmente um lugar que, de instante a instante, ndo cessa de
mudar de contetido, de forma, de rosto, de identidade. Mas a imobilidade atenta de
seus olhos, remete a uma outra diregdo, que eles ja seguiram frequentes vezes e que
breve, sem duvida alguma, vao retomar: a da tela imovel sobre a qual se traca, esta
talvez tragado, desde muito tempo e para sempre, um retrato que jamais se apagara
(Foucault, 1999, p. 6).

Por essa logica, o instante pregnante na obra se apresenta no momento em que a
realidade social e sua representacgdo artistica confluem e se confundem. O pintor ndo somente
pinta uma cena de corte, como propde uma reflexdo profunda sobre a natureza da arte, da
percepcao e do real. Sua pregnancia materializa-se pela cena que ¢ desenvolvida por multiplos
pontos de interesse que fazem com o que o espectador navegue entre as personagens, ao proprio
pintor retratado e o reflexo dubio da realeza. A iluminagdo e o uso da perspectiva trabalham o
olhar contribuindo para o jogo de planos e expansao e simulacao do espago por meio do espelho.
Nesse sentido, o instante fecundo ¢ identificado pela retratacdo de uma cena que simula uma
interrup¢do, uma acdo sem desfecho evidente que desaguam em uma narrativa implicita e

arrebata o espectador sobre qual o papel exerce diante da imagem.

O que ja ¢ diferente quando se observa, em contraponto, a producao barroca de
Caravaggio. A analise da presenga do instante pregnante envolve a compreensdo de como o
pintor italiano, capta momentos de intensa tensdo emocional e espiritual e que podem ser
identificadas e categorizadas a partir do uso da luz e da sombra, do corpo e expressdo, carga
dramatica, realismo e humanidade das personagens, e, por fim, contraste entre agdo e quietude.

Nesse sentido, a obra 4 Incredulidade de Sido Tomé" (1601-1602) - figura 8 - localizada em

19 De acordo com o Evangelho de Sdo Jodo, Tomé, o Apdstolo, duvidou das Apari¢des de Jesus ap0s a ressurreigio
e disse: "Se eu ndo vir nas suas maos o sinal dos cravos, e ndo puser o meu dedo no lugar dos cravos, e ndo puser
a minha mao no seu lado, de modo algum hei de crer”. Jodo 20:25

Oito dias depois estavam outra vez os seus discipulos juntos, e com eles Tomé. Chegou Jesus, estando as portas



Bildergalerie em Postdam na Alemanha, ¢ uma das representagdes mais intensas e dramaticas
de um momento espiritual em que a duvida de Sdo Tomé ¢ desafiada pela evidéncia da ¢, e

oferece uma excelente oportunidade para analise sob a dtica do conceito de pregnancia.

Figura 8 - A Incredulidade de Sdo Tomé

Caravaggid, 71601—02, 107cm x 146 cm, 6leo sobre tela. Bildergalerie, Postdam

Na obra de Caravaggio, a cena retrata 0 momento biblico em que o apostolo Sdo Tomé,
conhecido pela sua duavida sobre a ressurrei¢do de Cristo, ¢ confrontado diretamente com o
corpo de Jesus, ressuscitado, indicado pela auséncia do halo em sua cabeca. Ele ¢ desafiado a
tocar as feridas de Jesus, o que leva a sua conversao, onde exclamard “Meu Senhor e meu
Deus!” (Jodo 20:28). Fixando o olhar na tela sdo observadas as quatro figuras, Tomé, Jesus e
outros dois apostolos, provavelmente Sao Pedro e Sao Jodo Evangelista, dispostos em um fundo
simples e escuro, o que auxilia no centramento do tema retratado e direciona o olhar do
espectador. Esse efeito ¢ reforcado pela intensa iluminacdo teatral e externa as figuras, que
destaca o corpo de Cristo e a testa de Tomé. Além disso, o enquadramento escolhido pelo artista
— ja comentado anteriormente — conduz a ateng¢ao para a incredulidade de Tomé, enfatizando a
crueza e carnalidade de seu gesto penetrante e descomedido ao tocar a ferida de Jesus. A pintura
de Caravaggio salienta uma de suas arrebatadoras habilidades e, qual eu nunca me esquecerei

em ter vivenciado, que ¢ a de humanizar figuras religiosas, mitoldgicas e historicas ao enfatizar

fechadas, e apresentou-se no meio. Depois disse a Tomé: Pde aqui o teu dedo, e vé as minhas maos; e chega a tua
mao, e pde-na no meu lado; e ndo sejas incrédulo, mas crente. Tomé respondeu, e disse-lhe: Senhor meu, e Deus
meu! Disse-lhe Jesus: Porque me viste, Tomé, creste; bem-aventurados os que ndo viram e creram. Jodo 20: 26-
29



a fragilidade e complexidade humana. Isso gera uma forma de momento fecundo que
transcende a agdo e a obra, envolvendo o espectador no &mago da existéncia das personagens.

No contexto desta obra, a figura de Sao Tomé ¢ retratada longe de idealiza¢des, mas
como um homem comum, com uma expressao de espanto e, ao mesmo tempo, de crenga
crescente que sdo perceptiveis no franzir de sua testa e em seus olhos em sobressalto. Imerso
na experiéncia fisica de tocar as feridas de Jesus e congelado pela abordagem do artista, provoca
no observador uma experiéncia sinestésica ao fruir a obra. Isso, para Panofsky (2013), possui
grande relevancia, ja que o tedrico acredita que a arte do Renascimento e do Barroco ao explorar
a tensdo entre o fisico e o metafisico, fazem do corpo humano um canal para expressdes de fé,

duvida e revelagao.

No caso de A Incredulidade de Sao Tomé, diferente da obra de Velazquez, o instante
pregnante ¢ precisamente presente na temporalidade em suspensao em que Sao Tomé aceita a
evidéncia fisica da ressureicao de Cristo. Para isso, o pintor se apropria do ponto critico de
transi¢do entre incredulidade e fé, explorando por meio da carga dramatica por meio da
carnalidade da acdo do toque, do uso do chiaroscuro, do corpo, postura e expressdo dos
apostolos em siléncio e da humanizagao de figuras emblematicas. O tempo se congela para que
a experiéncia intensa possa ser sentida e refletida por quem a enxerga. E palpavel que a
producdo de Caravaggio esta tomada pelo conceito de instante fecundo que nio se restringe a
obra em questdo, mas também se manifesta em pinturas como: Judite e Holofernes (1599-
1602), A decapita¢do de Sao Jodo Batista (1608), Sdo Mateus e o Anjo (1602), entre outras.
Nesse sentido, seja pelo uso da luz e sombra, pelas expressdes das personas, ou pela escolha de
seu climax, cada pintura se apresenta como um instante congelado que se estende antes da
resolucdo. No apice de uma luta ou na iminéncia de uma revelacdo, suas cenas suspendem o
fluxo temporal, aproximando espectador e imagem em uma Unica narrativa, criando uma
experiéncia visual intensa.

A intengdo por tras deste eloquio foi a de demonstrar as potencialidades presentes no
conceito de instante pregnante, identificando sua carga narrativa e exemplificando como ele
pode ter sido materializado, ainda que, possivelmente, de forma inconsciente, nas producdes
barrocas para além da unido entre a palavra catolica e o registro imagético presentes na tradigao.
Ainda que por essa razao seja retomada a afirmacao de Elias: “que um dos instantes pregnantes
mais representativos na pintura ocidental do Renascimento ao inicio do modernismo seja a

passagem de Anunciagdo” (Elias, 2007, p. 3), que veremos com mais detalhe a seguir, o



proposito deste topico se respalda na tessitura do instante pregnante enquanto essa linha que
transborda limitagdes e horizontalidades e que abarca bordados e costuras de outras e novas

temporalidades.

1.3 A Anunciacdo: a imagem temporal e seus percursos

A passagem da Anunciacdo elucidada nos Evangelhos de Sao Lucas e Sdo Mateus se
configura de forma importante na teologia e, igualmente, na historia da arte. Apesar de narrada
na Biblia, sua representagdo encontra for¢a na tradi¢ao por meio de elementos contidos tanto
na Sagrada Escritura, quanto em textos teoldgicos e, especialmente nos sermdes orais> (Habib,
2013, p. 47). Nessa logica, pregador, pintor e publico articulavam-se em um unico aparato de
compreensdo dos escritos sacros, fato esse elucidado por Michael Baxandall, os quais, segundo
ele, “tinham um papel muito importante no caso do pintor: ambos, pregador e obra, se inseriam
no aparato de uma igreja, e cada um levava em consideragao o outro” (Baxandall, 1991, p. 56).

Baxandall em sua obra “O Olhar Renascente: Pintura e Experiéncia Social na Itdalia da
Renascenga” (1991) auxilia na compreensdo dessa constru¢do de estilo que permeia a
Anunciagao, ainda que deslocada do periodo do barroco, mas que se prolonga no decorrer do
tempo. Assim, analisa, por meio da pregagao de Fra Roberto Caracciolo da Lecce, a passagem
biblica e a divide em trés pontos narrativos, sendo eles: Missao Angélica, Saudacao Angélica e
Dialogo Angélico, em que cada uma ¢ subdividida em mais cinco pontos. Convencionou-se,
em contrapartida, um maior valor ao Didlogo Angélico, sendo a etapa mais representativa na
tradicdo pictorica, pois suas cinco etapas de subdivisdo concentram-se nas cinco expressoes e
sentimentos da Virgem Maria diante a noticia do Anjo Gabriel, denominadas por Fra Roberto
como: Conturbatio’! (inquietagdo); Cogitatio®* (reflexdo); Interrogatio® (interrogacio);
Humiliatio (submissao) e, por fim, Meritatio (mérito) (Habib, 2013). Para Baxandall, “a maior

parte das Anunciacdes do século XV ¢ identificada como Anunciagdes de Perturbacdo ou de

20 Os sermdes caracterizavam-se em um papel imprescindivel visto que sua origem medieval permitia entender
sua fungdo na sociedade. A pratica dos sermdes alinhada a representagdo pictorica garantia a aproximagdo da
populagdo ndo letrada aos preceitos catdlicos o que difundia com maior abrangéncia o poder da Igreja (Habib,
2013).

2! Fragmento no qual o Anjo Gabriel faz sua saudagdo e descreve a inquietagdo de Maria diante sua aparigdo:
“Salve, 6 cheia de graga, o Senhor esta contigo.» Ao ouvir estas palavras, ela perturbou-se.”

22 Fase de introspec¢ido de Maria de reagdo contida. “Maria, ndo temas, pois achaste graca diante de Deus. Has

de conceber no teu seio e dar a luz um filho, ao qual poras o nome de Jesus (...)”

23 Momento no qual a Virgem pergunta sobre a sua possibilidade de concepg¢do. “Como serd isso, se eu ndo conhego
homem?”. E a resposta do Anjo, “O Espirito Santo vira sobre ti e a forca do Altissimo estendera sobre ti a sua
sombra. Por isso, aquele que vai nascer ¢ Santo ¢ sera chamado Filho de Deus.” (trechos retirados do artigo:



Submissdo, ou ainda — muito menos facilmente distinguiveis entre si — de Reflexdo e/ou de
Interrogacdo.” (Baxandall, 1991, p. 60). Ademais, com a proibi¢do dos sermdes no século XVI
ha uma mudanga na experiéncia religiosa e artistica da época, influenciando, por consequéncia,
as pinturas de Anunciacao, fato que torna mais dificil identificar as etapas do Didlogo Angélico.
Com isso, no Barroco ¢ perceptivel o intuito de retratar a totalidade do momento de modo mais
eloquente e teatral (Habib, 2013, p.48).

Nesse contexto, a Anunciagdo ¢ analisada ao se questionar como a constru¢do de sua
narrativa visual se aplica a sua elaboragao pictorica, examinando-se o percurso do texto biblico
e a transposi¢do de seus codigos para a imagem. Desse modo, embora inicialmente houvesse a
intencdo de articular a pintura de Manet** como uma representagio da Reflexdo em contraste
com as Anunciagdes barrocas, encontrei dificuldades em estabelecer essa associacao. Isso se
deve ndo apenas a incerteza quanto ao desdobramento da cena de Manet, considerando sua
ilustracdo como instante pregnante, mas também ao fato de que o devaneio sugerido pela
leitura da imagem através do reflexo no espelho, impede a visualizacdo clara da expressdo da
figura feminina.

Assim, tendo em mente que ‘“significativas diferengas entre os padrdes formais das
representacdes dos periodos do Renascimento e Barroco refletem tais crengas e sdo uteis no
entendimento da sensibilidade de cada periodo” (Habib, 2013, p.48), e com base na
metodologia adotada que articula as representagdes imagéticas das Anunciagdes barrocas e a
tela de Manet a partir do instante pregnante, torna-se importante, em um primeiro momento,
comparar obras desses dois periodos artisticos. Esse mapeamento propicia identificar os ecos
visuais e simbolicos que se desdobram na pintura moderna, estabelecendo sinapses entre
tradi¢do e transformacdo na linguagem pictodrica.

Portanto, destaco de inicio a Anunciagdo - figura 9 - do pintor italiano Francesco del
Cossa localizada em Gemaldegalerie Alte Meister na cidade de Dresden, na Alemanha. A
témpera sobre madeira, finalizada em 1472, apresenta em sua composi¢do uma divisao em trés
planos que organiza a cena em camadas sucessivas, sendo o primeiro composto pela figura do
Anjo Gabriel e um sutil caracol no plano inferior da obra, o qual se desloca da esquerda para
direita; o segundo plano organizado pelas colunas e arcos majestosamente ornamentados e a

figura de Maria e, por fim, a arquitetura que ambientaliza toda a cena.

24 Un bar aux Folies-Bergére



Embora se refira a uma pintura renascentista e, por essa razdo, demonstre uma
planaridade bem estipulada e uma representagao delineada dos corpos, percebe-se uma grande
influéncia da pintura flamenga nessa producdo, a partir da forte inclinagdo a retratacdes mais
descritivas e realistas, a presenga de cendrios elaborados, uma auséncia da necessidade de
elucidar uma perspectiva linear, além do desejo e prentiincio que os pintores flamengos tiveram
ao deslocar o sagrado para o mundo real. Assim, a Anunciacdo ndo € apenas um episodio
biblico; ela representa a nova compreensao renascentista da unido entre a esfera humana e
divina.

Figura 9 - Anunciagdo

Francesco de a, 12. 139 x 113,5 cm.
témpera sobre madeira. Gemaéldegalerie Alte Meister.

A partir desse anseio em ilustrar o sagrado de forma imanente a realidade da cena
cotidiana, Del Cossa situa as figuras principais da passagem biblica separadas, por meio da
divisdo vertical, por uma coluna central, seguidos dos planos sobrepostos. Os planos que, em
primeiro arrebate parecem carregados, demonstram uma habilidade técnica impar ao

harmonizar elementos terrenos e sagrados de forma cuidadosa (S4, 2021).

A pericia de Cossa ¢ aparente desde o primeiro plano, no feixe diagonal que liga o
anjo ¢ a Virgem, esta aparentemente ladeada pelo Novo Testamento, que sobressai



em seus aposentos. Do lado de Gabriel, Cossa dé a ver toda uma cena citadina de que
participam um c@o caminhando; acima dele, um edificio onde uma mulher parece
observar o episddio com uma crianga nos bragos e, mais recuados, individuos que
adentram os portdes da cidade. Nos céus vemos o Deus altissimo que envia ao mundo
a colomba do Espirito Santo, de onde derrama a luz obliqua que atravessa as
personagens até tocar o chdo de marmore percorrido por um caracol posicionado nos
limites da tela (S4, 2021, p. 18).

Outro elemento compositivo importante na obra seria o tratamento da luz que confere a
defini¢do de volumes e permite um efeito realista suavizado. A luz, na Anunciacdao de Cossa,
destaca-se por ser sutil e difusa quase como se emanasse de uma fonte invisivel o que intensifica
a presenca espiritual e sobrenatural do arcanjo e confere serenidade a figura de Maria. A paleta
de cores possui uma riqueza equilibrada a qual complementa os detalhes nos tecidos e texturas
e com predominancia do azul e vermelho, presentes no manto de Maria, associadas
tradicionalmente a pureza e a divindade. H4, também, na representacdo das figuras um ponto
de tensdo entre o terreno e o sagrado. O rosto de Maria apresenta uma expressao delicada e,
introspectiva, que sugere sua aceitagdo serena, ao mesmo tempo, que revela uma sutileza
psicoldgica. Tal aspecto caminha ao encontro da disposi¢ao de Gabriel que embora ilustrado
em uma posi¢ao de submissao perante Maria com os joelhos cravados ao chiao, Cossa escancara
sua esséncia angélica expondo a sola do pé do anjo completamente limpa, longe das impurezas
mundanas.

Além disso, para Daniel Arasse (2019), ha na obra um ponto instigante que abala a
percepcao do observador materializado no caracol que se desloca na parte inferior direita da
tela. Iniciando por ele, segue-se uma linha diagonal que se move até o canto superior esquerdo
e alinha a figura do Espirito Santo de mesma dimensdo, o que propde, conforme o autor uma
relacdo de equivaléncia entre as figuras. Arasse, no entanto, questiona sua propria hipotese ao
destacar a auséncia de referenciais iconograficos cristdos que associem o caracol a uma
manifestagdo divina. Assim, ele se revela ndo com um simbolo religioso convencional, mas
como um signo metalinguistico dentro da pintura, evidenciando os limites da representagdo e a
impossibilidade de qualquer imagem capturar plenamente um evento transcendental como a
Anunciagao.

Figura ndo semelhante a Maria e colocada como epigrafe sobre o quadro, o caracol
nos da a entender que esse quadro é, ele mesmo, uma representacdo ndo semelhante,
inevitavelmente inadequada, do acontecimento que representa — ou seja, sobretudo,
do formidavel encontro entre Gabriel e Maria, que legitima a sua representagdo tantos
séculos depois. Em outras palavras, o caracol, figura da inseminagdo divina de Maria,

nos convida a perceber que uma Anunciagdo nunca nos fara ver o objeto providencial
da Anunciagdo: a Encarnagdo do Deus salvador. O golpe de mestre de Cossa consistiu



em designar esse limite da representacdo colocando em cena seu caracol no umbral
dessa mesma representagdo, no seu limite (Arasse, 2019, p.32)

Essa reflexdo dialoga com a abordagem proposta por Didi-Huberman (2013) em
“Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma historia da arte”, que enfatiza as
rupturas, sintomas e intensidades que escapam a intencao consciente do artista. A Anuncia¢do
de Cossa permite perceber algo que rompe com a harmonia da composi¢do renascentista: a
tensao sutil entre humano e divino. Embora o espacgo seja cuidadosamente organizado, a figura
de Maria sugere uma conten¢dao emocional proxima a hesitacdo. Essa leitura sintoméatica pode
indicar a ambivaléncia inerente ao ato de submissdo divina, onde a aceitacdo do anuncio
angelical carrega também uma perda da propria autonomia.

Além disso, ¢ impossivel, tratar a obra de Cossa como uma unidade plastica da
Renascenca. Embora sua composi¢do apresente elementos caracteristicos do periodo, ela se
estrutura a partir de diagonais que se entrecruzam, conduzindo o olhar do observador em um
movimento sinuoso, que parte do canto inferior esquerdo em dire¢do ao superior. Esse
dinamismo, refor¢ado pela disposicdo dos animais em sentidos opostos de caminhada, difere
das Anunciagdes contemporaneas a ela, como as de Sandro Botticelli, que tendem a privilegiar
um equilibrio compositivo mais estavel e ordenado.

A Anunciag¢do de Cestello (figura 10), t€émpera sobre tela, estd hoje localizada na
Galleria degli Uffizi, na cidade de Florenga, na Italia, e foi concebida entre os anos de 1489 e

1490.

Figura 10- A Anunciacao de Cestello

B

A Anunciacdo de Cestello. Sandro Botticelli. 1489.150 x 156 cm.




témpera sobre tela. Galleria degli Uffizi, Florenga — Italia

Diferentemente da obra de del Cossa, a pintura de Botticelli apresenta uma relag@o entre
Gabriel e Maria mais intima, situando as figuras em um espaco coeso, sem barreiras fisicas,
sugerindo uma interagdo mais direta entre o humano e divino. A auséncia de elementos
arquitetonicos monumentais direciona o foco do observador para os gestos delicados e
expressoes faciais que refor¢am a sensibilidade e introspecg@o da cena. Esse deslocamento do
olhar também ¢ possibilitado pela descentralizacdo da janela presente ao fundo da tela, visto
que, se disposta ao centro e somada a perspectiva linear construida por meio do padrao do piso
retratado, permitiria a conversao das linhas a paisagem de fundo e, consequentemente, o olhar
seria atraido por ela, denotando as figuras biblicas um papel secundario. Por outro lado, na obra
de del Cossa, o foco concentra-se na grandiosidade da arquitetura e no detalhamento de cada
elemento. O simbolismo ¢ mais evidente pelo uso de elementos iconograficos como o lirio -
icone da pureza de Maria - o livro fechado das Sagradas Escrituras®® e o raio luminoso
proveniente, em especifico, de Deus. Além disso, Francesco del Cossa emprega uma técnica de
perspectiva mais rigorosa com uma profundidade complexa que contrasta com a planificacao
simplista na composi¢ao de Botticelli.

Um outro contraponto perceptivel entre as obras esta situado na expressao corporal de
Maria. Ainda que suas feicdes em ambas as telas demonstrem similaridades de uma aceitagdo
mansa, a representacdo de seu corpo e gestos denotam diferencas que permitem categorizar as
obras em pontos opostos entre os cinco estados espirituais atribuidos a Virgem no Dialogo
Angeélico. Sob esse ponto de vista, na t€émpera de Botticelli, Maria ¢é representada levemente
elevada em relagdo ao Anjo que se ajoelha em sua dire¢do. Sua cabeca inclina-se em um gesto
de reveréncia, mas suas maos denotam um sobressalto, quase como se pretendesse interromper
a aproximagao, a0 mesmo tempo em que seu corpo vira em oposi¢cao ao direcionamento de suas
maos e rosto, o que a configura enquanto uma Anunciagdo de Conturbatio (inquietagao).

Em contrapartida, del Cossa ilustra a figura da Virgem de forma estética, sua posi¢ao
em diagonal com o Anjo ndo a eleva, ambos estdo nivelados em um Unico patamar. Sua mao

direita esta situada em seu peito € sua mao esquerda segura seu manto na altura de seu ventre.

25 Para Luis Alberto Casimiro a presenca do livro configura diferentes simbologias, a exemplo: “[...] caso esteja
fechado nas méos de Maria, pode ser interpretado como uma indicagdo da vida de oracdo e meditagdo que a jovem
levava. Todavia, esta mesma figuragao podera indicar que a Virgem acabara de ler uma determinada passagem ou
oragdo e se encontrava meditando sobre o seu conteudo (Casimiro, 2008-2009, p.167).



Gesto e feigdes confrontam o anjo em uma unica dire¢do: a aceitacdo, localizando-a, em
paralelo, enquanto uma Anuncia¢ao de Humiliatio (submissao).

Para Clara Habib (2013)

A composi¢@o que no Renascimento tinha uma forga horizontal no Barroco assume
uma forga vertical. Pelo menos na tradi¢ao da pintura barroca italiana € recorrente que
o anjo se encontre do lado esquerdo, muitas vezes voando sobre nuvens numa
localizagdo mais alta do que a Virgem [...] No ambiente Barroco, conseguimos
identificar o simples aposento da Virgem que ¢ invadido pelo espago celestial que se
abre acima dele misturando atmosfera terrestre com atmosfera celestial (Habib, 2013,
p- 48-49).

Essas mudancas no retrato pertencentes ao Barroco, no entanto, ja podiam ser
percebidas ao longo do Maneirismo, como pode se observar na obra de Jacopo Tintoretto de
1563. A Anunciacio®® (figura 11) do artista italiano apresenta uma composigdo complexa de
contrastes simbolicos a aspectos compositivos que anunciam uma alteracdo na perspectiva
representativa dos codigos catolicos e a aplicagdo da subjetividade do pintor. A cena € ilustrada
no que se pode entender enquanto a casa de Maria e José, ambos retratados. A Virgem, situada
no canto direito do quadro, vestida unicamente da cor vermelha. A auséncia da cor azul em suas
vestes configura o distanciamento de seu aspecto divinal tornando- a uma personagem
meramente comum. Sua expressdo ¢ de surpresa € com o corpo caido para trds e as maos em
sobressalto em dire¢do a direita mostram sinal de indagacdo, o que possibilitaria a aproximagao
dessa imagem ao ponto Conturbatio do Didlogo Angélico. O local, muito dissemelhantemente
das produgdes renascentistas nao possui harmonia, pelo contrario, estd em ruinas, confuso, sem
portas, janelas ou sequer uma cisdo entre exterior e interior. No entanto, este ambiente pobre
contrasta com o teto completamente adornado e o leito atras da Virgem o qual possui um manto
lustroso que lhe cai a partir do teto. O piso quadriculado em duas cores ajuda na sensacao de

profundidade e, na coluna, € possivel observar parte dos seus tijolos.

26 Encomendada pela Scuola Grande di San Rocco em Veneza no século X V1.



Figura 11 - Anunciacéo

Anunciagdo. Jacopo Tintoretto. 1563. 440 x 542 cm. 6leo sobre tela.
Scuola di San Rocco, Veneza, Italia

Ao canto esquerdo para além da arquitetura e em meio aos destrocos, Tintoretto ilustra
José, esposo de Maria, que trabalha em sua carpintaria materializando-se enquanto artificio
testemunhal do anuncio. O anjo invade a divisdo, antes crucial na representacdo das figuras, em
um movimento descendente em posi¢do quase ao centro da obra. Sua visita ¢ acompanhada, em
minha interpretacdo, de uma massa voluptuosamente falica de anjos que derramam sobre a
cabeca Maria a pomba branca do Espirito Santo representando a encarnagao em alusdo ao gozo
e, desse modo, Tintoretto escancara o que para Arasse era invisivel ao visivel. H4, também, a
atuacdo de outros elementos simbdlicos, tais como, os lirios brancos a mao esquerda de Gabriel
e o jarro com a bacia ao fundo que denotam a pureza e humildade da mae de Jesus; a laranja ou
maca escondida ao canto esquerdo que recordam o pecado original. Tintoretto realiza um
excelente trabalho no uso da cor, por meio de uma paleta vibrante e repleta de contrastes entre
tons quentes e frios, além da utilizacdo da luz enquanto artefato narrativo com focos de cima
para baixo.

Tintoretto, com essa obra, demonstra sua grandiosidade em materializar a passagem,
ainda que com a necessidade de corresponder aos cddigos determinados pela tradicao oral e
escrita, com tamanha liberdade. Construindo uma imagem pictorica potente, repleta de nuances
e, principalmente, modernizada que se demonstra enquanto um expressivo exemplo de

materializa¢do do instante pregnante.



Partindo dessa logica, Vasco Mendes Lopes trabalha em seu artigo, “A Anunciagdo.
Narrativa visual, espago e tempo” (2019), a construcao da imagem biblica enquanto dindmica
narrativa que abrange concepgdes de tempo e espaco da representacdo. Nesse sentido, segundo
o autor, ela se distanciaria de um processo de percep¢do, que parte da observacao, para se
aproximar de um processo que ¢ de “leitura”. Essa perspectiva coincide com o argumento de
John Berger (1972) que diz que o processo de ver pinturas ou quaisquer objetos ¢ menos
espontaneo ou natural do que se tende a acreditar, posto que, para ele, uma ampla parcela do
ato de enxergar depende de habito e convengao.

J4, para Lopes, o processo visual

pode derivar de dois modos de regulacdo diferenciados que, no entanto, bifurcam de
um tronco comum, em que em ambos condicionam essa experiéncia visual a intuir e
a conformar-se a uma especifica consciencializagdo imagética [...]os quais irdo operar
segundo uma coeréncia cultural que reorganizam o signo e a significacdo em uma
ordem dita externa ou interna (Lopes, 2019, p. 9).

Assim, conforme o autor, os signos em termos iconograficos, podem funcionar de duas
maneiras distintas, sendo a primeira iconografica-conotativa na qual a imagem atrelada a um
texto e a fonte verbal confere uma intencionalidade descritiva. E, a segunda, iconografica-
denotativa em que os signos extrapolam sua primeira narrativa que € intrinseca e amplia sua
funcionalidade de leitura, o que lhe confere agora, em contraponto, uma intencionalidade
discursiva. Essa sinestesia possibilita o uso de diferentes abordagens para a leitura de uma
imagem, tendo um aspecto nao apenas de reconhecimento dos simbolos, mas também enquanto
uma atividade imagética de um discurso que ¢ plastico e conceitual (Lopes, 2019).

Por essa otica,

O entendimento total que permite a “leitura” de qualquer versdo pictorica da
Anunciagdo por parte do espectador, parte do pressuposto que o mesmo esteja
familiarizado com os codigos culturais e iconograficos que estabelecem as ligagdes
semanticas da imagem, que neste caso ndo apresenta ambiguidades conotativas nem
denotativas. Para o espectador que observa este tema ndo se verificam dificuldades de
leitura dos episddios narrados bem como das “personagens” representadas. No entanto
numa analise mais cuidada podem ser observadas discrepancias entre o referente
narrativo, o texto Biblico, os discursos verbalizados sobre o tema, e as imagens
representadas, situagdo que configura a predominéncia da imagem na configuragao de
um imaginario coletivo, que desta forma se estabelece numa fase inicial numa agdo
“interpretativa” e que pela sua disseminagdo atinge um estatuto “representativo”
(Lopes, 2019, p. 11).



Esses mecanismos relatados na argumentacdo de Lopes derivam da ligagdo de trés
componentes chaves, a saber: o contexto artistico e literario a produgdo da obra, o contexto
histérico de sua produgao e as solugdes pré-textuais exploradas no circuito da tradi¢ao artistica
que contribuem para o reconhecimento de um discurso cultural.

A proposta delineada neste trabalho, portanto, dialoga com esse entendimento a medida
que a compreensao da existéncia de dois tempos imagéticos, sendo eles o tempo da narrativa -
estipulado no caso das Anunciagdes pela literatura biblica, oral ou escrita - e, o tempo da leitura
- que busca no encontro do olhar entre o espectador ¢ a imagem imprimir uma dimensao
narrativa dindmica que se alastra para além dos limites de uma mera leitura descritiva -
simboliza a poténcia que uma imagem possui de revelar conflitos espirituais e culturais mais
profundos que transbordam para diferentes periodos historicos e distanciam-se de uma

cronologia linear.

2. A PINTURA DE EDOUARD MANET SOB A LENTE DO BARROCO

Quando Baudelaire pediu uma arte que registrasse o momento passageiro sem violentar sua oscilante
transiéncia [...], pudemos ver afirmado e reafirmado o principio da tensdo aparentemente irrevogavel entre o
modo como os seres humanos sentiam que viviam e as formas usadas para exprimir essa sensagdo.

Steven Connor, 2000%’

2.1. A pintura da vida moderna

Segundo o critico de arte norte americano Clement Greenberg (2001), o modernismo
nao pretendeu uma ruptura com o passado, mas simbolizou uma continuidade da tradi¢do por
intensificar o processo de situar seu valor em si mesma. Por reconhecer as limitagcdes proprias
da pintura, como a superficie plana, o formato do suporte e as especificidades da tinta, os artistas
modernos foram capazes, para Greenberg, de transformar as possibilidades estéticas em praticas
empiricas sem que a auséncia de elementos considerados essenciais para a producao pictorica,

pecasse, em sua esséncia, em proporcionar uma experiencia estética (Rodrigues, 2024).

Contudo, a arte ndo pode ser compreendida de maneira dissociada das dindmicas sociais
e politicas que permeiam sua produgao e recepcao. Enquanto fendmeno social, a pratica artistica

¢ atravessada por estruturas de poder que orientam tanto seus processos de criagdo quanto os

27 Connor, Steven. Cultura Pds-Moderna. Introdugio as teorias do contemporaneo. Sdo Paulo: Loyola, 2000.



mecanismos de manutengdo de seus privilégios. Nesse sentido, o professor de arte moderna e
téorico Timothy James Clark (2004) em sua obra A pintura da vida moderna: Paris na arte de
Manet e de seus seguidores realiza uma ampla investigacao por meio da andlise de praticas
artisticas realizadas durante a historia da arte francesa compreendendo as influéncias sofridas

pelas transformacdes politicas e socioecondmicas que ajudaram a compor a modernidade.

Entre essas transformagoes, destaca-se a ascensao da burguesia, pois sua consolidagao
desempenhou um papel fundamental na conformagdo do cenario artistico. Para Gilberto
Cotrim?® (2010) a burguesia surgiu por meio do desenvolvimento e expansido comercial entre
os séculos XI e XII, na Europa, em decorréncia de um sistema politico fragmentado entre poder
real e senhor feudal. Esse enfraquecimento auxiliou o apoio da burguesia para o processo de
centralizagdo politica pautado em sua alianga com o rei (Bigoto, 2007). A crenga da burguesia
em um Estado centralizado enquanto instrumento a seu favor, permitia condi¢des benéficas
para sua atividade econdmica e comercial, como a profusdo a unificagdo monetaria, a
padronizagdo de pesos e medidas, a criacdo de leis de ambito nacional, o fim das taxas
alfandegarias, a adocao de mecanismos protecionistas, a garantia da expansao das atividades
comerciais ¢ a adog¢do de incentivos artisticos e intelectuais (Deyon, 1999). Ademais, o
fortalecimento desse grupo social viabilizou o patrocinio a iniciativas artisticas e intelectuais,
consolidando um ambiente propicio as transformacdes culturais que caracterizariam a
modernidade.

Esse movimento de consolidagdo da burguesia como for¢a social e econdmica ndo
apenas impulsionou as transformacgdes artisticas do Renascimento, mas também reverberou em
diferentes contextos historicos, influenciando a organizacao politica e cultural das sociedades
europeias. Esse movimento cultural, ao celebrar a beleza, o conhecimento e a centralidade do
homem, encontrou na burguesia em ascensdo um ambiente propicio para o seu florescimento.
Ao financiar artistas e intelectuais, a burguesia ndo apenas disseminava os ideais humanistas,
mas também fortalecia seu proprio poder e prestigio social. Dessa maneira, a tensao entre os
valores renascentistas ¢ os dogmas da Igreja Catolica, especialmente no que diz respeito a
questdo da usura, como destacam Pazzinato e Senise (1997), auxiliou no crescimento da
burguesia. Os movimentos reformistas, ao defenderem uma ética do trabalho e da acumulacao

de riquezas, encontraram um eco na classe burguesa que viu nesses movimentos uma

28 Gilberto Cotrim (Sao Paulo | 1955) é educador e historiador brasileiro. Graduado pela Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas pela USP ¢ licenciado em Educagdo pela mesma instituigdo.



justificativa para suas praticas econdmicas. Logo, além de beneficiar do Renascimento, essa
classe também atuou ativamente em sua difusdo, moldando seus ideais ¢ manifesta¢des
artisticas de acordo com seus proprios interesses.

Ja no século XIX, a Franga exemplifica como a ascensdo da burguesia continuou a
desempenhar um papel central nas dindmicas sociais, politicas e artisticas. Nesse periodo, o
poder encontrava-se dividido em trés ordens estatais que, por sua vez, se subdividiam
internamente em grupos. O Terceiro Estado, composto por boa parte da populacdo do pais,
incluia diferentes estratos sociais, entre eles a pequena, média e alta burguesia. Este contexto
socioecondmico foi determinante para o desencadeamento de movimentos revoluciondrios,
impulsionados pela crescente desigualdade social, pelo enfraquecimento do absolutismo e,

sobretudo, pelo anseio da burguesia francesa por maior autonomia e participagdo politica.

Na Franga, a incapacidade da monarquia absolutista para realizar as reformas que a
burguesia exigia, cada vez com mais determinacao, foi fatal para sua sobrevivéncia.
Os comerciantes e manufatureiros burgueses cujos interesses estavam ligados a
liberdade de comércio e de produgdo, ao verificarem que a adogdo do liberalismo
econdmico se tornou impossivel, comecaram a se voltar contra a monarquia
absolutista. Entre a média burguesia, sobretudo dos profissionais liberais, também
crescia o descontentamento contra o absolutismo e a conviccdo de que as coisas
precisavam mudar (Florenzano, 1987, p.25).

Durante o século XVIII, a burguesia ja controlava as principais atividades do capital,

no entanto ainda encontrava entraves de uma estrutura tradicional de propriedade e produgao.

Dessa forma & medida que a burguesia consolidava cada vez mais seu poder
econdmico e seus valores intelectuais, as institui¢des do Antigo Regime foram sendo
superadas e esses avangos levaram a burguesia a fazer a revolugdo para assegurar-lhe
o poder e assim dirigir o Estado no sentido de atender seus interesses (Florenzano,
1987, p.25).

No século XIX, as relagdes entre burguesia e operariado determinaram a representagao
de classe, que comecou a se alterar a medida que a pequena burguesia — classe a qual os pintores
impressionistas compunham — desafiou a seguranga burguesa adquirida por meio do

crescimento amplo da industria e do comércio (Lima, 2016, p.2).

Muitos argumentaram, inclusive na época, que essas transformag¢des eram tanto
morais quanto materiais: que, por tras dos melhoramentos utilitarios progressistas a
Paris de Haussmann, havia ndo apenas interesses corruptos ¢ despéticos, mas também
mudangas na tessitura das relagdes humanas, mudangas que criaram novas formas de
miséria e alienagdo (Blake e Frascina, 1998, p. 98)



Este processo de transformacao social reflete uma mudanca mais ampla na dinamica das
classes e das representagdes sociais, que, para Guy Debord, foi intensificada pelo avanco do
capitalismo. Em A4 Sociedade do Espetaculo (1997), Debord argumenta que o capitalismo
avangado transformou as relagdes sociais em representagdes espetaculares, nas quais as
experiéncias auténticas dos individuos foram substituidas por imagens e mercadorias, criando
um distanciamento crescente entre a realidade e sua representacdo. Para o autor, o espetaculo ¢

uma realidade mediada por imagens e mercadorias onde a aparéncia substitui a substancia.

Esse conceito se torna tangivel quando observamos o contexto de Paris na década de
1860, como aponta Rodrigues (2016), durante a reforma da cidade liderada por Bardo
Haussmann. A constru¢do de magazines, boulevards e novos espagos urbanos nao so
reformulou a paisagem de Paris, mas também moldou uma nova forma de representagdo social
que, ao ser retratada na arte, refletia as tensoes entre a realidade e sua aparéncia espetacular. O
ambiente urbano reformado, com suas novas representagdes publicas e privadas, exemplifica a
materializa¢ao do espetaculo descrito por Debord, no qual a cidade se tornou uma cena em que
o visual e a experiéncia social se tornaram inseparaveis, € a arte, como a pintura impressionista,
passou a captar essa transformacao nas relagdes sociais e visuais. Assim, a nova ordem social
e urbana da burguesia, em suas praticas e representagdes, estd profundamente ligada a teoria do
espetaculo de Debord, que enfatiza a alienacdo e a separagdo das experiéncias genuinas,

substituidas por imagens e representacoes cada vez mais distantes da realidade vivida.

Essa andlise, quando aplicada a pintura, se enriquece, especialmente, ao considerar
como a pintura moderna enfrenta as contradigdes da sociedade capitalista emergente, por meio
de uma tentativa de sintese estética e da dissolu¢ao fragmentaria da imagem. Nesse sentido, T.J
Clark (2004) argumenta que a pintura de Manet se demonstra enquanto um reflexo critico das
mudangas sociais da modernidade que revela fissuras na ideologia dominante, situando-se,
assim, no intervalo entre a permanéncia de ideais classicos e os indicios de desagregacao da
forma e da percepcdo. Essa estratégia pode ser interpretada como um questionamento das
imagens influentes da época, aproximando-se da critica de Debord sobre a produgdo da imagem
espetacular, ao desvelar a complexidade e superficialidade das representacdes visuais daquele

periodo.

Desse modo, enquanto Debord compreende a arte moderna como sendo cooptada pelo
espetaculo tornando-se uma expressdo da alienagdo capitalista, Clark enxerga um potencial

critico na pintura do século XIX. Sob esse viés, uma das tensoes fundamentais entre os autores



reside em compreender como a arte pode resistir efetivamente ao espetaculo. O contraste entre
suas concepgdes reflete a distinta maneira com que cada autor percebe o modernismo: para
Clark, o modernismo ¢ visto como um campo de batalha, onde as forcas da modernidade se
manifestam em toda a sua ambiguidade, enquanto Debord sustenta que, uma vez
institucionalizada, a arte moderna perde seu potencial subversivo, sendo absorvida pelo sistema
espetacular.
O caso ¢ que o modernismo estava sempre em busca do momento, ou pratica, a que
ambas as descricdes se aplicam. Positivo e negativo, plenitude e vacuidade,
totalizacdo e fragmentacdo, sofisticacdo e infantilismo, euforia e desespero, uma
afirmacdo de poder e possibilidade infinitos junto com um arremedo de profunda
auséncia de objetivo e perda de rumo. Pois esta, em minha opinido, € a proposta basica
do modernismo a respeito de seu mundo: que a experiéncia da modernidade ¢

precisamente a experiéncia dos dois estados, das duas tonalidades, ao mesmo tempo
(Clark, 2006, p.134).

Sob esse viés, o Impressionismo “teria sido uma das formas do espetaculo que,
juntamente com a fotografia, os panoramas, as exposi¢cdes universais, dentre outras,
estabeleceram a modernidade” (Lima, 2016). Torna-se, necessario, na visao de Clark a
reavaliagdo do encontro entre pintura e olhar. Por essa medida, discute o papel inevitavel da
distancia do pintor e, por consequéncia, do recuo do espectador para se observar a obra sob o
qual pode ser vislumbrado o desaparecimento da figuracdo e em conjunto o universo nela

contido.

Na paisagem rapidamente modificada, prostitutas, operarios, pintores, escritores,
criticos, burgueses e pequeno-burgueses passeiam por entre obras arquitetonicas,
urbanisticas ou pictoricas e, de sua trajetoria, se extrai informes e reflexdes sobre
classe, relagdes econdmicas e trabalho (Lima, 2016, p. 5).

Um exemplo disso ¢ encontrado na obra Un Bar aux Folies-Bergere (1882), de Manet,
na qual a garconete que olha para o espectador apresenta uma expressdo distante e cansada,
sugerindo a alienacdo e a mercantiliza¢do das relacdes humanas, a0 mesmo tempo em que poe
em xeque a materialidade da tela por meio do reflexo no espelho e a incompletude de sua
tematica. O autor, portanto, atenta para a superficie da pintura enquanto um jogo metaférico
que amplifica suas significagdes por meio da interpretagdo divergente entre os observadores,
mas que encontra barreiras no que tange o reconhecimento da modernidade em si representada

(Rodrigues, 2016).

Clark entende imagem como ilusdo da modernidade, como destruigdo de histdricas
visdes de mundo. Mas ndo somente enquanto ruptura com o passado da tradicdo



visual: possibilidades futuras sdo igualmente assassinadas, mesmo que a cidade de
Haussmann signifique, para o bardo, um fracasso politico. No viés espacial, a
passagem do tridimensional para o bidimensional em termos de pintura indica o
desaparecimento de variaveis que enquadravam vivéncias que ndo mais serdo
encontradas. A reducdo de trés para dois eixos simboliza ndo uma conquista, mas a
perda da modernidade que, para Clark, ndo pode ser celebrada (Rodrigues, 2016, p.
5-6).

Assim, Clark discorre como Manet, em sua producdo, anuncia com ironia as
desaparicdes dos eixos, simultaneamente, aos tragos de uma modernidade. Caracteristica essa
que indica a desumanizagdo ao retratar suas personagens em estados psiquicos inexpressivos
que simulam instantes fotograficos e dificultam a acep¢ao de contetido por seus criticos (Lima,

2016).

A modernidade embutida nas telas de Manet, enfim, anuncia — como outras telas o
fizeram na Renascenca. Se questionada esta anunciacdo moderna, “quais seriam as
boas novas?”. Clark responderia com um pessimismo exemplar: ha novas, mas nao
necessariamente boas. Da transitoriedade daquele tempo de mudangas e novidades da
capital parisiense, o que transcende ¢ apenas isso: transitoriedade, mudancgas e
novidade. A imagem da modernidade apagard o cendrio e mesmo 0s personagens,
deixando em seu lugar as indetermina¢des de um falso dinamismo que ndo denota
sendo seu proprio mover-se e sua ansiedade (Lima, 2016, p.7).

Fatima de Costa Lima, no entanto, destaca que as correspondéncias entre pintores e
poetas e a literatura da época reforcam a contrapartida dos artistas, na medida em que a leitura
de suas imagens desempenham o papel de interface entre as intervencdes dos produtores e as

analises dos criticos (Lima, 2016).

Por analogia, Alasdair Gray, em Pobres Criaturas (1992), narra o labirinto de sensagdes
que Bella Baxter, sua personagem, percorre enquanto uma flaneuse reinventada. Fldneuse,
retirado da costela de flaneur, refere-se a esse termo masculino que para Baudelaire (1863)
representava um observador atento da vida urbana que percorria as ruas da cidade permitindo
ser adentrado pela nuance da vida moderna. Baxter, assim como o intelectual do poeta francés,
vaga pelas ruas de uma Londres vitoriana com curiosidade, intensidade e sinestesia. Bella, que
da a luz a si mesma com o cérebro transplantado de sua propria gestagao, oriunda de sua, entao,
antiga versao adulta, Victoria Blessington representa o interesse infantil e um olhar fresco sobre
o mundo. Esse dito “o olhar da infincia” caracterizado como virgem, espontaneo e livre € o

mesmo olhar pedido por Baudelaire aos pintores modernos®’.

2 Coli, Jorge, “Manet: o enigma do olhar”, p.233



Esse aspecto ¢ perceptivel e descrito por Victor Hugo em sua obra Os Miserdveis (2013)

em que

Empregar o tempo em vaguear meditando ¢, sem davida, um bom emprego para o
pensador, especialmente para essa espécie de campo algum tanto espurio e bastante
feio, mas singular e composto de duas naturezas, que se estende em roda de algumas
grandes cidades, especialmente de Paris. Observar os arrabaldes ¢ observar um
anfibio. Findam as arvores e principiam os telhados, acaba a erva e comega a calcada,
terminam os regos e principiam as lojas, desaparecem as rodeiras e principiam as
paixdes, extingue-se 0 murmurio divino e ergue-se o rumor humano; € extraordinario
o interesse que disto resulta. (Hugo, 2013, p. 438)

Logo, ndo discordo que ha diferengas cruciais na analogia entre as personagens, nao
apenas no elemento que constitui Bella enquanto um sujeito, como também sua habitacdo em
um mundo vitoriano reimaginado e permeado pelo gotico e pelo surrealismo que sdo distantes
a figura do flaneur de Baudelaire. No entanto, estabelecer esse convite de repensar a persona
de grande valor a modernidade, tem o intuito de demonstrar que producdes elaboradas em
contextos historicos divergentes sio passiveis de didlogo, tal qual a proposta deste trabalho.

Nesse sentido, em seu ensaio de 1863, “O pintor da vida moderna”, Baudelaire trabalha
ao longo de suas divisdes os didlogos entre arte e os elementos que a circundam, como o belo,
a moda e a moral somados a uma descri¢do do que seria o papel e posicao do “novo artista” na
sociedade da época. Para justificar seus argumentos, o poeta faz referéncia ao aquarelista e
gravurista que, idealizado por sua visdo, traca com velocidade e, em quantidade, desenhos e
esbogos de objetos diversificados, conhecido como Constantin Guys.

Para o autor, C.G. ¢ o tipico “homem do mundo” e ndo apenas um “artista” stricto sensu.
O homem do mundo ¢ aquele que se interessa por ele por inteiro, que deseja saber, entender e
conhecé-lo. O artista vive no mundo moral e politico, ¢ um cidadao espiritual do universo e,
por essa razao, estabelece a comparagdo do homem do mundo com a crianga, visto que ambos
sao individuos dotados de sensibilidade que enxergam o universo de outra maneira com todas
as suas multiplicidades e possibilidades, movidos mais pela paixdo e menos pela razdo. Guys €
definido enquanto flaneur que “camuflado na multidao, retirava dela os motivos da sua pintura,
revelando a relacdo profunda entre arte, vida e metrépole” (Bois, 2008, p. 143). Suas
representacdes iam ao encontro da modernidade de seu tempo, pois anunciavam uma nova
estética com os tragos rapidos e a composi¢do em movimento que demonstra em sua fugacidade

a brevidade do tempo, caracteristica que se aproxima das obras presentes no Impressionismo.



Quando se pensa, por exemplo, na pintura do grupo que seria conhecido na década de
1870 como impressionista, vem-nos a mente o registro de um momento tinico, de uma
fugacidade tal, que mais se aproxima a uma impressdo. Impressao essa que poderia
ser o climax da interpretagdo de uma cantora, a gradacao das tonalidades da paisagem
durante o outono ou a cortesia de um cavalheiro a uma dama em algum dos cafés da
capital (Bois, 2008, p.143-144).

Desse modo, o autor associa a figura do artista a de um poeta e confere a ele o dever de,
justamente, extrair o eterno do transitdrio, caracteristica essa primordial para o instante
pregnante. Edouard Manet ndo é explicitamente mencionado no ensaio de Baudelaire, no
entanto, sdo visiveis as conexdes do artista com o texto do poeta, principalmente ao
compararmos aos principios destacados e valorizados no modo de produgdao de Constantin
Guys.

Para Maria Clara Bois (2008) as metaforas contidas na producdo de Manet “decorriam
da captura de instantes, que davam presenga ao insignificante. Personagens ora absortos,
ensimesmados, ora envolvidos em algum didlogo que escapa. As vezes eles se fundem a agéo
e transformam o relance em tom e cor. Sdo, sobretudo, apresentagcdes de um olhar em
movimento” (Bois, 2008, p.150). Este destaque de Bois situa e correlaciona a producgdo de
Manet ao aparato do instante pregnante proposto por Lessing, sobretudo na obra Un bar aux
Folies-Bergere, em que todos esses elementos citados pela autora sdo visivelmente
identificados.

Em suma, a leitura de 4 pintura da vida moderna: Paris na arte de Manet e de seus
seguidores a luz da critica da sociedade do espetaculo de Dubord - proposta nesse subcapitulo
- comporta uma reflexao aprofundada acerca do papel da arte dentro da modernidade capitalista.
Por isso, Clark oferece uma andlise das condi¢des sociais e materiais da pintura do século XIX
destacando seus limites e potencialidades criticas que se contrapdem a Debord que alerta para
os riscos da arte se tornar um mero reflexo do espetaculo enquanto um sistema de imagens que
perpetua a alienagdo. Ao cruzar esses dois autores, em alicerce a contribuicdo de Baudelaire,
surgem questoes sobre até que ponto a arte moderna conseguir resistir a logica espetacular? E,

se houve resisténcia, ela foi efetiva ou acabou sendo assimilada?



2.2. O contexto historico-social da producio ‘Manet-rista

A estrutura da industria da arte, assim como a sociedade da época no inicio do século
XIX, era hierarquica e ¢ importante destacar que a constru¢ao desse mercado ao longo do século
na Franca encontrou-se permeada por uma forte jungdo entre arte ¢ Estado, os quais foram
responsaveis pela promog¢ao dos Saldes que funcionavam enquanto grandes espagos expositivos
de relevancia e reconhecimento das proposicdes artisticas junto a critica especializada (Bois,
2008).

Nao apenas os Saldes, como outras institui¢des de prestigio como a Escola de Belas
Artes e a Academia, frutos de uma heranga cultural da Revolug@o Francesa e Antigo Regime,
caracterizaram-se enquanto pilares da pintura académica a partir da profusdo de um curriculo
que destacava a exatiddo do desenho e a erudi¢do do tema escolhido que demonstravam uma
estrutura aristocratica, sisuda e hierarquica na producao artistica (Blake e Frascina, 1998).

Sob essa visdo, os artistas académicos restringiam-se as escolhas tematicas de acordo
com o que se considerava digno. Desse modo, os temas eram categorizados conforme um grau
de relevancia e, com isso, as dimensdes das obras eram definidas e variadas segundo a
habilidade do artista (Blake e Frascina, 1998). Os temas histéricos encontravam-se no topo da
importancia e, por consequéncia, possuiam dimensdes de maior escala. Em seguida, os graus
decresciam dos retratos, passando para as pinturas de género, a pintura de paisagem até finalizar
com a natureza-morta. Assim, a pintura historica, de grande formato, era reservada aos artistas
mais hébeis em desenho e composicdo. Temas, predominantemente classicos, miticos e
religiosos, eram justificados pela necessidade de velar pela moralidade, j4 que cenas de nudez,
violéncia ou excessos eram consideradas mais aceitaveis quando inseridas em um contexto

histérico ou religioso (Bois, 2008).

Até 1863, o curriculo da Ecole continuou sendo o mesmo curriculo limitado do século
XVIII, s6 oferecendo aulas de desenho, anatomia e perspectiva, com a significativa
adicio de aulas de historia antiga. A propria Ecole ndo ensinava pintura, embora
muitos ateliés particulares dirigidos por artistas estabelecidos o fizessem. A principal
exposicdo anual de arte até a década de 1880 era o Saldo. Este era organizado pela
Academia, mas em nome do Estado (um importante comprador), em instalagdes do
Estado e as custas do Estado. O Saldo era a principal arena publica em que um artista
podia construir sua reputagdo (Blake e Frascina, 1998, p. 60).

A Academia sustentava uma ideologia conservadora tanto na arte quanto na politica por

meio de premissas, crengas e atitudes que ditavam como, quando e onde a arte deveria ser feita,



seu enquadramento dentro da sociedade e quais seriam as qualidades esperadas de um artista
(Blake e Frascina, 1998, p. 61). Assim, para os autores, 0 movimento romantico serve enquanto
um bom exemplo de contraposicdo a esse modelo artistico definido pelo rigor da tradi¢ao
neoclassica por representar em sua estrutura filosofica, literaria e de arte uma predile¢ao pelo
mistério e criacdo espontanea e a fantasia oriundas de uma razdo profunda divergente do

racionalismo puro da obra académica.

Nesse sentido, para Maria Clara Bois (2008)

O termo moderno contém uma nog¢ao intuitiva de diferenga com relagdo a algo
passado e, de certa forma, cria uma identidade particularmente contemporanea.
Assim, a denomina¢do de modernas para determinadas obras pictdricas da segunda
metade do século 19 traz a tona a intrinseca relagdo entre o tema ¢ a técnica na arte
daquele periodo (Bois, 2008, p. 136).

Essa associagdo entre tema e técnica caminha ao encontro da escrita de Baudelaire que
enxergava na experiéncia da modernidade um assunto de grande importancia. Para o autor, a
Paris do século XIX era “rica em temas poéticos e maravilhosos”, mas essa visdo também
carregava um certo grau de ingenuidade ou deslumbramento, principalmente quando
contrastada com a opressao moderna que marcava a cidade na época (Blake e Frascina, 1998,
p- 80-81). No entanto, ao considerar a interdependéncia entre tematica e técnica destacada por
Baudelaire, percebe-se que, para o autor, nenhum dos lados do contraponto — nem a pintura
académica, nem o movimento romantico — conseguiam abarcar plenamente a complexidade da
pintura no mundo moderno. Essa tensdo entre tradicao e inovagao se refletia diretamente nos
espacos de validagdo da arte, onde as novas propostas enfrentavam resisténcia.

Criado em 1667, o Saldo de Paris foi um dos locais mais centrais para o reconhecimento
de propostas artisticas e autores entre os séculos XVII e XIX. Inicialmente promovido pela
Academia Real de Pintura e Escultura francesa e aberto ao ptblico em 1669, o evento tornou-
se um espaco determinante para a consagragao ou rejei¢ao de artistas. Com o tempo, a crescente
atengdo da critica de arte aos saldes e a exclusdo sistematica de novas propostas estéticas por
parte dos juris, instituidos desde 1748, motivaram reacdes fervorosas, gerando debates sobre os
critérios de aceitacdo e impulsionando rupturas artisticas.

Dentre as tensdes sociais presentes na Revolucao de 1848 surgiu a possibilidade de uma

arte que ocupasse um outro territorio entre o universo de instituigdes artisticas oficiais, publico



e sociedade. Courbet, neste caso, torna um exemplo pratico ao compreender que a arte possuia
um peso politico na Franca do século XIX e, por essa razdo possibilitar um papel ativo
politicamente (Blake e Frascina, 1998, p.68).

Entre 1849 e 1850, Gustave Coubert, grande expoente da pintura realista do século XIX,
pintou trés telas destinadas ao Saldo: Enterro em Ornans — tigura 12-, Os quebradores de pedra
— figura 13 - e Camponeses de Flagey voltando da feira — figura 14- cujas teméaticas mostravam

o comprometimento do pintor com a sua terra natal.

Figura 12 - Enterro em Ornans

Gustave Coubert. 1849-1850. 315 x 660cm. dleo sobre tela. Museu d’Orsay, Paris

Figura 13 - Os quebradores de pedra

Gustave Courbert. 1849. 165 x 257cm. 6leo sobre tela.
Gemadldegalerie Alte Meister, Dresden (até 1945)




Figura 14 - Camponeses de Flagey voltando da feira

Gustave Coubert. 1855. 208 x 275 cm. 6leo sobre tela.
Musée des Beaux-Arts et d'Archéologie, Besangon

Sua classe social por parte familiar burguesa concedeu-lhe um terreno benéfico para o
registro doméstico que se alinhava, assim, as pinturas de género. Fato este que lhe propiciou
em 1849 a compra de sua obra “Depois do jantar em Ornans” — figura 15- pelo governo

colocando- a no museu de Lille, mas que ndo o isentou de reagdes negativas por parte da critica.

Figura 15 - Depois do jantar em Ornans

Gustave Courbet. 1849. 195 x 257cm. 6leo sobre tela. Palais des Beaux-Arts, Lille



Por outro lado, o retorno de Coubert a Franche-Comté e o contato com uma realidade
transformada permeada por uma forte crise econdmica contribuiu para uma virada em sua
producao pictorica que questionava o valor da compreensao privilegiada que o publico burgués

possuia da arte e suas tradi¢des (Blake e Frascina, 1998).

Courbert poderia ter optado por essa representagdo erronea para dar ao Saldo o que
este esperava. Ao fazé-lo, porém, ele teria demonstrado uma profunda hipocrisia e
abandonado suas proprias posigdes politicas em favor das do publico do Saldo. As
ideias, crengas e valores burgueses ou mesmo aristocraticas, com frequencia presentes
nas formas académicas de representar o campo e naquelas facilmente disponiveis no
juste milieu, teriam sido incompativeis com a politica de Coubert de Ornans (Blake e

Frascina, 1998, p. 75).

Ja em 1855, Courbet, volta a submeter ao Saldo de Paris um conjunto de obras, dentre
elas, “L’atelier du Peintre” - figura 16 - que foi recusada pelo juri especializado. H4, na obra,
uma justaposicdo de pessoas ordindrias com pessoas de influéncia, configurando-se, talvez,
como um dos motivos de recusa do juri. Insatisfeito com a decisdo, Coubert opta por retirar o
conjunto admitido para o Saldo e, em resposta, expor as obras recusadas no independente
Pavillion du Réalisme, o que contribuiu para o surgimento de outros espagos expositivos
desvinculados da Academia e dos Saldes Oficiais, como o Saldo dos Recusados®® (1863); o
Salao dos Independentes (1884); o Saldo da Sociedade Nacional de Belas Artes (1890) e o Salao
de Outono (1903).

30 Dentre os artistas participantes estava Edouard Manet com a pintura “Déjeuner sur I’herbe”, a qual figuram dois
homens sentados em uma relva a lanchar entre duas mulheres. A primeira, nua, em primeiro plano a fitar o
observador ¢ a segunda ao fundo, trajada em roupas de banho.



Figura 16: L'atelier du peintre

It

Gustave Courbet. 1854-55. 359 cm X 598 cm. 6leo sobre tela. Museu d’Orsay, Paris

Em 1862, assim como Coubert, Edouard Manet realiza uma pintura de género em
grandissima escala — O velho musico — figura 17, que, em contrapartida, foi exposta na galeria
particular de Louis Martinet e negligenciada pela critica. A alegoria da boémia presente na obra,

foi retratada como desconexa em termos de composi¢ao e formalidade (Blake e Frascina, 1998).

Figura 17 - O velho musico

Edouard Manet. 1862. 187 x 248 cm. 6leo sobre tela. National Gallery of Art, Washington

Manet, em O velho musico, adota pinceladas mais soltas, cores chapadas e o prenuncio
de sua forma peculiar do trato da luz. A composi¢do ¢ fragmentada e seus personagens evitam

qualquer idealizagdo pois representam diferentes classes sociais e tipos marginalizados da



sociedade parisiense de maneira crua e direta. O velho musico, que d4 nome a obra, esta cercado
por figuras como um garoto cigano, um homem com cartola e uma crianga descalca, o que
reflete a diversidade e a desigualdade social da época nas periferias.

Francis Frascina e Nigel Blake (1998) destacam O velho musico como um exemplo do
afastamento das convengdes académicas e da introducdo de uma nova relagdo entre pintura,
realidade e sociedade. Ele enfatiza a falta de conexd@o narrativa clara entre os personagens, o
que da a pintura um aspecto fragmentado e ambiguo. Essa falta de uma historia coerente era
uma novidade na pintura da época e se tornaria um dos tragcos fundamentais da arte moderna.
Blake sugere que Manet ndo apenas retrata a modernidade, mas também a expressa na propria
estrutura da obra, onde a falta de hierarquia visual e a disposi¢do das figuras criam um efeito
de descontinuidade. Trata-se ndo apenas de uma cena cotidiana, mas um experimento pictdrico
que antecipa muitas das questdoes da arte moderna. Manet coloca o observador diante de um
novo tipo de imagem: uma que exige interpretacdo ativa e que reflete a fragmentacdo e a
complexidade da vida moderna no século XIX.

Contudo, ha pelo menos duas outras explica¢des possiveis para O velho misico. Uma
¢ que as caracteristicas formais, técnicas e composicionais relativamente incomuns do
quadro sd3o um indicio do interesse de Manet em transformar a pintura numa area de
“autonomia” que represente um distanciamento critico da realidade, uma
transformag@o dos valores artisticos convencionais pelo pintor, o que ndo tem fungéo
politica. A outra — ndo muito diferente da visdo de Baudelaire — ¢ que o trabalho de
Manet ¢ uma de varias formas de representacdo de uma “consciéncia social mais
ampla da “modernidade” No segundo caso, Manet seria visto, do mesmo modo que
Coubert, como um “realista”, que combinava uma reelaboragdo critica das
convengdes artisticas existentes (tanto as contemporaneas como as da arte do passado)

com os sinais e referéncias contingentes da vida contemporanea (Blake e Frascina,
1998, p. 85).

2.3. A modernidade do barroco em Manet

No comeco do século XIX, a alternancia entre duas técnicas: o eshoco’’ e o estudo®”
revolucionou o fazer artistico. Esta mudanga provocou uma maior mobilidade para o olhar e
transformando a forma com a qual era concebido. Galassi (1981) associa esse momento ao
surgimento do olhar fotografico que encarna uma nova perspectiva. A obra deixa de compor

valores alegoricos e instiga um descompasso ao espectador que comecga a penetrar seu olhar a

31 Visava a representa¢io de uma realidade modelada, forjada. Uma preparacio de qual seria a composi¢do da
obra final (Bergo, 2008)
32 Nio pressupunha a exatidio e se configurava em um registro rapido da realidade (Bergo, 2008)



tela. “Nada ¢ certo e definido, o que d4 a visdo uma fun¢do mais importante: passa a ser, mais

do que nunca, instrumento de conhecimento” (Bergo, 2008, p.3)

Uma das primeiras modalidades do olhar sobre a qual o fil6sofo francés Michel Foucault
(2010) ira discorrer sera classificado como “panodptico” - um sistema de vigilancia empregado
em dominios institucionais como hospitais, prisdes, fabricas e escolas. Esse olhar ¢ descrito e
desmembrado pelo autor seguindo exemplos em variagdes, tais como o olhar clinico e o
disciplinador que utilizam de mecanismos e hierarquias de sentidos a servico do controle social.
Assim, de acordo com a estrutura panoptica de Foucault, o olhar esta associado “a um estado
consciente e permanente de visibilidade que assegura o funcionamento do poder” (Foucault,

2010, p. 181).

Em contrapartida, como afirmam Teixeira, Caminho e Neto (2017), o filésofo explicita
que ¢ na arte o local em que o olhar assumira uma modalidade diversa da pandptica, pois “o
conteudo das imagens observadas, bem como a posicdo assumida por quem observa
privilegiariam a negac¢ao de sistemas de controle que visam normalizar os olhos que produzem
e contemplam (Teixeira; Caminho; Neto, 2017, p. 10). H4, portanto, para o filésofo uma
transformagao da vivéncia do olhar que se dispde contraria a realidade e busca, em sua relagao

sujeito-observador, a contemplacao e fruigdo de novas sensagoes.

Com o desejo de exemplificar este “olhar transoptico”, toma enquanto objeto de
reflexdo, o pintor impressionista Edouard Manet (1832-1883) por meio da analise de doze
pinturas do artista entre 1861 e 1882 e, dentre as quais, destacarei, posteriormente € com mais
vigor, a obra Un bar aux Folies-Bergere (1882). Além disso, destaca que - a partir do conceito
de transoptismo — o olhar parte na obra de Manet por meio de trés elementos, ou seja, o espaco
da tela, a luminosidade e o lugar do espectador. Para Foucault, a descontinuidade presente na

obra de Manet contribui para uma alteracao na relacao do artista e espectador, pois

O que Manet fez (¢, em todo caso, um dos aspectos, eu creio, importantes da
modificagdo trazida por Manet a pintura ocidental), foi fazer ressurgir, de certa forma,
no interior mesmo daquilo que estava representado no quadro, essas propriedades,
qualidades ou limitagdes materiais da tela que a pintura, que a tradi¢@o pictorica havia
até entdo tido por missdo, em certa medida, contornar e mascarar. [...] E Manet
reinventa (ou talvez inventa?) o quadro objeto, o quadro com materialidade, o quadro
como coisa colorida que uma luz externa vem iluminar e diante do qual, ou ao redor
do qual, vem girar o espectador (Foucault, 2010, p. 262).



J4

Nao obstante, ¢ interessante observar a influéncia do barroco em sua obra,
principalmente, no que tange a producio espanhola do século XVII. E sabido que Manet nutria
grande admiracao por mestres espanhdis, como Diego Veldazquez e Francisco de Goya, fato que
refletiu em sua escolha de paleta, uso de contrastes e na representacao mais realista de suas
personagens. Além disso, a exposi¢do “Manet-Velazquez: La maniére espagnole au XIXe
siecle”, realizada pelo Museu d’Orsay (2002 - 2003) em Paris, salientou que a influéncia da
pintura espanhola ndo se restringiu ao Manet, posto que Delacroix, Millet, Coubert, Degas ¢
outros também compunham seu catdlogo (Cimino, 2022/2023). Assim, gostaria de mostrar
algumas das obras analisadas pelo autor de modo a exemplificar os trés elementos
supracitados®® e evidenciar como essas constru¢des denotam uma influéncia barroca em sua

producao e propicia a percep¢ao do uso do instante pregnante.

La serveuse de bocks — figura 18 - obra finalizada em 1879 e, atualmente, exibida no
Museu d’Orsay €, para Foucault, um exemplo curioso de representacdo do espago € serve como
preludio para “Un bar aux Folies-Bergere” em que sua tematica reaparece de maneira mais

elaborada (Foucault, 2010, p. 269).

Figura 18 - La serveuse de Bocks

La serveuse de Bocks. Edouard Manet. 1879, 77,5 x 65 cm.

33 1. O espago da tela: como transpde as propriedades materiais da tela, como superficie, altura, largura, etc.
2. A iluminagdo: como utilizou uma luz exterior real
3. O lugar do espectador (Foucault, 2011, p.262).



oleo sobre tela. Museu d’Orsay. Paris

Nela vemos uma garconete segurando canecas de cerveja (bock) destacada contra um
fundo ornamentado do bar e o recorte de um “espetaculo” ao canto esquerdo da tela por meio
do minimo corpo da performer ilustrado. A sua frente estdo dispostos homens burgueses e sua

companheira, ou seja, os consumidores.

[..] essa personagem da gargonete, que vocés veem bem perto do pintor, do espectador,
bem perto de nods, que tem o rosto de subito voltado para nds como se bruscamente
diante dela um espetaculo se produzisse e que atraisse seu olhar; vocés veem que ela
nao esta olhando o que faz, ou seja, servir a bebida, ela tem o olho atraido para algo
que nds ndo vemos, que nos ndo conhecemos, que esta ai, a frente da tela (Foucault,
2010, p. 270 - tradugdo de Rodolfo Scachetti).

Ha, portanto, um jogo labirintico entre os olhares representados e implicitos na obra que
desestabilizam o espectador. O que atraem a atencdo das personagens, cujos rostos nao se pode
reconhecer, ¢ subtraido de nos, € o que captura a gar¢conete também nao ¢ possivel denotar. Isso
se torna ainda mais curioso quando Foucault afirma tratar-se de uma segunda versao, cuja
primeira, que pode ser encontrada em Londres, ¢ sim representada a cantora de cabaré que aqui

¢ recortada.

Manet, nessa segunda versao, cortou o espetaculo de tal maneira que ndo restasse, de
certo modo, nada a ver, que o quadro se resumisse a olhares dirigidos para o invisivel,
de forma que a tela ndo diz no fundo sendo o invisivel, ndo mostra sendo o invisivel e
ndo faz sendo indicar, através da dire¢do dos olhares opostos, algo que ¢
necessariamente invisivel, pois isso esta a frente da tela, e o que ¢ visto por aquele ali,
ao contrario, esta atrds da tela. De uma parte e de outra da tela, ha dois espetaculos
que sdo vistos pelas duas personagens, mas a tela no fundo, ao invés de mostrar o que
ha para ver, esconde e subtrai. A superficie com suas duas faces, frente e verso, ndo ¢
um lugar em que se manifesta uma visibilidade; é o lugar, ao contrario, que assegura
a invisibilidade daquilo que é visto pelas personagens que estdo no plano da tela
(Foucault, 2010, p. 271 - traducdo de Rodolfo Scachetti)

Esse fato dialoga com as nog¢des de suspensao temporal, sugestdo de passado e futuro e
enquadramento presentes no instante pregnante, em virtude do isolamento da mulher em meio
a cena congelada em sua agdo e carregada de um olhar longilineo e emogdo oculta que aguca a
curiosidade de quem a vé. Nao obstante, La serveuse de Bocks carrega uma influéncia
“Velazqueana” por tratar de um mecanismo de representacao similar ao que se pode observar
na obra Las Meninas, citada anteriormente, ao também deslocar o foco da obra que cruzam os
olhares da garconete, do espectador e do pintor. Os clientes presentes em um ambiente que

sugere o barulho e movimento que contrastam com a serenidade da mocga e, por fim, a



demarcacdo de uma influéncia fotografica que retrata um instante qualquer a partir do uso de
pinceladas fugazes e soltas demonstram uma temporalidade “congelada” que confere ao
instante pregnante uma nova possibilidade narrativa que ¢ independente da transposicao

textual que sdo presentes nas representagdes das Eras da Renascenca e do Barroco.

Figura 19 - Le déjeuner sur I'herbe

Le déjeuner sur I’herbe. Edouard Manet. 1863. 207x 265 cm. Oleo sobre tela.
Museu d’Orsay, Paris

Para o segundo elemento, a iluminagdo, destaco Le déjeuner sur [’herbe (1863) - figura
19 - primeiramente rejeitada pelo juri do Saldo de 1863. Foi exposta pelo pintor no “Salon des
Refusés” sob o titulo de Le bain, a cena ilustra quatro personagens em um ambiente bucolico
simples. Em um primeiro plano sdo vistos uma cesta de frutas junto as vestes e acessorios
femininos dispostos no canto inferior esquerdo da tela; somados as trés primeiras figuras, sendo
elas, uma mulher despida que fita algo externo a cena e que descompassa o espectador; e dois
homens completamente vestidos em posi¢des que sugerem estar alheios a nudez da moga. Em
segundo plano, ao fundo e quase ao centro da obra, temos a ultima personagem a se banhar.
Nessa tela € encontrada a heranga dos mestres classicos ao aproximar duas grandes obras, como
O concerto Champétre (1511) de Ticiano — figura 20 — por sua tematica - e O julgamento de

Paris — figura 21- de Rafael pela disposi¢do do grupo central.



Figura 20 - O concerto de Champétre

Ticiano. 1511. 110 x 138 cm. 6leo sobre tela. Paris

Figura 21 — O julgamento de Paris

Marcantonio Raimoni,, apc') Raael, ¢.1510-1520,
calcogravura. 29,1 x 43,7 cm. Nova York. Metropolitan Museum of Art
O ponto de espanto e critica contido na obra consiste, justamente, na presenga da mulher

despida, que ndo ¢ justificada por pretextos mitoldgicos ou alegoricos. Em Le déjeuner sur

[’herbe, Manet opta por ignorar as convengdes aceitas € impde um novo modo de representagao.

A postura despretensiosa ¢ direta, sem a carga simbolica de pureza e moralidade
canonicamente associadas aos nus dentro da Histéria da Arte complementam seu olhar que
confronta o espectador e transfere a dindmica de objeto para sujeito. E como se tivesse plena

ciéncia de que é observada e, assim em mesma medida, revide a observagdo. Esse confronto



teria o mesmo efeito caso estivesse vestida? Além disso, a interacdo ambigua entre as

personagens cria uma tensao desconcertante que os dividem em sua unido.

Detalhe 1 Detalhe 2

Para Foucault (2010), ha no quadro dois sistemas de manifestacio da luz em
justaposicao. O filésofo entdo sugere dividir o quadro em dois pontos, sendo o primeiro a partir
da linha da relva em direcao ao fundo e, o segundo, da linha as personagens da frente. Nessa
primeira parte do quadro, existe uma iluminagdo tradicional, vinda do canto superior esquerdo
que percorre a cena iluminando a vasta pradaria ao fundo, as costas da mulher que se banha e
modelando seu rosto, no qual se projeta uma sombra e finaliza sobre os dois arbustos mais
claros do canto direito da pintura. Este tridngulo luminoso se configura enquanto uma
iluminacao classica, interior e confere nas figuras representadas forma e relevo. O que nao pode
ser visto, em contrapartida, na segunda parte do quadro, visto que as personagens da frente sao
presentificadas com uma luz frontal e perpendicular que atingem o corpo nu e os rostos dos

homens de forma chapada, sem relevo (Foucault, 2010, p.274).

Tal aspecto proporciona a pintura um carater de heterogeneidade e conflito. Manet
brinca, ndo apenas com as manifestacdes da luz, mas também com a propria posi¢do do
espectador, sublinhando e, em mesma medida, ocultando os dois eixos de fundamento do
quadro por meio da representagao da mao do homem a direita que aponta discretamente para o

interior e exterior da tela.

[..] h4a essa mdo com dois de seus dedos, um que aponta nessa dire¢do; ou, essa
diregdo, é precisamente a diregdo da luz interior, dessa luz que vem de cima e que
vem de fora. E, ao contrario, o dedo esta dobrado, dobrado para o exterior, no eixo do
quadro, e ele indica a origem da luz que ai atinge; de modo que aqui, nesse jogo da
mio, ainda ha os eixos fundamentais do quadro ¢ o principio a um s6 tempo de ligagdo
¢ de heterogeneidade deste Déjeuner sur I’herbe (Foucault, 2010, p. 275 - tradugdo de
Rodolfo Scachetti)



Detalhe 3

Por outro lado, e, em alinhamento aos aspectos de luz, Le dejeuner sur [’herbe também
se configura como um 6timo exemplo acerca da posicdo e papel do espectador. Nesse sentido,
retomo a teoria de centramento proposta por Rudolf Arnheim, em O poder do centro (1982),
ao afirmar que a visdo das imagens artisticas se baseia em organizar os diferentes tipos de centro
presentes no corpo da imagem a um centro dito “absoluto” que ¢ materializado no espectador,
mesmo quando esse centro ndo ¢ explicitamente marcado. Arnheim, argumenta que a
organizac¢do da composicao visual segue principios perceptivos fundamentais, como equilibrio,
tensao, peso visual e direcionamento do olhar, e que para ser ideal ela ndo precisa acompanhar
regras de simetria ou centralizagdo geométrica, porém precisa guiar a atengao do observador de
forma organica. Por essa razdo, o centro perceptual, ndo necessariamente, coincide com o centro
fisico da imagem, no entanto ¢ determinado pelo entrelacamento e equilibrio entras as formas,
contrastes e diregoes. Le dejeuner sur I’herbe por esse ponto de vista configura tal sistema de

uma forma mais discreta.

Jacques Aumont (1993) afirma que a teoria de Arnheim ¢

Sedutora, entre outras, por seu carater dindmico. Nela a imagem ¢ pensada como
campo de forcas e sua visdo como processo ativo de criacdo de relagdes,
frquentemente instaveis e mutaveis; as analises de Arnheim sdo muito convincentes
quando ele trata de imagens excentradas ou descentradas, nas quais a competicao
entre centros ¢ grande e ativa, logo, correlativamente, o papel do espectador
importante. Pode-se quase dizer que, mais do que teoria do centramento, ele
desenvolve a respeito das imagens uma verdadeira estética do descentramento
permanente; a imagem sé € interessante e funciona bem se alguma coisa nela estiver
descentrada (e puder, portanto, ser imaginariamente confrontada com o centro
absoluto, mas inquieto que somos nds, espectadores) (Aumont, 1993, p. 150)

Ao aplicar essa teoria a pintura de Manet, percebe-se que o descentramento ¢



possibilitado pela duplicacdo das bordas verticais da moldura, pelo efeito perspectivo e pelo
jogo de olhar entre a personagem e o observador. Em uma andlise tradicional, seria esperado
que a figura feminina nua - ponto de maior atragao - fosse posicionada no centro da composig¢ao.
Manet ao deslocéa-la para o lado esquerdo, cria um desequilibrio perceptual que desafia a
expectativa do espectador. Assim, o real centro de percep¢ao, conforme o conceito de Arnheim,
estd na relacdo dindmica entre as trés personagens em primeiro plano e a mulher ao fundo. A
figura desfocada e, desproporcionalmente, grande adiciona um elemento de instabilidade,
quebrando a profundidade convencional da perspectiva renascentista e desafiando o olhar a
reinterpretar as relacdes espaciais dentro do quadro. Esse aspecto também ¢ percebido,
paralelamente, em Las Meninas cuja atencao ¢ descentralizada por meio da distribui¢do de
pontos focais a partir do uso da luz e das configuragdes espaciais entre as personagens.
Diferente do que ocorre, por exemplo, em A Escola de Atenas (1509-1511) — figura 22 - na qual
o centro perceptual, onde Platdo e Aristételes estdo posicionados, coincide com o centro fisico

da imagem.

Figura 22 - A Escola de Atenas

Rafael Sanzio. 1509-1511. 500 x 700 cm. afresco. Museu do Vaticano, Roma



3. LEITURA DE IMAGEM

Edouard Manet. 1882. 96x 130cm. 6leo sobre tela.
Courtlauld Institute of Art, Londres

A leitura de imagem por uma lente barroca oferece um leque diversificado de
abordagens que podem perpassar desde os aspectos mais compositivos, como o jogo de
luminosidade e o uso do espago da tela, como os principios da retdrica basilar na construgao da
imagem. Observar a pintura de Manet pela dtica barroca representa o compromisso de nao
apenas situar os momentos estéticos divergentes em seus devidos lugares, mas também o de
abracar a possibilidade de interpretacdo ao deslocar um senso estético amplamente
representado, como a passagem biblica da Anunciacdo, a uma cena incrivelmente mundana e
moderna como a de Manet.

Em Un bar aux Folies-Bergere, sera explorado como os elementos norteadores
presentes na imagem — a figura feminina central, o espelho e seu reflexo e o ambiente noturno
e urbano — indicam algo que excede a narrativa aparente ¢ descompassa a posi¢ao “centrada”
do observador. A bartender, sua expressdo distanciada e a presenga do espelho podem ser lidas
como sintomas de alienagdo, soliddo e complexidades identitarias que refletem as turbuléncias
presentes no contexto historico social da Paris do século XIX.

Parto, em principio, de uma leitura de seus elementos compositivos para que, em

sequéncia, sejam destrinchados dentro da 6tica barroca sob o viés do instante pregnante.



Assim, o Oleo sobre tela de 1882 retrata uma cena do real café-concerto Folies-Bergere da
cidade de Paris. O quadro, localizado atualmente no Instituto de Arte em Courtlauld, Londres
pode ser dividido em trés planos focais, sendo o primeiro composto pela figura feminina ao
centro — a gargonete Suzon — trajada de um vestido azul escuro e mangas até os cotovelos, um
decote em recorte quadrado de tecido franzido, uma gargantilha com broche e um bracelete em
cor dourada em seu brago esquerdo - se considerarmos essa visdo frontal-. Seus cabelos estdo
presos, o que ressalta o seu rosto e, por consequéncia, seu olhar fugidio e vazio — ponto este de
grande enfoque e valor para o quadro. E, também, por um balcao de méarmore a frente da
garconete no qual estdo dispostos um conjunto de garrafas que se mesclam em simbolismos,
com rotulos de fino valor como os de champagne e, de rétulos populares, como os da cerveja
Bass representada por seu caracteristico tridngulo vermelho; além de uma natureza-morta
ricamente pintada em pinceladas que sugerem uma aproximacao a tradicao classica destoante

das pinceladas fugazes que se alastra pelo restante da tela.

Detalhe 1 Detalhe 2
|1p = Fa

O segundo plano, composto por um espelho atras da figura feminina, que se prolonga
pelas extremidades da pintura ilustrado por sua borda dourada e somado ao reflexo do par e o
balcdo. E, por fim, o terceiro plano, compondo ao fundo a freguesia do bar e seu espetaculo.
Assim, seguindo a logica proposta por Jacques Aumont (1993) em 4 Imagem, pode- se dizer
que ha, no quadro, dois tipos de enquadramentos: o primeiro que se da pelos limites fisicos da
pintura, que pode coincidir com o da moldura que a adorna, e que se inicia da extremidade

horizontal do balcdo até a metade do corpo do candelabro. E, o segundo, comportado apenas



dentro do reflexo do espelho. H4 uma justaposicdo, técnica executada por exemplo em Le
dejeuner sur [’herbe (1863), mas que aqui ndo se da pelo uso da luz e, sim por planos
justapostos, como duas cenas em um mesmo momento, dois estados, dois instantes no tempo,

tal qual o aspecto do modernismo sugerido por Clark.

Para Foucault, Manet em sua incrivel técnica inventaria, também nessa tela, o que se
pode denominar enquanto quadro-objeto, ou seja, “o quadro como materialidade, o quadro
como objeto pintado que reflete uma luz exterior, e frente ou em torno da qual o espectador se
move” (Foucault, 2005, p. 14). A produ¢ao do quadro-objeto supde uma transformagdo dos
valores da pintura ocidental e esclarece-se por Manet a partir do uso espacial da tela, o modo
com o qual aborda o problema da iluminagdo e, por fim, na posi¢ao do espectador em relagao
ao quadro (Orellana, 2014, p.14). Todos esses elementos podem ser identificados na obra
analisada em questdo, principalmente, ao se destacar o tratamento feito do espectador, como
dissertado por Foucault, o qual afirma que esta pintura se configura em “um quadro que tem na

distor¢ao do olhar uma de suas motivagdes principais” (Foucault, 2005, p. 53).

Ao se fixar o olhar sobre a tela por uma lente barroca, ¢ possivel associd-la ao conceito
de instante pregnante, em virtude da identificacdo de um sugestivo percurso de momentos
narrativos presentes na cena. Como se o espectador estivesse diante de um retrato fotografico
em seu apice de representagdo- logo apos o clique do obturador- e, em mesma medida, elucida
ao publico um momento de carater ficcional e ilusério, recheado de ambiguidades, como a
representacdo das figuras humanas refletidas no espelho. O instante pregnante — em primeira
vista — contido na pintura de Manet demonstra-se em seu componente metonimico em maior
grau possivel, tal qual nas representacdes barrocas da Anunciagdo que sintetizam a totalidade
da passagem biblica em uma unica cena teatral. Porém, assim como o instante pregnante
presente nos retratos barrocos difere-se dos retratos renascentistas, também se difere do barroco

para a producdo de Manet.

Un bar aux Folies-Bergeére marca um espaco no tempo para além da uma marca do
tempo. Ele condensa, ou ao menos, buscar condensar dois tipos de instantes: o instante qualquer
- instantaneo fotografico e o instante pregnante — narrativo, que ¢ diferente das Anunciagdes. O
instante pregnante presente nesses retratos ¢ demarcado, no Renascimento, pelas divisdes do
estado da Virgem em que se sistematiza retoricamente seu acontecimento e que, em seguida, ¢
traduzido de maneira pictorica. Ja, no Barroco, os estados sdo condensados em uma unica cena

e o instante pregnante se expande para além da tradugdo retérica em imagem, escoando-se em



sensacdes e dramatizagdes ndo apenas das personagens contidas em cenas, mas também da

relacdo do olhar do espectador com a obra.

Em Manet, o instante pregnante ¢ equilibrado a tentativa de representar o instantaneo
de uma maquina fotografica por meio da fugacidade de pinceladas e outras técnicas
impressionistas, discutidas por Baudelaire (1863), que buscam demonstrar na rapidez do
registro as influéncias do tempo. O pintor narra um acontecimento no tempo por ilustrar um
espaco verdadeiro, uma vida burguesa e uma real funcionaria do café-concerto,
simultaneamente a pregnancia de sentidos e a um componente ficcional por meio da criagdo de
um reflexo dubio; cheio de inverdades. O instante pregnante em Folies-Bergere ndo ¢ instante
pregnante como conceito uno. E um instante; mas também pregnante em suas duas espécies de

significancia®*.

O que nos permite questionar: quais sdo as partes, nessa producdo de Manet, que

representam o todo da representagao pictorica, dentro da modernidade?

Levando em conta a divisdo do quadro previamente estabelecida, os pontos de leitura
com o conceito de instante pregnante concentram-se entre a figura central feminina e o reflexo
nebuloso do espelho, sendo o uso da luz e outros elementos formais aspectos complementares
a esse estudo. Assim, chamo a aten¢@o mais uma vez a gargonete. Seu rosto ambiguo pode levar
a interpretagdes desde uma expressdo mais apatica e vazia, como também triste e melancolica.
Um olhar frio que parece deslocado, por ser ilustrado em um local cuja fungado era reunir pessoas
em prol do divertimento. Quase como se sugerisse um aspecto congelado e em que o espectador
a presenciasse imersa em seu proprio devaneio. Esse aspecto pode relacionar-se quando, no
espelho, percebe-se um reflexo as suas costas que ndo apresenta uma cena fidedigna dos objetos
a serem refletidos. Para Foucault, o espelho mostra precisamente aquilo que ndo deveria refletir

(Foucault, 2005).

Nao obstante, esse mesmo olhar se configura de uma forma que levemente se destoa das
outras protagonistas femininas das quais Manet retrata em seus demais trabalhos. Seria por

consequéncia da ambiguidade contida no espelho ou seria em virtude do contexto da época?

34 1. Gravido; 2. Expressivo, significativo, que impressiona.



Detalhe 3 Detalhe 4 Detalhe 5

Como citado previamente, em Le Dejeuner sur [’herbe, percebe-se que houve pelo
pintor a justaposicdo de duas manifestacdes da luz, uma interna e outra externa que sao
sublinhadas e expostas para o espectador de forma sutil pelo gesto da mao da figura masculina.
Aqui, Manet brinca novamente com a iluminagdo ao escancarar qual a fonte de luz ilumina
frontalmente a garconete Suzon, reduplicando-a no interior da tela. Esse aspecto difere-se do
utilizado em Le Dejeuner sur I’herbe em que apesar de apontada para o ponto externo ao quadro,

nao se pode denotar a origem.

Ai de novo Manet simplesmente reduplicou, em alguma medida, com maldade e com
astucia, representando a iluminagdo frontal no interior do quadro pela reprodugdo
desses dois lampadarios; mas essa reproducao, ela é evidentemente a reproducao em
espelho, portanto, as fontes luminosas se ddo ao luxo de serem representadas no
quadro, ainda que necessariamente elas provenham na realidade de fora do quadro, do
espaco a frente (Foucault, 2010, p. 281 — traducdo de Rodolfo Scachetti).

E notério que Manet brinca com o surgimento da modernidade presente na padronizago
de marcas feita inicialmente pelo produto ali disposto — a cerveja Bass. O pintor deixa exposto,
escancaradamente, o triangulo do rétulo de cerveja, como método de identificacdo do produto,

mas ao mesmo tempo, sugere a mesma representagao ao colo da mulher, com o seu broche de

35 Le dejeuner sur I’herbe (1863)
36 The Railway (1873)
37 La serveuse de bocks (1879)



flor triangular, em um movimento que, em hipotese, refere-se a mercantilizagdo de seu proprio

corpo.

Sobre a bancada esta presente, para além das bebidas, uma natureza-morta composta
pelas rosas na taga e 0 amontoado de laranjas no vaso. Suzon esta presente no entre € atua como
mais um dos objetos de beleza e oferta. Seu corpo ¢ uma natureza morta em si mesmo,
congelado no espago. Contaminado pela inércia dos objetos, o corpo da gargonete ¢ esculpido
um pouco como um vaso, um receptaculo que ¢ concomitantemente estético e utilitario,
conforme as normas socioecondmicas burguesas da época. Estatica e contraposta ao movimento

do café-concerto (Beaudoin-Ross, 1992).

Detalhe 6

Ao destacar esse aspecto, pode-se dizer que as vanitas*®, enquanto tema perpassante
entre o final do século XVI e inicio do século XVIII configurou-se como, tradicionalmente,
ligado as naturezas-mortas barrocas (Witeck, 2012). Para Schneider (2009), antes de ser

considerado um género de pintura, houve um interesse por parte dos pintores em representar as

38 Do latim que significa vaidade, esse tipo de pintura possuia objetivo moralizador por advertir a relevincia
empregada as vaidades que falecem em conjunto com a brevidade da vida terrena (Witeck, 2012).



qualidades materiais dos objetos e suas variagdes de cor, sofridos pelo efeito da luz ao longo
do dia, que elucidavam questdes da transitoriedade e vaidades — teméticas as quais perpassam
essas obras (Schneider, 2009, p.16) Assim, o género da natureza-morta contempla uma
variedade temdtica que ndo somente inclui as vanitas, como também quadros com flores,

bodegoénes e mesas postas.

Segundo Kristine Koozin (1990), toda representacao de vanitas constitui-se enquanto
um memento mori*’, por carregar consigo os simbolismos da fugacidade da vida. Nesse sentido,
as pinturas de natureza-morta acerca das vaidades demonstram as modifica¢des na consciéncia
humana e concep¢ao de mundo no que tange sua mortalidade. As flores e frutas portanto, assim
como o0s cranios, tibias, relégios, ampulhetas, crondmetros, folhas, velas queimando, cachimbos
apagados, dentre outros, configuravam-se como formas representativas da fugacidade da vida

fisica (Schneider, 2009).

Nao obstante, algumas pinturas de naturezas-mortas que remetem vaidades sao
encontradas em artistas contemporanos a Manet, como Paul Cézanne que em sua obra
“Natureza-morta com cranio” — figura 23— tematiza a morte, o tempo e a efemeridade sem

deixar de investigar a construcao das formas por meio do sintetismo (Witeck, 2012).

Figura 23 - Natureza-morta com cranio
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39 Filosofia criada pelo grego Epicuro (342/341 —270 a.C) na Antiguidade Classica que carrega como uma de suas
principais ideias (dentre os quadrifarmacos) “Nenhum temor da morte”. Assim, a visdo epicurista da Vanitas
relaciona-se ao principio que os prazeres da vida, as vaidades ndo devem ser recusadadas, mas usufruidas com
moderagdo, pois nada podera ser feito apds a morte (Witeck, 2012, p. 24)



Assim, ao correlacionar as tematicas, a natureza-morta na obra de Manet funciona em
dualidade, que entrelaga a oferta do corpo e beleza Suzon ,com a brevidade da vida. Um reflexo
do consumo e espetaculo debatidos por Dubord e, talvez, da propria fugacidade do artista, posto
que a tela “finalizou-se” um ano antes de sua morte. A natureza-morta contrasta em sua
semantica, mas também em técnica na qual € perceptivel uma nuance no trato de suas pinceladas
mais proximas a uma representacao classica que difere da restante utilizada pela extensdo do

quadro.

Retomando o espelho, Guy Debord (1997) oferece uma critica a mercantiliza¢do da vida
social, que pode ser relacionada a obra de Manet. O ambiente de Folies-Bergére reflete esse
universo espetacularizado, em que o consumo de bens, corpos € entretenimento se entrelagam.
A composi¢ao da obra, com seu jogo de reflexos e perspectivas deslocadas, sugere que o
espetaculo, ndo apenas se manifesta na cena representada — como a presenga da trapezista ao

canto superior esquerdo da tela — mas também na propria forma de ver e ser visto.

Detalhe 7

Como afirma Foucault: “o pintor ocupa — e, com ele, convida o espectador a ocupar —
dois lugares sucessivamente, ou melhor, simultaneamente incompativeis: aqui e 1a” (Foucault,
2005, p. 56). Concomitantemente, € possivel observar que este espelho corre em paralelo com
a linha horizontal estabelecida pela bancada, o que contribui para uma percepc¢ao de um reflexo
enviesado, que se mescla entre visivel e invisivel, visto que, nenhum dos objetos refletidos pelo

espelho, apresenta sua imagem com precisdo. Artificio esse ja identificado, por Foucault, em



Las Meninas, cuja dindmica de representagdo da janela e do espelho operam como elementos

que conectam o interior e o exterior do quadro.

Sob este ponto de vista, Manet rompe com as convengdes académicas da pintura ao
explorar meios de composi¢do que dialogam com a vida urbana moderna. O espelho, ao refletir
uma cena de maneira ndo convencional, cria uma sensa¢do de incerteza sobre a posi¢do do
espectador e a relagdo entre espago real e refletido. Tal aspecto se potencializa ao retomar o
conceito de descentramento de Rudolf Arnheim (1986), quando se destaca que em um fiel
reflexo, o homem refletido situado ao canto direito da tela, deveria estar posto a frente e a
esquerda do espectador. Ainda que se observe ao fundo e no canto esquerdo, em meio a
multidao e préximo a pontos focais de luz — como a moga de luvas amarelas e a luminaria na
parede — o mesmo homem, ou extremamente parecido com o ilustrado com o olhar direcionado
a garconete. O descentramento nessa obra, portanto, € ilustrado, por meio do deslocamento do
espelho e do homem de cartola que se materializam em um jogo de perspectiva como dois
instantes distintos e sobrepostos. Por essa medida, o espectador possui um local proprio e frontal

a figura feminina que, diferentemente da logica presente em Las Meninas, de Velazquez, ndo

assume paridade com o homem no reflexo.

Detalhe 8 Detalhe 9

Para Anne Coffin Hanson (1966)

O reflexo da garconete ndo parece estar onde deveria estar, as imagens refletidas das
garrafas no balcdo de marmore ndo correspondem aos seus modelos mais tangiveis.
Os historiadores atacaram o problema como detetives, esperando encontrar alguma



chave para uma explicagdo logica e naturalista. Nao ha nenhuma (Hanson, 1966, p.
185)%

No entanto, ao contrario do conformismo de Anne Coffin Hanson, o académico
australiano, Malcolm Park (2000), cuja dissertagdo de doutorado intitulada Ambiguity, and the
Engagement of Spatial Illusion within the Surface of Manet's Paintings aborda o truque otico
presente na tela e, para o historiador e filosofo de arte belga Thierry de Duve, Un bar aux
Folies-Bergere apresenta um sentido de perspectiva apesar de suas visiveis inconsisténcias. E,
por essa razao, demonstra um carater intuitivo e intencional do artista que, para mim, casam

com o principio de instante pregnante.

Assim, Malcolm Park postula e comprova por foto em estudio — figura tal - que o
espectador ¢ colocado bem a direita da cena, em que o plano da imagem configura em uma
secdo obliqua da piramide visual e por uma vista frontal e mais ampla. Ou seja, o homem de
cartola encontra-se disposto fora do campo de visdo de Manet (ou melhor, fora do
enquadramento proposto na tela), mas que, simultaneamente, ¢ retratado, em reflexo, no
espelho atrés do balcdo e de “ladinho”, concluindo que sua imagem com a da mulher nao estao
dispostas de frente um para o outro, ndo cruzando, consequentemente, seus olhares. “A pintura
obedece tao exatamente as leis da oOtica e as regras da perspectiva que ndo deixa duvidas de que

a construgdo foi intencional e ndo poderia ter sido feita por acaso.” (Duve, 2012)

Figura 24 - Diagrama e fotografia de Malcolm Park
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40 Ver Hanson, Anne Coffin. Catilogo de uma exposi¢do realizada no Museu de Arte da Filadélfia de 3 de
novembro a 11 de dezembro de 1966 e no Instituto de Arte de Chicago de 13 de janeiro a 19 de fevereiro de 1967.
Disponivel em: https://archive.org/details/douardmanet1832100hans. Acesso em: 28 de Fevereiro de 2025.




Para Thierry de Duve (2012)

Ao perceber que vocé aparentemente ndo esta vendo a gargonete e sua imagem no
espelho do mesmo ponto de vista, vocé se pergunta: "onde esta o ponto de fuga?" E
vocé logo percebe que a unica pista que leva ao ponto de fuga ¢ a borda esquerda da
barra refletida. E a unica ortogonal claramente indicada. Para determinar o ponto de
fuga, uma ortogonal e o horizonte, ou duas ortogonais sdo necessarias, mas Manet ndo
nos oferece nem horizonte, nem segunda ortogonal. O que ele faz, no entanto, € muito
firmemente, ¢ nos colocar de frente para a garconete [...] e, da mesma forma, nos
colocar bem na frente do meio da cena retratada. Ele enfaticamente sublinhou a linha
mediana visual da pintura: a crista do nariz, o medalhdo pendurado no pescogo de
Suzon, seu corpete, a fileira de botdes de madrepérola e a prega em sua saia, dividindo
a abertura triangular de seu colete, compdem um alinhamento de feltro , quebrado no
medalhdo, que projeta uma espécie de espinha dorsal externalizada tanto para Suzon
quanto para nods, que estamos diante dela. Assim colocados, somos deixados
para intuitivamente posicionar o ponto de fuga na convergéncia da linha tragada da
borda lateral da barra refletida e da mediana visual da pintura, isto ¢, bem no meio do
rosto de Suzon (Duve, 2012 — tradugdo da autora)*!

Figura 25 - Esquema de Thierry de Duve

= e, T

Obra de Manet com ortogonal ¢ linha central conforme identificado por de Duve

41 Trecho retirado da publicagdo “Intencionalidade e Metodologia Histérica da Arte: Um Estudo de Caso”.
Disponivel em: https://nonsite.org/intentionality-and-art-historical-methodology-a-case-study/. Acessado em 28
de fevereiro de 2025. nonsite.org ¢ um periddico trimestral, online, de acesso aberto e revisado por pares, sobre
estudos académicos nas areas de artes e humanidades. Afiliado ao Emory College of Arts and Sciences.




Assim, a forte impressdo que o espectador tem de encarar Suzon simboliza um
componente essencial para impacto emocional que Un Bar aux Folies-Bergere possui da qual

influencia sua apreciacdo. E o que de Duve chamara de, uma intuicio estética.

Intuigdes estéticas sdo, antes de tudo, intuigdes, no sentido cotidiano de palpite, no
sentido psicologico de um ato de percep¢do e no sentido filoséfico de um ato de
imaginag@o. O que as caracteriza ndo apenas como intui¢des, mas como estéticas, ¢
que elas compartilham com a experiéncia estética sua natureza subjetiva, afetiva e ndo
conceitual, e com os julgamentos estéticos sua reflexividade e sua reivindicacdo de
validade universal, mais frequentemente expressa como uma reivindicacao de refletir
a verdade factual. Nossa impressdo muito forte de encarar Suzon ¢ parte de nossa
experiéncia estética da pintura e € propicia ao nosso julgamento estético sobre ela. E
embora nao seja um critério — ninguém dird que a pintura ¢ uma obra-
prima porque estamos encarando Suzon — o fato é que estamos encarando ela
(Duve, 2012 — tradugdo da autora).*?

Desse modo, ambos os esquemas propostos por Malcolm Park e Thierry de Duve
contribuem para a justificativa de sobreposi¢do de planos proposta no inicio dessa leitura. O
aspecto fabricado que a pintura carrega denota uma convergéncia de semanticas que, somadas
a frontalidade e o olhar de sua personagem, evocam a teatralidade e a interatividade tipicas da
arte barroca e essenciais para o efeito narrativo vinculado ao conceito de Lessing. A tensdo
entre passado e presente em sua obra refor¢a sua posi¢do como um artista de transigdo,
discutidos por T.J. Clark, cuja producgao desafia categorias estilisticas rigidas. O pintor diz sobre

si e seu tempo e sobre a arte, desafiando-a.

Ao articular as leituras de T.J. Clark e Guy Debord, percebe-se que Un bar aux Folies-
Bergere, ndo apenas retrata a modernidade, mas a questiona. Ela evidencia como o espetaculo,
0 consumo ¢ a alienagao permeiam as relagdes sociais na sociedade capitalista emergente e dita
como Manet transforma a superficie brilhante da vida urbana em um comentario critico sobre
o vazio existencial que a acompanha, antecipando debates que atravessariam o pensamento
filosofico e artistico do século XX. Ao se partir da premissa de que, embora o artista seja
frequentemente associado a transicao para a modernidade e a0 movimento impressionista, sua
producdo apresenta uma forte ancoragem em aspectos tipicos do Barroco, especialmente no uso

do chiaroscuro, na teatralidade das cenas e na subversao das convengdes pictoricas.

Esse aspecto garante observar que nessa obra, em especifico, o instante pregnante

assumido e, por Thierry de Duve, intuido esteticamente, por Manet ndo funciona somente, €

42 Idem.



mais uma vez dito, enquanto um conceito em si proprio unido por ambas as palavras, mas

também, como um instante; e, simultaneamente, fecundo em sua pluri-significancia.

CONSIDERACOES FINAIS

“Comecei estas paginas também com o fim de preparar-me para pintar. Mas agora estou
tomada pelo gosto das palavras, e quase me liberto do dominio das tintas: sinto uma
voluptuosidade em ir criando o que dizer” (LISPECTOR, 1998, p. 19). Nesse trecho encontra-
se a narradora de Agua Viva (1998), importante obra de Clarice Lispector. Uma pintora que
decide expressar por palavras e adota o irrepresentavel enquanto objeto. A personagem busca a
apreensao do “instante-ja” e, mesmo que distante do que anseia capturar, encontra conforto no

impulso urgente pelas palavras, revelando uma necessidade em nivel existencial.

O instante pregnante existe nesse amago. E no escoamento da palavra e no desejo de
transpo-la em registro que ele encontra um suporte amplo e fortuito para se materializar,
confluindo imagem e verbo. Ao longo desta dissertagdo, busquei analisar a producdo de
Edouard Manet, sob a 6tica barroca, investigando como os elementos deste estilo artistico do
século XVII podem ser identificados em suas pinturas e de que maneira contribuem para a
construgdo de sua linguagem. Ao compreender que € impossivel circunscrever o barroco a uma
unica defini¢do, parto do entendimento de sua influéncia, enquanto uma vertente adjetiva que
em toda a sua potencialidade e complexidade, desdgua em novas maresias que entrelagam

visualidade e retorica.

Por essa otica, embora Manet seja frequentemente associado ao Impressionismo e as
inovagdes formais do século XIX, sua abordagem estética mantém um vinculo significativo
com caracteristicas barrocas, especialmente no uso dramatico da luz, na composi¢ao instavel e
na captura de momentos de intensa tensdo visual como identificado em grandes mestres

barrocos e maneiristas como Caravaggio, Diego Veldzquez e Jacopo Tintoretto.

O conceito de instante pregnante, nesse viés, tal como discutido por Lessing e
aprofundado por tedricos contemporineos, permitiu uma nova leitura das obras de Manet,
evidenciando sua habilidade em condensar narrativas e sugerir desdobramentos temporais em
uma Unica cena pictorica. O carater fragmentario e a ambiguidade narrativa presentes em
pinturas como Le dejeuner sur [’herbe e La serveuse de Bocks demonstram um equilibrio entre

o efémero e o perene, caracteristicas que aproximam sua produ¢do da sensibilidade barroca,



mesmo dentro de um contexto moderno e que sdo replicadas em maior intensidade em sua

ultima obra “Un bar aux Folies-Bergere”.

Compreende-se que o conceito de pregnancia apresenta um carater multifacetado e
volatil e, que aqui, foi utilizada para além de sua unido entre escrita e imagem, por meio da
confluéncia entre as semanticas das duas palavras que a unem: o instante e o pregnante.
Entretanto, reconhece-se que esta investigagdo possui algumas limitagdes, especialmente no
que tange a extensdo dos dados analisados e a necessidade de aprofundamento em referéncias
barrocas especificas. Assim, pesquisas futuras poderiam explorar mais amplamente as conexdes
entre Manet e os mestres do Barroco, como Caravaggio e Velazquez, ou expandir a andlise para
outros artistas do século XIX que também incorporaram elementos barrocos em sua produgao

e que aludem ao principio de Lessing .

Esta dissertacdo contribui para a discussao sobre as complexas relagdes entre o Barroco
e a modernidade, sugerindo que, longe de ser um periodo artistico superado, permanece como
um repertdrio expressivo latente e vivo, capaz de influenciar movimentos artisticos posteriores.
No caso especifico de Edouard Manet, a presen¢a de elementos barrocos em sua obra, nio
apenas evidencia sua conexao com a tradi¢cao, mas também demonstra como a modernidade se
constréi em didlogo continuo com o passado. Ao observa -lo sob a lente barroca, revela-se que
¢ um artista cuja inovagao estd, paradoxalmente, ancorada na reinterpretacdo das fronteiras

entre estilos e épocas.

Desse modo, a relagao entre o pintor e as anunciagdes barrocas pode ser explorada com
mais profundidade pelo didlogo entre a percep¢ao do espectador e a manipulagao da luz e do
espago. No Barroco, a Anuncia¢do representa uma revelagdo, em que a presenga divina ¢
insinuada através da luz, da cor, da composi¢do e de elementos simbolicos traduzidos do texto

biblico que criam uma atmosfera de sublimidade que difere da composta na obra de Manet.

Em Manet, embora ndo haja uma referéncia exata e clara a divindade, ¢ representada
uma revelagao a partir da técnica de contraste de luz e sombra, especialmente, no uso de reflexos
e transparéncias. Esses elementos “anunciam” uma nova percepc¢ao da realidade e demonstram
que seu instante pregnante nao ¢ mais demarcado pela tradugdo esquematica de um referencial
biblico — como no Barroco - mas pela transposicdo de elementos mundanos que refletem a

modernidade e suas tensoes.



Ao retomar o passado, o pintor francés desafia ndo somente os estilos artisticos
anteriores, mas também as convencdes sociais e culturais da sua época. Proponho, assim, um
jogo de palavras situando, “Un bar aux Folies-Bergeére” como uma Anunciacio Moderna.
Anunciagao, ndo por corresponder analogamente a elementos simbolicos da revelagao religiosa
contidos na representacdo barroca, mas por anunciar, entre o visivel e invisivel, uma
descoberta da ambiguidade e da complexidade do olhar contemporaneo e uma ruptura com o
registro plastico. Tornando-se, assim, um espaco onde o passado se insinua para, ao ser
reconfigurado, permitir novas leituras da modernidade, de forma a questionar de maneira
profunda ndo apenas as convengdes pictoricas, mas também os valores e as ideologias que

sustentam a experiéncia humana.
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