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ince the world drives to a deliri-
ous state of things, we must drive to a
delirious point of view.

Jean Baudrillard (1990, p.5)

Mas gracas a Deus que ha imper-
feicao no mundo...

Fernando Pessoa (1993, p.116)

HISTORIA, FILOSOFIA E ICONOLOGIA

Sustentada a hipotese de que o
conhecimento é o pensavel, de que o
saber € o compreensivel, restavam
eternamente referidos o pensar e o
compreender: o saber sem pensar,
posto como impossivel, abria alas ao
comprovavel, ao que a razao humana
congrega. ao que |he é visivel, maneja-
vel. Enquanto perdurava esta crenca
estabelecia-se, firmado de maneira
fundamental pela filosofia, o estatuto
do conhecimento como ciéncia, e neste
intervalo, a filosofia mesma quis ser
ciéncia. Nao havia, da mesma forma,
outra intencdo na histéria enquanto
disciplina conservadora e produtora de
um conhecimento determinado. No
entanto, cada uma delas acabou por
esbarrar em seu proprio método.
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A filosofia, na razdo, e a histéria na
classificacdo de fatos - eleitos por uma
ordem hierarquica de relevancia suspei-
ta - supostamente responsaveis pela
construcdo dos processos de desen-
volvimento humano em diversas esfe-
ras de experiéncia. No caminho para a
reafirmacao do conhecimento cientifico
a arte apareceu como obstaculo. Frente
a ela toda andlise estremecia. A tarefa
de classificacdao da histéria como recon-
tagem absoluta dos eventos passados
em todos os niveis, a classificacdo era
inevitavel, mas o passo a ideologia
estava dado ao ponto de estabelecer-
se a crenga na histéria como verdade -
o que ndo foi dito demorou a ser con-
siderado possivel, e a humanidade foi
vivendo a sombra de uma parcialidade
benfazeja. Se os fatos em geral nao
podem ser revistos como filme e assim
reconstruir-se a historia a ‘partir de cri-
térios mais criticos, na arte o problema
€ um pouco diferente na medida em
que as obras sao fatos vivos, portado-
res de uma verdade que lhes é prépria,
e encontram-se disponiveis aos cons-
trutores de sua histéria: o artista, o
critico, o historiador propriamente dito.
Cada obra é histéria condensada ex-
pondo sua prépria histéria. Elas con-
tam, por outro lado, em sua aparéncia,
e este aparecer que as obras sdo, o
elemento fundamental negligenciado
pela histéria da arte. Se € impossivel
decodificar em grau elevado esta ver-
dade contida no aparecer, é preciso
recolocar o sentido de uma histéria da
arte que distancie a arte da habitual e
mera classificacdo e a aproxime do que
se poderia chamar uma estética cuja
pretensdo ndo seja apenas verificar o
lugar da arte frente ao conhecimento
estabelecido cientificamente. A hipote-
se em questac € de que a arte apenas
possa ser tratada no intervalo entre o
fato histérico e a situacdo de seu senti-
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do enquanto aparicao da verdade, sem
reduzir-se a nenhuma das extremida-
des desta relacdo. Ou seja, a arte existe
no intervalo entre o pensar e os acon-
tecimentos do mundo da vida, numa
regido pouco explorada pelo ser hu-
mano entre a racionalidade do pensar e
a irracionalidade do ser - quase na
imaginacdo -, e por isso sofre tanto a
sua influéncia.

No intuito de descobrir os senti-
dos e significados dos eventos artisti-
cos surge a problemaética da forma e do
contetdo na arte € uma pretensa cién-
cia para fazer jus a tarefa: a iconografia
e sua auxiliar, a iconologia, cuja impor-
tdncia e insuficiéncia é responsavel,

_ dentro da histéria da arte, pelo trata-

mento das obras de arte a partir da
diferenciacdo entre conteudo temaético
ou significado e forma (PANOFSKY,
1986, p.19) utilizada como exemplo
tipico de uma historiorizacao da arte,
sem davida muito valida, mas que nao
vai ao fundo da problematica que se
propde tratar. Se buscar esta profunde-
za ndo € sua pretensdo, cabe reavalia-la
e transforma-la, considerando a poten-
cialidade nela insita de alcancar um
campo de experiéncia da arte e estética
ainda ndo suficientemente explorado.
Em outras palavras, é preciso buscar na
iconografia e iconologia algo mais que
elas insinuam e ndo realizam, ou seja,
serem mais que mera técnica de inter-
pretacdo. Enfim, quer-se saber o que
mais elas podem produzir ao deparar-
se com o questionamento filoséfico.

A temaética do monstruoso na
arte - enquanto seu objeto € insusceti-
vel do convencional julgamento osci-
lante entre beleza e feiura - quer abrir
caminho a uma reflexao estética que
ndo pode mais ser meramente catego-
rial, que precisa surgir da compreensao
dos elementos contidos na obra, assim
como sao percebidos sem reducao a




conceitos pré-formulados. G. Lascault
(1973, p.37) a este propésito referiu-se
a uma mutacdo da reflexdo estética que
soaria escandalosa as velhas estruturas
da reflexdo tradicional ndo critica.
Atentado as idéias estéticas constitui-
se também em afronta as concepg¢oes
éticas, na medida em que o homem
nao sabe separar, desde Platdo, o belo
e o bom.

E preciso, sem mais saida, prin-
cipiar pela imagem. Neste espaco nao
ha como escapar da iconografia en-
quanto método imediatamente dispo-
nivel. Se & impossivel
negligencia-la, por ou-
tra via € necessario
reformular alguns de
seus aspectos na tenta-
tiva de garantir o seu
lugar dentro da histéria
da arte, ndo mais como
mera classificacao e
decodificacdo de ele-
mentos dentro de obras
determinadas cronolo-
gicamente. A pretensao
€ elevéd-la ao estado de
estética, assim ndo mais
apenas histéria da arte, apés uma vis-
ceral transformacao que exige o repen-
sar de seus pressupostos basicos.

PECADOS DA ICONOLOGIA E
ICONOGRAFIA

Como desvincular para efeito de
analise a representacdo de uma ima-
gem do caracter significativo nela con-
tido, como fazem iconologia e icono-
grafia, se ndo ha como separar signifi-
cante e significado, vale dizer, separar
forma e conteldo, pois um nasce com
o outro, e, as vezes, em funcdo deste
outro? T. Adorno (1970, p.217) dizia
que a forma na arte é conteudo sedi-
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mentado, a conteudalidade pré-artistica
ndo €, portanto, o contetudo de verda-
de da obra. A relacdo entre contetdo e
forma € de outro teor. Se a forma veicu-
la o contetdo e vice-versa, ao buscar-
se um encontrar-se-a o outro, o que
ndo implica a mesmidade de ambos,
mas uma participacdo dialética. A for-
ma é sintese de tudo que ha na obra,
por isso o desvelamento do seu senti-
do promovido pela interpretacio é
limitante no momento em que se trata
a obra a partir de seu aspecto alegérico
ou simbélico pertencentes ao contel-
do, pois mesmo que o
artista tivesse a inten-
¢do de estabelecer um
conteudo determinado
a partir da representa-
cdo de um simbolo
tradicional a obra nao
suscita apenas o que
nela foi pretensamente
exposto. Vale dizer que
a arte mesma na obra &
criacdo autopoiética na
medida em que nela o
homem ndao atua sim-
plesmente, had nela algo
que faz por si mesmo sua propria ver-
dade. Destarte, a obra é criagdo infinita
de sentido e, por conseguinte, de in-
terpretacdes varias, irredutiveis a uma
sintese absoluta sempre tentada pelas
formas tradicionais de conhecimento.
Sua forma, enquanto algo em si inde-
terminavel (no sentido de ndo dar-se a
uma Unica determinacdo inexoravel ou
verdade absoluta), é o elemento que
nela possibilita a autocriacdo. E esta
impossibilita a acdo plena das técnicas
de interpretacdo tradicionais.

Esta autocriacdo, que se poderia
chamar autopdiesis, na arte correspon-
de a uma esfera externa a produgao e
recepcao estéticas promovidas pelo
homem. E o que T. W. Adorno deno-
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minou o inumano na arte (1970,
p.293), aquilo que o homem ndo pode
conhecer, aquilo que ele ndo pode
determinar, que, embora possa ser
produzido por ele mesmo, é inacessivel
ao seu dominio. Inacessivel ao conhe-
cimento manifesto na interpretagdo
decodificatéria. Algo existente na arte
que pode dizer de sua esséncia tao
radicalmente inominavel: como a ex-
periéncia estética em geral j& demons-
trou, quem poderia hoje assumir sem
duvidas a tarefa de uma conceitualiza-
cdo da arte?

Afora a consideracdo de que um
estudo iconografico-logico das obras
ndo é capaz de supor estas questdes,
revela-se também a ingenuidade refle-
xiva de um estudo parcial sobre a for-
ma enquanto simples continente de um
conteludo dado de antemao. Se é im-
possivel separar forma e contelddo na
producao e recepcdo da arte, o mesmo
vale para as analises que vivem da arte,
como a sua critica e histéria. Nao é
viavel, portanto, estabelecer um estudo
especializado sobre forma e contetdo
enquanto coisas separadas. Se a ico-
nografia deveria analisar a forma e or-
ganizd-la dentro da historia, € preciso
que ela saiba que isto nao ocorrera sem
uma interpretacdo concorrente que
desde sempre une o elemento formal e
o do conteudo. Ndo ha compilacao
sem critérios, sejam eles explicitos ou
implicitos, conscientes ou inconscien-
tes, que por si s6 estdo sempre condi-
cionados a interpretacao, que corres-
ponde a um modo de compreender o
mundo - mundo que desde sempre ja
nasce como sustentaculo do ver, co-
nhecer e sentir humanos. Ao estabele-
cer classificagdes ja se processam in-
terpretagdes, pois interpretar € um
modo de acesso ao mundo, uma forma
de organiza-lo para o conhecer. O in-
terpretar, por sua vez, estd necessaria-
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mente condicionado pelo seu contexto,
pelo meio ambiente em que o intérpre-
te e o interpretado coexistem. Deste
modo, a prépria ciéncia iconolégica-
gréfica - e se ela é realmente ciéncia cali
num paradoxo comprometedor, pois a
ciéncia quer explicar antes de compre-
ender' - esta de antemdo condicionada
pelo proprio método que a antecede e
que ela utiliza.

Nao existe percepcdo sem in-
terpretacdo. Se a primeira preexiste a
segunda € pergunta irrelevante, por-
quanto a percepcdo como algo em si e
por si ou ocorre num espago infimo ou
no tempo ou inocorre. Aquele que
observa interpreta, mesmo que nao
queira, mesmo que pense ter suspen-
dido o juizo, mesmo que ndo julgue.
Olhar, ouvir, ou qualquer outra forma
pela qual se dé a percepcdo, é relacio-
nar elementos ja pré-dados em um
mundo a priori constituido. Certamente
possibilita a reformulacdo e critica deste
mundo primeiro e a formacdo de no-
vos, mas ele estava ali antes como uma
inconsciéncia coletiva sem a qual nao
existemm mundos privados, nem a for-
macdo da consciéncia e inconsciéncia
particulares. Interpretar e perceber -
que ocorre pelos sentidos e pelo inte-
lecto - sdo inseparaveis. A propria
imaginagdo com tudo o que nela é
incondicionado também sorve sua rea-
lidade do pré-existente, sendo capaz
de transmuta-lo para seus fins. A hip6-
tese kantiana apresentada por Panofsky
(1955, p.62) em seu Significado nas
Artes Visuais, de uma /ntuicao sintética
- traduzida em uma capacidade de
qualquer individuo mais ou menos
preparados para conhecer os principios
bdsicos que norteiam a escolha e a
apresentacdio dos motivos, sem que
haja uma férmula para captar estes
principios basicos (deste modo, a unica
alternativa é a recorréncia aquela intui-




¢do), € precdria NoO Mesmo pPasso em
que desvaloriza o elemento histérico,
ideolégico, social, etc., condicionador
desta experiéncia, e julga haver uma
forma de se chegar a um principio ul-
timo capaz de nortear tal experiéncia.
Se o interpretar é sempre condiciona-
do, o que é dito enquanto interpreta-
cdo é condicionado, e poder-se-ia ain-
da mais radicalmente afirmar que a
intuicio mesma é moldada, obedece a
regras mesmo que nao as conheca
explicitamente. Por outro lado, a intui-
¢do sintética constitui-se numa hipote-
se louvavel, pois ressalva o elemento
ndo discursivo, pré-reflexivo, e sugere
que todo homem €& capaz de perceber
algum saber da arte.

Panofsky fala em tradicao, conside-
rando-a a esfera a partir da qual se da a
interpretacao, referindo-se muito mais
aos simbolos e a histéria da representa-
cdo do que levando em conta os aspec-
tos extra ou pré-simbolicos que condicio-
naram a tradicdo simbdlica e representa-
cional. Uma tal andlise peca pela falta de
critica - alidss um mal maior das teorias da
interpretacdo -, pela aceitacio de uma
delimitagdo que ndo tem um porque
maior. O interpretar € necessario, mas
deve ser repensado a partir de uma criti-
ca. Por outro lado, interpretar com base
na tradicdo € deixar de lado a produtivi-
dade da imaginacdo, que contém em si
um elemento condicionado, msa também
um elemento que transcende o condicio-
namento e diz respeito aquela indetermi-
nacdo aqui anteriormente levada em
conta. Indeterminacdo criativa, a propria
esséncia do fenémeno artistico escondida
em meio aos icones, signos e simbolos
conhecidos.

Panofsky realiza uma andlise um
tanto abstrata destas questoes. Ele
esquece o fundamento hermenéutico
basico, sem o qual nenhuma teoria da
interpretacdo pode sobreviver no sécu-
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lo XX: o fato de que toda compreensio
se da com base na fusdo de outros
horizontes de compreensio, aquele do
intérprete e o do interpretado, do sujei-
to e do objeto, do leitor e do texto.
Neste sentido, a iconologia nao supera
a iconografia, ou seja, ela se torna re-
duplicacdo na medida em que, apesar
de buscar o significado expressional,
segundo palavras de Panofsky, se torna
uma mera compilacdo deste estrato de
significados. A questdo central - e pro-
blematica - desta ciéncia € o seu pré-
prio postulado: ela separa os niveis de
significado e encontra para cada um um
contelido determinado, interpretado
determinantemente. Exclui a relagcdo
com o horizonte de compreensdo do
intérprete de uma obra de arte, como
se o que ela expusesse enquanto in-
terpretacao verdadeira ja ndo estivesse
referido ao proprio estudioso que con-
cebeu e instituiu a interpretacdo a partir
dos ensinamentos desta mesma ciéncia
que interfere evidentemente em seu
horizonte de interpretacdo. O funda-
mento é a reciprocidade dos eventos
do processo. A iconologia/iconografia
pensa alcangcar um estado de neutrali-
dade no que se refere a interferéncia do
horizonte de compreensdao do objeto
de um modo precério ao ndo levar em
conta o elemento subjetivo presente na
constituicio deste mesmo objeto. Sua
pretensdo € acabar com o subjetivismo
na interpretacdo da obra de arte, porém
acaba caindo no contrario, no extremo
objetivismo - quase vazio - pois reduz
o valor da obra, limita a obra ao de-
terminar seu conteddo.” Por esta via
ela permanece no estdgio primitivo da
hermenéutica, assemelhada a exegese
medieval dos textos biblicos, que en-
contrava um significado unico, ou al-
guns poucos restritos as figuras da
interpretacdo. E necessario construir
uma teoria que supere a iconologia -
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no sentido hegeliano da Aufhebung -
assim como a hermenéutica moderna
superou a antiga exegese de textos. A
imaginacdo do sujeito enquanto esfera
de manifestacdo de liberdade é capaz
de preencher o vazio construido pela
interpretagao tradicional.

A iconologia/iconografia é um
método de interpretagdo. Histéria do
uso de imagens e busca de significa-
dos. Porém quando o método € apenas
compreendido enquanto metodologia
ele se torna menor, no sentido de seu
alcance e de sua validade. Se a icono-
logia/iconografia € uma metodologia,
ela o & enquanto faz
parte de algo maior, de
um método em outro
sentido. O método &
como que o ambiente
em que ela se da. Mé-
todo &€ um paradigma,
a0 mesmo tempo que
em lugar de reflexao
especifico, com caracte-
risticas proprias. Em se
considerando este fato,
a hermenéutica € o
lugar, o ambiente do
qual a iconologia/iconografia faz parte.
O problema que surge a partir da con-
sideracdo daquela como parte da her-
menéutica, e, portanto, limitada dentro
de algo que a abrange, pode ser sinte-

- tizado na pergunta: como uma metodo-
logia interpretativa, por isto mesmo
limitada, pode pretender alcancar um
conhecimento exato, realizado a partir
de andlises exatas, se o objeto de seu
estudo de modo algum é exato?

De um lado ela se encontra limi-
tada quanto ao seu procedimento, de
outro quanto ao seu objeto. O que lhe
resta, entao?

A iconologia/iconografia padece
do mal de todos os processos investi-
gatérios unidos comumente sob o sig-
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no das ciéncias humanas.” Todas, sem
excessdo, sao limitadas no que diz
respeito a sua capacidade de dialogar
com o conhecimento cientifico, em
diversos graus, tanto por seus meéritos
internos quanto por seus objetos. Por
isto ela ndo pode ser ciéncia, alias ja
ndo pode existir nenhuma ciéncia neste
sentido. Mas a iconologia, como as
demais, continua a ter sua validade.
Esta surge a partir da constatacdo do
proprio limite, e certamente o limite
maior esteja naquilo que € seu proprio
objeto, a arte, que impede a validade
de sua metodologia. Em outras pala-
vras, enquanto a icono-
logia reduzir-se a clas-
sificacdo de fatos e a
sua interpretacdo ela
terd feito muito pouco
perto do que poderia
ensejar.

Sempre que a
questdo for a arte, ou o
inconsciente, ou a natu-
reza, enfim, formas ou
esferas do conhecimen-
to humano ou extra-
humano irredutiveis a
uma logica exégena, resultara impoten-
te ou improcedente a aplicacdo de
metodologias pré-fabricadas para o
desvendamento de seus conteldos. As
metodologias fundadas em esferas de
conhecimento ndo-artisticas dificilmen-
te serdo capazes de compreender a
arte, pois acabam por esquecer o ele-
mento principal nesta tarefa, a saber, o
contetido de verdade imanente a obra
dado na forma de sua linguagem. Isto
ocorre pelo fato de que ndo tentam
ultrapassar seus prépios limites e redu-
zem o mundo a sua visdo. Enquanto as
teorias sobre a arte, a critica, a historia,
permanecerem atadas aos métodos
tradicionais ndo saberdo mais nada
sobre a arte, ndo descobrirdo nada de




novo sobre a loucura viva e légica que
ela veicula.

Considerando-se a limitagcdo "da
interpretacao - mas ao mesmo tempo,
ndo querendo limita-la mais ainda - no
que se refere a andlise do monstruoso
na arte, a iconologia - enquanto meto-
dologia tradicionalmente habilitada a
investigar o que seja imagem - servira
de guia, tentando mostrar o aspecto de
seu procedimento que pode levar a
algt;lm éxito, assumindo, por conse-
guinte, outro teor. Ao invés de seguir
os preceitos construidos em suas ida-
des passadas, ela os transformara, as-
sumindo uma nova postura. Sem tentar
dizer uma verdade matematica sobre o
observado, ela unir-se-a a imaginagdo
ao tratar do imaginado, unir-se-a a arte
ao fazer a critica da arte - porque agora
ela sera critica -, unir-se-a ao inomina-
vel quando ele |he aparecer, sem tentar
nomea-lo a revelia. Funcionara enquan-
to estrutura interpretativa nao violenta-
dora. Interpretara a partir da unica for-
ma capaz de alcancar a verdade ima-
nente da obra: abrir espago ao inomi-
navel que nela fala, o que implica a
tarefa necessaria de auto-negacdo da
interpretacdo propriamente dita. Pois
uma coisa € interpretar algo dentro de
seu contexto, outra coisa & determina-
lo e limitd-lo devido a este contexto,
como se ele ndo pudesse suscitar ou-
tros significados ou abdicar dos signifi-
cados em prol de sentidos mais abran-
gentes ou, até mesmo, do sem-
sentido. Por isso a perspectiva icono-
l6gica na andlise da arte precisa atuar
via negationis, ou seja, tangenciando,
as vezes, certos contetdos e formas
sem tentar delimitar, definir sem fron-
teiras, sem subjugar a tematica a con-
ceitos fixos, mas tocando-a através de
nocées. Irmanando-se a formas de
conhecimento ndo meramente racio-
nais. Neste sentido, a andlise iconolégi-
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ca-iconogrédfica desenvolver-se-a utili-
zando, por vezes, o discurso e o co-
nhecimento poético, surgido da imagi-
nagdo daquele que interpreta, conside-
rando-se o fato de que esta altima ndo
€ apenas subjetiva. Levara, do mesmo
modo, em conta a intuicio do analisa-
do e, seguindo uma sugestdo de E.
Gombrich (1990), a intencdo do artista
reconhecivel através de intuicoes, de
imagens, presentes na obra, sem misti-
fica-la, sem eleva-la & verdade absoluta
sobre a obra.

O proprio tema impedira que a
iconologia permaneca o que era antes.

DO MONSTRO

Et jai vu quelquefois ce que
l'homme a cru voir.

Rimbaud

O sonho da razdo produz monstros.

Goya

Diante do fenémeno monstruoso
a inteligéncia regride, a ciéncia, que
por vezes o produz, vale nada, cessa
sua investigacdo inatil. O olhar se
constrange, a percepgdo se interroga,
nao ha contemplacdo, mas curiosidade
e desconcerto. Na arte, a interpretacdo
corre em auxilio do inveterado icono-
logo que tenta em um ultimo grito de
redencdo subjugar o absurdo a histéria,
a explicacgdo sem fronteiras. Mas o
iconélogo sabe ser possivel apenas
uma compreensao apos a derrocada da
explicacdo, e, novamente, investe con-
tra, porém com menos violéncia, em
direcdo ao fendbmeno. Fenémeno refra-
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tario, irredutivel no seu lugar, incom-
preensivel. A incompreensibilidade é
sua natureza. Talvez porque ele seja a
propria natureza que se torna desnatu-
rada. Natureza em desvio, intangivel ao
maximo. Ele é a coisa em si - pois so
conhecemos hipéteses sobre a verda-
deira verdade das coisas nelas mesmas
- que a voracidade da razdo onipotente
jamais aceitou.

A busca & por uma compreensao
do monstruoso na arte. Nao bastasse a
arte, dificil por si so, ainda resta o
monstro como objeto da arte - o que
cria uma dificuldade ainda mais séria -
e a arte como objeto do mosntro. Eis
uma relacdo complicada, a ser desi-
gnada aqui como dialética, palavra
quase facil quando ndo se sabe como
dizer. Mas a dialética é a forma da rela-
cdo entre estas duas realidades, a arte e
O monstruoso, o monstro, em suma.
Impossivel dizer a arte que tem como
objeto de sua propria construcao o
monstro sem pensar no momento que
o monstruoso tem como via de acesso
ao mundo, a arte. E esta é a dialética
interna a sua relacdo. Nao apenas isto,
se a arte tem o monstro como meio de
producdo dela mesma, ele tem a arte
como meio de produgdo de si mesmo.
Sofisma? Nao. O fato é que se a arte se
produz com base em algo que trans-
cende a mera capacidade técnica e
intuitiva, esta producdo pode remeter
ao que os romdanticos chamavam natura
naturans, a natureza producente que
habita o individuo humano, aquele
lugar ou elemento interno quase inde-
finido, que, as vezes, parece despertar
e provocar o surgimento ou produzir
obras de arte. Ao longo da histéria do
problema da producdo da arte encon-
traram-se varios nomes para expor a
mesma coisa, o lugar a partir do qual
surge a arte, onde alguma luz sobre ela
pode aparecer. Assim, ja se falou, des-
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de Platao, em entusiasmo, ou posses-
sdo do artista por um deus ou musa; ja
se falou em génio, quando do roman-
tismo; em inconsciente, no surrealismo,
em absurdo, no teatro, etc. O resultado
desta producdo é tdo indefinido em
termos de significado quanto esta eta-
pa do método de producdo. Saber
sobre a origem do monstro na arte, ou
sobre a origem mesma da arte, como
bem nota G. Lascault, pouco adianta
para explicar sua aparicao e, de resto, o
efeito que ele tem sobre os espectado-
res. O fato € que tanto a producao do
monstro quanto a da arte se encontram
na mesma esfera de dificuldades, ins-
tauram-se como incognitas. E cabivel
pensar-lhes as analogias: pensar esse saber
monstruoso ele mesmo (LASCALULT,
1973, p.11) ou, antes, simplesmente
fazer uma leitura de ). L. Borges em seu
livito O liviro dos seres imagindrios
(1981), que nada mais € que uma pe-
quena e acessivel enciclopédia de
monstros para introduzir o curioso no
assunto. Uma ou outra atividade pro-
moverac o mesmo resultado por vias
diversas.

Para Adorno (1970, p.292-3) o
que €& sensualmente ndo agradavel
possui uma afinidade com o espitiro;
por sua vez, a espiritualidade estética
desde sempre tem melhor se relacio-
nado com o fauve, o selvagem, do que
com o Ocupado culturalmente. Dai o
monstro ser associado a natureza e,
como Adorno mesmo colocava, a arte
e a natureza sdo solidarias. Ha entre
elas uma estranha méthexis. A natureza
é o nascedouro e refligio do monstruo-
so, e situa-se interna e externamente
ao homem, como que atravessando-o,
de fora para dentro, de dentro para
fora. Nem toda a natureza e suas mani-
festagoes, contudo, sdo monstruosas, o
que leva & questdo da especificidade da
formacdo do monstruoso em seu seio.




G. Lascault (1973, p.20), diferenciando
trés regides no interior do universo das
formas em relacdo com a natureza, fala
de uma imitacdo direta desta ultima
depois de uma abstracdo e, por fim, de
uma regiao designada por ele de for-
mas m. Através destas a obra de arte
instaura a presenca de um ser que pa-
rece ter a mesma forma de existéncia
das formas imitadas da natureza, po-
rém com uma diferenca radical. Para
ele, o emprego das formas m institui
um modo de acesso a reflexdo, obriga
os homens a um esforco para se livra-
rem de certos hdbitos mentais. As for-
mas m sdo a produgdo do indefinido e,
portanto, indefinivel, para além do
fantastico, além do bem e do mal, além
do voluntario e do involuntario. E isto é
0 mais monstruoso para o homem e
sua razdo. Ndo € nem mesmo o irracio-
nal, € o que escapa ao quadro explica-
tivo e relacional que promove a com-
preensao humana. Impermeavel a ex-
plicacdo. Conhecimento acontecendo
fora do erro, Diderot (1993, p.31-3) -
irreverente - dira que a Natureza nao
faz nada incorreto: dizemos de uma
estdtua que ela esta de acordo com as
mais belas proporcoes. Sim, segundo
nossas pobres regras; mas e segundo a
natureza?

Ao monstro a sociedade e a ra-
zao reservaram o designio da anomalia,
o estigma do erro, do desvio indevido
a ser eliminado. O monstro € o feio:
mutilacdo hedionda. E o feio nunca foi
bem vindo. Pior, o monstro € represen-
tacdo do feio entre o natural e o artifi-
cial, oposto ao belo natural sempre
melhor quisto pela sociedade, embora
nem mesmo ele seja aceito como su-
perior aquilo que a filosofia da arte
chama belo artistico.” Impossive! retirar
dele esta conotagao. O que resta a ser
feito é analisa-lo enquanto desvio, mas
desvio cabivel dentro de um quadro de
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compreensao que so pode se estruturar
a base de identidade e diferenga, pois a
estrutura da compreensdo habitual nas
artes - mas nao s6 ai - privilegia a
identidade, o mesmo. O caminho regu-
lar, esquematico e sistematico, que as
disciplinas organizadoras do conheci-
mento tentam manter impede a consi-
deracdo da manifestacdo desviada das
normas para além do caracter de mero
desvio, aberracdo a ser ostracizada,
rejeitada, relegada ao absurdo. E preci-
so perdoar a tais andlises o fato de se
pautarem em sua propria necessidade
de sobrevivéncia: o que as ameaga
colocando em cheque seus pressupos-
tos, suas verdades - porque escapa a
estas verdades - € sempre menospre-
zado ou eliminado.

As formas m, nesta perspectiva,
surgem por meio de uma separacdo da
ética e da estética tradicionais. O
monstro representa, neste ambiente, a
génese das diferencas, como bem ex-
pressou Foucault (1985), e é justamen-
te esta diferenca que é preciso tomar
como fundo de experiéncia do conhe-
cimento. Neste aspecto, a arte da as
maos ao monstruoso, solidariza-se com
a mutilacdo da natureza, com o seu
esgar. Ele & o veiculo, o propulsor do
conceito do absurdo formulado pela
razdo, que foi tentativa de subjugar o
fendmeno. Conceito que se origina de
algo muito mais que conceitual, algo
cuja representacdao (Vorstellung), €
abominavel pois soa abominavel a
representacdo enquanto capacidade
para o conhecer presente no homem: o
sentido da queda, de tudo que atinge o
inominavel - O /nomindvel sem bragos
nem pernas e status purulento, de Sa-
muel Beckett, € uma de suas traducoes.
O horror a face mais crua da verdade
que o conceitual, tentando alcancar,
ndo alcanca, e que muitas vezes sinteti-
za sob o nome de absurdo - singelo
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frente a realidade - é o que Edgar A.
Poe apud Bachelard (1985, p.114)
chama pavor antecipado, medo de que
O que é visto seja real e nao crenca de
que seja certamente real. O medo ai
indica a possibilidade do real, vir-a-ser
de algum modo tangivel.

A arte mesma ja coube esta de-
signacdo. Ela mesma mostra-se como
esta espécie de realidade irreal ou ir-
realidade real que ndo deixa impune a
racionalidade limitante, que mete
medo - sentimento de irracionalidade
abalando o seu oposto. O medo” é um
limite & razdo, ao supor-lhe a existéncia
esta imediatamente suposta a existén-
cia de seu objeto. Objeto este possui-
dor da estranha forca da veracidade
inverossimel. Aquele que teme o ino-
nimado, o desconhecido, teme o que
para a razao nao existe, mas existe para
o que dentro dele ndo é razdo. E ins-
taurada ai outra verdade, a do que nao
existe, por assim dizer, existindo - idéia
fantasmagorica. .

Porém, a pergunta retorna, se o
monstro € o repulsivo, por que tantas
vezes foi representado na arte - ja
Aristételes (1992, p.73) falava no
monstruoso -, por que tantas vezes foi
objeto de trabalho artistico, mesmo em
épocas em que o belo tinha um valor
absoluto (em  Michelangelo, por
exemplo)? Enquanto personificacdo do
feio, o que faz dele tdo atraente, ou
melhor, porque o feio é tao atraente e
ao mesmo tempo repulsivo, ignomi-
nioso?® Qual a relagdo entre atracdo e
repulsa na arte?

A arte abre o caminho a uma
experiéncia da diferenca - aquele outro
que repugna e atrai a curiosidade.
aquele outro escondido na cripta da
imaginagdo, que talvez seja a propria
imaginagdo recalcada a estabelecer um
outro dominio de experiéncia humana,
o inumano, o desnaturado.
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Goya, Rambrandt, Sartre, Baude-
laire, Bosch, Bruegel, Schongauer,
Carrol, Dali, Beckett, Camus, Poe,
Griinewald, Garcia Marques, Augusto
dos Anjos, Michaux, sem falar em
muitos outros, tém privilegiado o apa-
recimento do feio como subversdo do
belo. Analogamente, seria o monstro
uma subversdao de qué? Subversdo da
ordem, da razdo, da percepcdao. Qu
seria ele a subversdo da prépria arte?
Ndo seria a arte antes uma subversdo
do conhecimento?

G. Lascault (1973, p.13) sugere
uma resposta possivel, interessante:
nossa percepgao das formas monstruo-
sas poe em causa nossas concepgoes
de vida, de linguagem, do cosmos, de
imaginacao criadora, da negatividade.
Provoca naquele que o vé fascinagao e
angustia. Seria o momento em que o
homem se encontraria, sem mais alter-
nativas, com a natureza interna de si
mesmo, com sua propria obscuridade,
o principio obscuro da natureza a fazer
Robert L. Stevenson produzir Dr. Jekyl/
and Mr. Hyde? Seria a natureza produ-
tiva, afirmada em Schelling, presente
no eu?

O monstro € uma metafora.
Metafora na arte. Metafora na ciéncia.
Metafora da criagdo e da destruicdo, do
caminho sinuoso percorrido pela evo-
lucdo que anda para a frente e para tras
no percurso da histéria. Ele € o resulta-
do de um caminho longo e contradito-
rio percorrido pela razdo. Ele é a irrazao
revoltando-se e deixando de ser irra-
zao. E a forma m, mais radical que a
forma abstrata e irracional, que destitui
a interpretacdo absolutista de seu lugar
confortavel, destituindo, assim, inexo-
ravelmente, a razdo e seus esquemas
de compreensao facil. Algo a inaugurar
um campo de conhecimento intervalar,
entre o compreensivel e o incompre-
ensivel, entre o racional e o irracional.




Conhecimento desconcertante, mutila-
do, um desalento para a Interpretacio
com base na qual se da o conhecimento.

A iconologia se encontra no
ambito de experiéncia do conhecimen-
to explicativo, quem sabe compreensi-
Vo, se a ela for dada ainda uma chance.
Enquanto aquelas formas de conheci-
mento se relacionam com a ciéncia,
sentindo-se suas devedoras, a icono-
logia assume a sua mesma postura. A
monstruosidade personificada nas figu-
ras do monstro constitui-se, entdo,
como uma afronta aquelas formas de
conhecimento. Por isso o monstro é
uma metafora para a ciéncia. Se a ico-
nologia ndo quer fazer violéncia ao
conhecimento que lhe escapa, ela pre-
cisa alterar seu sentido. Fugindo a vio-
léncia, ela deve assemelhar-se ao seu
objeto, entrar em relacdo mimética
com ele, confundir-se, transformar a
recepcao em producdo de conhecimen-
to. Equivaleria dizer: analisar o monstro
da perspectiva do monstro, da mons-
truosidade, valer-se do seu exemplo.
Enfim, uma andlise imanente, enfim
uma Jjconologia monstruosa. Para o
mosntro ndo hd outra saida, nem mais
para a iconologia.

Segundo esta perspectiva, a
mais coerente interpretacdo do feno-
meno até o presente momento ndo
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existe. Todas as andlises sdo aporéticas,
caem em contradicdo consigo mesmas
e com o analisado ao tentar interpretar
o nao interpretavel, o nao analisdvel.
Talvez, para seguir um ensinamento
sabio da critica de arte do romantico
Schlegel, a forma tnica de uma inter-
pretacao e critica verdadeira da arte em
qualquer um dos seus fendmenos este-
ja na experiéncia da obra de arte co-
mentando a obra de arte, ou mesmo na
experiéncia intema da relacdo entre as
obras de arte (BENJAMIN, 1993). A
verdadeira interpretacdo ocorre unica-
mente no interior de uma linguagem
que ndo se traduz: continua valendo a
velha méxima fradutore traditore. O resto
sdo tentativas frustradas, sdo buscas que
ou acabam produzindo uma verdade
propria acerca de si mesmas ou caem na
investigacdo oca, carente de sentido.

Por isto todo aquele que pensar
em arte sem fazé-la deve sempre ter
como norte das palavras de Poe:

Aqueles que sonham acordados
tem conhecimento de mil coisas que
escapam aqueles que sonham apenas
adormecidos. Em suas brumosas vi-
sées, apanham lampejos de eternidade
e ao despertarem tém arrepios ao ver
que estiveram por um instante as mar-
gens do grande segredo.

(As aventuras de Gordon Pym)
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NOTAS

' A distincio entre erkidren e vesstehen, respectivamente explicar e compreender, surge com a her-
menéutica de Schleiemacher e Dilthey. Aqui interessa a divisdo proposta por Dilthey entre ciéncias da
natureza (Naturwissensnchaft) e ciéncias do espirito (Geistwissenschaft). A primeira diria respeito a expli-
cacdo enquanto regressao causal de um fendmeno particular a regras gerais; a segunda, a compreensao
enquanto apreensao do sentido para além da explicacao causal. A primeira ndo envolveria o sujeito, nem
levaria em conta o processo de estranhamento (Verfremdung) e teria na razdo a dltima instancia a decidir
pela verdade. Com o advento da compreensdo abre-se um novo espago ao conhecimento humano, que
traz a baila a histéria e a linguagem como experiéncias decisivas. A este respeito hda uma consideravel
literatura. Aqui ficam algumas sugestoes: Gadamer, H. G. Verdad y Metodo. Salamanca: Sigueme, 1977.
Mueller-Vollmer, K. The Hermeneutics Reader, New York: Continuun, 1988. Scheleiemacher, F. D. E.
Hermeneutik und Kritik. Frankfurt am Main: Surhkamp, 1933. Coreth, E. Questées fundamentais de her-
menéutica, SP: EDUSP, 1973.
* panofsky entra em contradicdo ao querer eliminar o extremo subjetivismo falanclo, ao mesmo tempo, de
uma intuicdo sintética que €, em Kant, atividade do sujeito absolutamente determinante do objeto; por-
tanto, o extremo do subjetivismo.
* A psicologia € um exemplo de andlise da obra de arte evidentemente restrito, pois ndo ultrapassa o
valor psicologico da obra e pensa ver neste toda a verdade tanto da obra quanto do artista reduzido a
Pa.ciente. R

Ver a este respeito a classica Estética de Hegel. Na edicdo alemad Vorlesungen dber die Asthetik,
Frankfurt am Main: Surhkamp, 1990.
‘A palavra alema Schreck parece a mais apropriada aqui.
¢ Segundo Michel Ribon. A Arte e a Natureza., SO : Papirus, 1991, ambigua, a atitude do homem em face
da natureza 6, mujtas vezes, desde a pré-histéria, um misto de atracio ¢ repulsa.
’ A palavra alema Unwesen traduz bem a idéia de desnatureza.
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