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Eliane Chiron

nde se tentard reunir, final-
mente, de um lado: o enigma, o alvo, o
chiasme,' o horizonte, o paradigma, a as-
sinatura; de outro: a encruzilhada onde
se cruzam O centauro, as estrelas e as
dancarinas. Onde se tentara fazer do
hibrido costurando o disparatado. Onde
se vera que a dancarina esta mais pro-
xima do centauro do que parece.
Apostamos que o centauro, as estrelas
e as dancarinas nos ensinarao poucas e
boas sobre a visao trivial do artista.

1 = XCOMO ENIGMA

Tentar elucidar - deixando jogar a
obscuridade, o confuso € o incerto,
dando mais corda ao jogo - 0 que, no
coragdo da obra, ndo tem mais nome
ou ndo tem nome ainda, que pode ser
dotado de qualquer nome riscado com
uma cruz e substituido por outros, ou
tratado de todos os nomes: multiplica-
do por X (ver os heterbnimos e os
pseudénimos). Tudo que se encontra
deslocado, rejeitado fora de categorias,
fora de pontos fixos, dos lugares co-
muns e dos caminhos sinalizados: o
que se sustenta sob as aparéncias, sob
as superficies onde desaparecem a cla-
ridade da evidéncia; o que € confiado, a
noite - como os recém-nascidos, de le-
gitimidade duvidosa - aos cruzamentos
(1), onde Edipo encontra mais vezes o
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seu destino. Edipo que se descobre, ao
final da tragédia, o inverso do que
acreditava ser (DARAKI, 1994, p.135-
136). Enigma dele mesmo. Ao cruza-
mento do autdctone e da cidade histo-
rica; passagem do nascimento autocto-
ne a filiagdo patrilinear.

2 - XCOMO ALVO

X como alvo selado na obra em
processo, a mirar sob o dangulo da
poiética,” ciéncia e filosofia das condu-
tas criativas. Pois, o que uma obra es-
conde é a maneira pela qual ela se faz,
a realizacdo conceitual de seu devir,
enraizado no sensivel. O processo, que
coloca o autor as voltas com sua obra,
¢é instauracdo: manobra de operagoes
criativas, formacdo e ndo formas acaba-
das, génese, ou até palingénese.’ To-
camos aqui uma poiética da recepgao,
a qual Bataille nomeia “labuta das pala-
vras” e Genette A obra de arte, que in-
tegram a emocgdo criativa de Bergson
(BATAILLE, 1970, p.217). Diferente da
emocao comum, ela coloca em movi-
mento o desejo, a idéia criativa: das
Femmes d’Alger de Picasso a partir de
Delacroix aos desenhos de Arnulf Rai-
ner sobre auténticas gravuras de Mi-
chaux. Aqui a “labuta” adquire seu
sentido antigo, sexual: a criacdo € gozo
de jogar com as obras, violéncia exer-
cida sobre a forma reconhecivel. Mais
ainda: “ndo existe nenhuma dissociagdo
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possivel da personalidade criadora e da
personalidade critica”, afirma Francis
PONGE (1984, p.129) em Proémes,
cruzamento de prosa e poesia.

3 - XCOMO TRAJETO E QUIASMA

X como trajeto e quiasma (da
obra}, e ndo projeto tencionado linear-
mente até um acabamento. A obra em
processo tem que ser entendida como
syllepse:* obra-processo, obra em pro-
cesso com ela mesma, que se volta so-
bre si mesma em circulo sobre os meios
que ela emprega, artimanha com eles,
os submete a questdo, os faz “se anu-
lar". Mais que de polissemia, se trata de
disseminacdo, abertura da obra no
amago do sensivel, de irradiacdo dos
sentidos pela inclinagdo de um para o
outro dos contrarios ou das diferengas.
Piscar de olhos entre o visivel e o invisi-
vel. Reversibilidade da meétis (DETIENNE,
1978), aquela inteligéncia conjectural do
cacador, homem ou animal, se identifi-
cando com sua presa, se fazendo o in-
verso do que ele &, visando uma meta
para atingir outra.

4 — XCOMO HORIZONTE

X como horizonte (da obra). X,
esta desconhecida que assegura a pro-
mocdo ontolégica de seu objeto. Para
Etienne Souriau, os seres e as coisas

ndo sao dados ordinariamente a nao ser
numa penumbra existencial oscilando
sobre mais ou menos de claridade. A
questdo de saber se um ser existe, €
impossivel de responder por sim ou por
ndo, a resposta oscila sobre mais ou
menos, de tal maneira - poderiamos di-
zer - que essas duas posicOes, esses
dois tracos inclinados em sentido inver-
so. longe de serem incompativeis e se-
parados, se sobrepdem, se cruzam sem
entretanto se tocar. Por exemplo, optar
para o sim ndo atesta somente um "mi-
nimo exigivel”, como diz Souriau, mas
ainda ampliagdes possiveis, ja experi-
mentadas mas cuja Unica “retomada”
criativa (KIERKEGAARD, p.594, 708)
revelard, e despertara as potencialida-
des instauradoras.

Souriau se refere a “experiéncia
comum, concreta, humanamente vivi-
da”, notadamente aquela que esta vi-
venciando durante sua comunicagdo na
Sorbonne. “Esta mesa, o diz, apesar de
sua suficiente existéncia fisica; perma-
nece ainda esbog¢ada, se eu penso as
realizacdes espirituais que lhe faltam
[...]. Pensemos no que ela seria face um
espirito capaz de discernir todas as par-
ticularidades e as significagdes huma-
nas, histéricas, econémicas, sociais e
culturais de uma mesa da Sorbonne!” O
ser realizado, acrescenta o filésofo, &
"obra a fazer”. A existéncia completa,
que entrelaca virtualidades, eventuali-
dades, exige uma acdo instauradora.
No “modo de existéncia” desta obra a
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fazer, se trancam os fios saidos de do-
minios, os mais diversos até os mais in-
compativeis, a priorf os mais estranhos
uns aos outros.

Sempre a sombra da duavida (do
duplo) dissimulara o objeto da estra-
nheza, da inacessibilidade. E por acaso
se, no Le parti-pris de choses, Francis
PONCE (1984, p.87-89, 74-77, 92-101)
insiste sobre o ponto de indiscernabili-
dade do camarao, da concha, e do cas-
calho do mar? O poeta, cujos pensa-
mentos mais preciosos sao estrangeiros
ao mundo e a ele mesmo (/bid., p.125),
vai ao encontro de Valéry, o inventor da
poiética, para quem a exploragdo das
profundezas do corpo devolve esta
“substancia inexplicavel, estrangeira a
tudo que ele sabe, e que é entretanto
essencial” (VALERY, 1960, p.578). Aqui
se encontra o I'lmplexo,> nem incons-
ciente, nem subconsciente, mas virtua-
lidade, possibilidade do maior nimero
de conexdes, “isto em que e pelo qual
nés somos eventuais”; capacidade de
transformar em obra o fortuito e o in-
confessavel, aparicdes ao dia do ser
interior (ibid., p.711).

5 - XCOMO PARADIGMA

X como paradigma (do criador),
estrangeiro a si mesmo (xenos). X. fi-
gura central de seu brasdo. Celebragdo
do corpo do artista: o K#7,° grego (chi),
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que desdobra o nome da mao: Kheir’

(chir-}). Se nés seguirmos Francis Ponge,
para quem o criador tem a tarefa de re-
parar o mundo, a quiropraxia, que age
sobre a ossatura, e a cirurgia, que opera
no interior dos corpos, estdao préximas
das artes plasticas, estas artes da forma
modelada na sua matéria, € modelada
pela mdo. “A arte se faz com as méos”,
diz FOCILLON (1984), observando suas
maos durante a escrita. “As maos”, diz
ele: duplas, simétricas, e por isso mes-
mo impossivel de confundir uma com a
outra, podendo se cruzar entre elas ou
com outras. A arte se faz com as maos:
esta férmula €, pelo menos desde Du-
champ até Mondrian, obsoleta? A pes-
quisa ndo devendo escamotear nenhu-
ma questdo, pois esta merece ser colo-
cada sem a priori, deslocando a ques-
tdo da mdo as md&os, a sua autonomia
ihes conferindo um poder maéagico, a
seu papel na filogénese humana, no
desenvolvimento do espirito. Sabendo
que, assim que a MmAdo se mostra, eu
ndo a vejo mais (GENETTE, 1966,
p.257). Portanto a impossibilidade do
“fer” duchampiano, por um lado anula
um certo papel da mao desligando
aquela do espirito que a concebe, por
outro lado |he designa uma funcdo de
execucdo. Ou melhor, de um deixar fa-
zer mecdnico, instrumental - quem sabe
ritmico: ndo foi ele sempre assim (2)? -
podendo ser alogréfico (para Duchamp
e Sol LeWitt, entre outros), ou autogra-
fico (GOODMAN, 1990) como uma as-
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sinatura. A assinatura de um reade-
made, por exemplo.

6 — XCOMO ASSINATURA

X como assinatura (do artista).
Artista anénimo ou artista-rei? As mar-
cas seladas,® em forma de cruz, desti-
nadas a fechar um contrato, datam de
uma época onde os nomes Proprios
ndo existiam, onde os indicadores de
identidade se inscreviam sobre um
modo heraldico. A cruz-assinatura re-
metia ao nome impronunciavel de
Deus, sob a autoridade do qual o ato
tinha lugar. Ao rei somente foi dado o
privilégio de inscrever, de sua mdo, o
signo  christique (signo autografico.,
emanado do unico corpo real (FRAEN-
CKEL, 1992)). Verdadeiramente consti-
tuida em 1566, a assinatura testemunha
de uma concepcdo ampliada da identi-
dade, conferindo a esta um estatuto
simbélico, icédnico e indicial. Quando o
artista assina X, um corpo tangivel se
substitui a um corpo invisivel (aquele
que a fez obra), o localiza como au-
sente - o risco se fazendo ranhura - ir-
radiar. Antes de se reportar a uma mar-
ca de anonimato, assinar X manifesta
uma identidade plural, de muitas ma-
neiras, onde ela se define como anterio-
ridade e alteridade. De um lado “o ser
selvagem”, esse tecido comum do qual
nés somos feitos (3), do outro o per-
tencente social, cultural, religioso. Cru-

zamento de natureza e de cultura. Hi-
bridacdo, enxerto ou mesticagem. O
onomdstico (tdo importante para
Proust, na génese de La Recherche) en-
contra 14, como no romance, a antro-
pologia e a etnologia.

“Eu sou enxertado sobre uma
madeira italiana”, escreveu VALERY
(1960, p.1000), consciente mais que
todos outros dos paradoxos e, em con-
seqiiéncia, da indeterminagao do tra-
balho artistico. "Quem fez isto?”, per-
guntou ele, ou mais pre€isamente “qual
sistema, nem homem nem nome, por
quais condigdes de si mesmo, em meio
a qual meio, se separou do que ele foi
por um tempo?” Nao €& assombroso
que Valéry tenha escrito muito cedo
sobre Leonardo Da Vinci, vindo de uma
linhagem de obscuros tabelides (CHAS-
TEL, 1978, p.253), somente designado
pelo seu prenome - Leonardo, e um
nome de lugar - Vinci. Ligado em ligar
natureza e ciéncia, saberes infaliveis e
seducdes da pintura, curiosidade de sa-
bios e gosto pelas farsas e pelos mons-
tros (ibid., p.262-263), Leonardo se
sustenta “sobre a cruz de seu corpo”
(VALERY, 1960, p.1.435). E assim que
ele representa o homem, com bracos e
pernas estirados, a partir de um lugar
fixo - plexus solar - pelas capacidades
de divisdao contra ele mesmo, seus an-
tagonismos internos (/bid., p.1.430)
que lhe faz paradoxalmente tocar os
confins do universo (e a totalidade dos
conhecimentos). Da terra as estrelas,
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dos corpos selvagens aos corpos ce-
lestes, do peso dos corpos a sua gravi-
dade.

Retomemos: X, figura do artista,
entrecruzamento de multiplas probabi-
lidacdes, de um nome infinito de domi-
nios possiveis. Guardemos trés exem-
plos: as representacoes do centauro
Chiron, Reliés aux étoiles de Paul Klee,
Danseuses derriere un portant, de Ed-
gar DEGAS (1880).

Entdo:

7 — XCOMO CRUZAMENTO

X como cruzamento (do centau-
ro, das estrelas e das dancarinas). Mar-
ca do sete, cifra da criacdo, de fecha-
mento de um ciclo. Ciclo podendo ser
multiplicado.

CENTAUROS

Na L 'introduction a la méthode
de Leondrd de Vinci, Paul VALERY
(1957, p.132) escreve que “ao olhar
dos nossos costumes, Leonardo parece
uma espécie de monstro, um centauro
ou uma quimera, por causa da espécie
ambigua que ele representa para espi-
ritos muito exercitados em separar nos-
sa natureza e a considerar os filésofos
sem maos e sem olhos, os artistas com
cabecas tdo reduzidas que ele ndo tem
mais do que instintos”. Como a terato-
logia, ciéncia das monstruosidades do
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corpo, poderd contribuir para definir o
artista plastico? Remete também a mul-
tiplicacdo incomensuravel: dez elevado
a duodécima poténcia (X 12). X quem
multiplica, de preferéncia para + quem
adiciona, simbolizaria ele o desenvol-
vimento criador, o desenvolvimento
existencial do criador por ele mesmo?
Desdobremos a figura do centauro,
através, ndo da multiplicagao, mas da
multiplicidade de seus poderes.

Na encruzilhada da animalidade
e da humanidade, mas também do
humano e do divino (ele é irmao de
Zeus), o centauro Chiron esta também
no cruzamento da terra e do céu: habi-
tante de uma gruta (uma “moradia na-
tural”) sobre o Monte Pélion, ele tem
dominio da floresta profunda, entre-
tanto “ele comanda os relampagos e os
raios (4) e reina, depois de sua morte,
no seio das constelagdes. Imortal re-
clamante do tornar-se mortal, ele é
também mestre da passagem da morte
para a vida e da obscuridade para a luz,
através cdos segredos da medicina que
ele detém e que ele transmite”. E este
aspecto de Chiron que a lliada retém
(LAUGINIE, 1984, p.131). Seu nome:
keiron, significa que ele sabe se servir
de suas maos (ibid., p.110). A seme-
lhanca do artista plastico, ele é menos
dotado de uma habilidade manual do
que de conhecimentos praticos que
completam saberes tedricos e lhe pro-
porcionam a exceléncia dentro das ar-
tes que ele exerce e ensina. Artista e
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pedagogo, ele cura os olhos cegos da
Fénix, ele educa Jasdao: com ele Aslé-
pios aprende a retardar a morte e a
despertar os mortos (APOLLODORE,
1926, p.135-136). As mados do cen-
tauro sdo mestras em insuflar a vida,
elas nao tocam os corpos propriamente
falando, mas atingem a alma (o centro,
o nucleo das coisas) modelando a aura
que emana cos corpos e os resplande-
ce. E na abundancia invisivel do real
que o centauro toca. Ele tem as ma-
neiras do homem antigo conforme FO-
CILLON (1984, p.107), que estende os
dedos para fazer uma rede que prende
o imponderavel, rede flexivel para fazer
corpo com o movedico, fazé-lo seu. A
mao de Kheiron ndo € em nada laborio-
sa, operosa, seu fazer € uma maneira
de estar no mundo para deixar o mun-
do vir a si. Ela informa menos mateérias
do que ela opera transfiguracoes de
“corpos” existentes, metamorfoses que
desdobram seus movimentos folhados
e transmutacoes que as liberam de seu
peso. As maos operam sob o modo do
duplo: de uma retirada. Retirada da
vista para dota-la, retirada da luz diurna
para restitui-la aos defuntos (pensa-se
hoje em Penone). "Minhas maos, diz o
centauro, elas sondaram os rochedos,
as aguas, as plantas inumeraveis e as
mais sutis impressoes do ar, pois eu as
elevo nas noites cegas e calmas para
que elas surpreendam os sopros e de-
les tirem os signos para augurar meu
caminho”(ibid.). O centauro pertence a

parte da sombra, celebrado por |ean
Tardieu, que alimenta nossos dias. An-
tes da alvorada, ele acorda o desejo da
natureza, ele suscita a passagem do so-
nho ao despertar. Valéry escrevendo
seus Cahiers de madrugada, se reco-
nhece nele, e Proust, que inaugura La
Recherche por uma imagem do mundo
se despertando, e Benjamin, no Le /ivre
des passagens faz um elogio do des-
pertar (BENJAMIN, 1993, p.422). Alias,
saido dos sopros da aurora (5), Chiron &
a encruzilhada sobre o caminho que
conduz do oeste entenebrado pela
matéria ao conhecimento auroral onde
se opera a transmutacdo da matéria-
prima alquimica (CORBIN, 1983, p.40).
Euripedes insiste sobre o fato
que, ainda que o corpo de Chiron seja
meio homem, meio cavalo, sua alma
nacda tem a invejar aos homens nem
aos deuses. Entretanto seu aspecto fisi-
co ndo € um elemento exterior ao seu
personagem. No centauro Chiron, cru-
zamento de dominios naturais e cultu-
rais, o mais alto grau de humanidade se
enraiza dentro de um corpo ainda re-
pleto de animalidade, a integridade se
conquista por uma equivaléncia de duas
metades que se completam: ndoc € nem
um acaso nem um paradoxo se, por
mais conhecimento que ele transmita,
Chiron ("o mais piedoso” e o mais “sa-
bio") desenvolve junto aos jovens as
qualidades morais e fisicas, uma vez
que ele [hes ensina boas maneiras, uma

vez que ele detém o espirito da justica,
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apanagio do homem livre. Ele tem por
natureza o senso de eqlidade, de
ajustamento entre as partes opostas,
contraditorias e complementares. E em
razdo deste espirito de justica (de equi-
valéncia) que Apolo o faz depositario
dos animais da caca e dos cdes para
que ele inicie os adolescentes na arte
da caca. Ao ensinar a Teseu ou a Aqui-
les a pratica da caca efébica, ele os
conduz ao longo do percurso iniciatico
que os faz passar do estado de infancia
aquele de adulto, ou melhor dizendo,
ao de guerreiro. Por seu fisico (e o lugar
inculto e retiracdo onde reina), Chiron -
que é o Unico centauro mais humano
que bestial (6) - € iniciador por exce-
léncia. Com efeito, entre os gregos, a
caca adquire um sentido particular: em
um grande numero de textos tragicos,
filosoficos ou mitogrédficos, a caca €
uma das expressoes da passagem da
natureza para a cultura. A este titulo,
sem duvida, ela se encontra com a
* guerra (7) na qual o célebre centauro se
sobrepuja também (8). Por seu fisico,
seus poderes e suas acoes, O centauro
se apresenta como uma passagem re-
versivel da natureza a cultura. Usando
da asticia (da métis), na caca e na
guerra, ele € mestico ele mesmo. Ele se
desdobra ainda quando ferido, ele ob-
tém o direito & morte e a um lugar no
céu (como a constelacdo de Sagitario).
O que arremata a extensao e o retor-
namento de seu espago € de seus po-
deres.
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Do lugar da dobra (a gruta)
aquele da desdobra (o ceéu), Chiron € o
ponto de encontro de todos os domi-
nios. Arqueiro (Sagitario), ele atinge o
coracdo das coisas uma vez que € ele
mesmo o centro ao qual ele visa, o
alvo, o ponto X. Alado, ubiquo, encon-
tro de dois tracos contraditorios (imor-
tal sobre a terra, mortal no céu), ele
pode se situar aqui e la dentro do espa-
co e do tempo. Com efeito, se deslo-
cando em circulo dentro da curvatura
das noites, ele figura um quiasma reu-
nindo o centro e a mobilidade do uni-
verso. No céu, ele é o antigo “sabio™ (o
iluminado), que mantém iluminado o
mundo, langcando tracos que se cruzam
e se flexionam no infinito. Ele é a flecha
tal qual Klee sonhava, que escapa a
gravidade, que nao cai jamais e man-
tém suspenso o movimento, curvando-
o. Numerosos desenhos “polifdnicos”
de Klee figuram o mundo como entre-
cruzamento de trajetorias desta flecha
ideal, um entrelacamento dinamico
juntando as energias internas e externas
dos corpos no espago. O centauro,
como o artista, indica os caminhos pos-
siveis nas noites cegas. Seus tragos
descendentes sdo configurados de sua
luz, juntando-se a eles, ndo mais os
seres tal qual eles sdo, mas “tal qual
eles poderiam ser”. Seres que habitam
tanto aos mortos quanto aos que ainda
nao nasceram, inacessiveis na imanén-
cia, como pretendia Paul Klee. Assim
sdo os seres que eles (os fracos) repre-
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sentam: Reliés aux etoiles, esposando a
noite que eles habitam, que lhes habita.

ESTRELAS

Os personagens sao ligados as
estrelas que sdo, como eles, compostas
de segmentos que se cortam em cruz,
meio astrais, meio sexuados; os corpos
humanos participam dos mundos cos-
mico e terrestre, eles se elevam até aos
astros sem perder sua densidade cor-
poral. Os Sternverbundene sao 'seres
carnais’, seres das profundezas com va-
rias camadas, com vdrias faces. Nao
somente eles ndo sdo reduziveis a es-
quemas geométricos, mas ainda, pinta-
dos a Oleo e agua que se repelem
quando sdao misturados, eles unem-se
diretamente aos astros pela maneira a
qual eles se instauram. Visualmente,
eles sdo coisas dentre as coisas e, poie-
ficamente, estas coisas que 0s tocam,
que sdo o papel Ingres finamente tra-
mado (proprio para riscar), o Odleo
(christique) que “unge” este papel, o
impregna, e o atravessa, e a aquarela,
depositada em sete camadas. A visao
de seus corpos sem olhos lhes vem de
um contato cego com a espessura do
papel, depois os véus progressivos de
cores que, partindo deste fundo branco,
parecem conquistar a luz, arranca-la da
noite. Animados do mesmo brilho que
as estrelas que os véem e que tocam
seus ‘corpos videntes’, estes seres nao

se confundem com elas como podem
fazé-lo o mar e a praia (MERLEAU-
PONTY, 1964, p.173) mas penetram no
coracdo das estrelas se ‘fazendo mundo
e as fazendo carne’ (ibid., p.178), pro-
duzindo um quiasma. Cagadores de es-
trelas de papel, eles iluminam-se do
seu brilho, que lhes da a vista. Eles pos-
suem aquela existéncia reversivel dos
Merleau-Ponty,
que retornam o mundo sobre si mesmo

videntes" conforme
e que passam para o outro lado, que se
entrevéem, e véem pelos olhos um do
outro (/bid., p.203). O que anima as
personagens é o embaralhamento de
um cruzamento do corpo vidente e de
uma visao do corpo. Esses corpos nao
sdo nem coisas, hem idéias, eles sdo "a
mensura das coisas’ (/bid., p.199), as
interseccoes de “uma idealidade que
ndo € estrangeira a carne, que lhe de-
termina seus eixos, sua profundidade,
suas dimensodes' (ibid.). Eles demons-
tram que a vista nos faz tocar as estre-
las, sem respeito a distancia que sepa-
ra, nos e elas, do real, a condicdo de
uma travessia reciproca das aparéncias:
que os raios das estrelas, simultanea-
mente, nos tocam. Na obra de Klee, as
duas barras em cruz sobrepoem-se por
disjuncao dos planos de profundidade,
a mais proxima do papel. Esta profun-
didade ndo é uma terceira dimensdo,
mas € aquela que contém as outras.
Percebemos na pulsacao sagital da su-
perficie, onde os claros avancam-se ou
interpenetram-se oticamente na carne
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do mundo, como a ferida na carne as-
tral do centauro.

Pela maneira que eles se engen-
dram, os personagens de Klee concreti-
zam o quiasma da visdo. Cruzamentos
do mundo terrestre e da esfera cosmi-
ca, cruzamentos fora-natureza agencia-
dos segundo leis emprestadas a nature-
za, o homem figurado por Klee é um
ser hibrido que empresta suas formas
aos objetos que ele vé (e que o veém),
que cruza seu diagrama sexuado com
aquele das plantas para fazer desabro-
char uma estranha Flore Cosmique (9).
Mais homem que o homem, como a
coruja que nunca é tao coruja quanto
ela é folha, segundo Henri Michaux,
que quer representar o melhor dos se-
res, a saber aquele '
que lhe é exterior.
Numa obra figurati-
va, seres € coisas se
definem por suas
conexdes ao cruza-
mento dos espagos
aos quais eles pertencem. Dois tipos de
espacos se cruzam primeiramente: 1. O
espaco figurado que refere-se ao mun-
do exterior tridimensional. 2. O espaco
plastico regido por suas proprias leis
engendradas pelo modo de instaura-
cdo. Nio é indiferente que os pastéis
de Degas sejam seguidamente realiza-
dos, na horizontal, sobre suportes evo-
lutivos. O habito de ampliar suas obras
enquanto as trabalha nao significa uma
deterioracdo da vista e do uso de de-
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calcos sucessivos. Através da extensdo
do espaco, Degas construiu um mundo
implexo habitado por seres estranhos,
por exemplo: as dancarinas.

DANCARINAS

Danseuses derriére un portant €
um pastel que desenvolve seu suporte
justapondo dez retangulos de papel.

Apods ter definido o elemento
central - uma figura de dangarina - em
torno do qual se articula o conjunto, o
pintor aumentou o formato sobre os
quatro lados com o auxilio de nove
bandas de papel (10). Somente visivel
ao olho atento, esta particado ortogonal

: . pode parecer em de-
sacordo com as li-
nhas fugidias de uma
composicao basea-
da sobre diagonais.
De uma parte, a jus-
taposicdo das ban-
das de papel afirmam as duas dimen-
sdoes do suporte: ela estabelece entre
seus diferentes fragmentos relagoes to-
pologicas de vizinhanca e de envolvi-
mento. O suporte parece desenvolver-
se pela epigénese’ (ou melhor: epige-
nia), a partir do centro. Além do mais,
sobre este espaco topologico dissimu-
lado sob as camadas de pastel, Degas
projeta a terceira dimensao de uma
perspectiva exagerada, tomada em-
prestada das deformagdes das imagens
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EDGAR DEGAS, Danseuses derriére un portant, em tomo de 1978,
pastel e témpera sobre papel, 66,7x47,2cm (com as marcagbes das
linhas de colagem dos diferentes pedacos do suporte).
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fotograficas e das gravuras da imprensa
ilustrada da época (DEGAS, 1988,
p.204).

Casando um espaco topolégico
em expansdo € um espago perspectivo
ascendente e descentrado, Degas con-
cilia dois meios contraditérios de tornar
visivel um novo tipo de dimensdao tem-
poral. Efetivamente, a presenca simul-
tanea de duas categorias de espagos
reforcam esse efeito de instantaneidade
que o pintor buscava. Ele a quem afeta-
va ndo trabalhar a composicao e busca-
va apreender o instante, constréi ambos
cruzando dois momentos suspensos no
seu movimento, gragas as linhas da
perspectiva que fogem para fora do
quadro e aos enquadramentos que su-
gerem um desenvolvimento fora do
campo, tudo refluindo em direcdo ao
centro. Ele agita num processo dinami-
co onde o desenho e o formato, o de-
signio e o suporte evoluem dialetica-
mente, & propor¢cao e a medida que se
desenvolve a obra em processo, através
das manipulagdes comparaveis a uma
quiropraxia.

Mais ainda que um instantineo
fotografico - a fotografia, escrevia ele, €
o instantaneo e nada mais (11) - Degas
nos incita ao desenrolar temporal (mais
precisamente cinematografico) de duas
transmutacoes. Por um lado o corpo
dobrado da dancarina e seu possivel
deslocamento, por outro lado a elabo-
racdo da obra e suas passagens visiveis
ou sugeridas de um estado ao outro,
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onde o corpo do artista esta implicado.
Os dois corpos - um figurado e visivel,
o outro real e ausente - curvam-se um
sobre o outro, se cruzam a partir de
dois planos: o obliquo "'montante’ do
portant, o horizontal enviezado do piso.

"Eu ndo canso de me repetir to-
das as manhdas, dizendo a mim mesmo
que € preciso desenhar de baixo para
cima, comecar pelos pés, que se mo-
dela bem melhor a forma de baixo para
cima do que de cima para baixo, mas
infelizmente, automaticamente eu co-
meco o desenho pela cabecal’, escreve
Degas (12). Comegar pelos pés: a parte
mais vil do corpo, conforme BATAILLE
(1929, p.297), a mais animal e espe-
cialmente o deddo do pé, sobre o qual
sao firmados os corpos das dancarinas
quando dangcam em ponta, e que retém
vdrias vezes a atencdo de VALERY
(1960, p.173-174, 208). Nas Danseuses
derriére un portant - que nao dangam
ainda - ndo podemos ver os seus pés.
O tutu-papifllon'® da dancarina colocada
a direita, esconde os pés da dancarina
central. Suas pernas sdo tratadas em la-
vis de pastel (13), tdo ligeiramente
quanto o piso do palco e o portant, eles
confundem-se materialmente com um
chdo em estado de esbo¢o, e o portant
parece um piso de palco realcado, atra-
vés do qual veremos abaixo. E preciso
imaginar os pisos pintados por Degas
como um plano separando um mundo
obscuro e subterraneo de um mundo
de luz artificial constituindo entretando
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um mesmo universo. Portanto L 'or-
chestre de !/'Opéra (1870) é para ser
vista como um recorte em um mundo
vertical onde os musicos estdo num
fosso, no sentido préprio do termo. O
palco da cena esta suspenso acima do
vazio onde o Comendador briga com
Dom Juan, suspenso como as mesas
estranhamente sem pés do L ‘absinthe,
esta pintura da degradacdo humana. As
pernas desses seres ‘desqualificados’,
no sentido que BATAILLE (1970, p.217)
qualifica o ‘'Informe’, ja estao em “infer-
no'. E para dele escapar que as dancari-
nas, cabeg¢a dobrada em repouso - in-
clinadas em direcdo a este inferno onde
elas ja estdo (14) - tentam se elevar
acima do solo, base (basis: marche) de
todo movimento. Base moével, movivel,
sobretudo quando Degas modela suas
esculturas de cera que ele rejubila-se no
prazer de destruir para refazé-las no dia
seguinte (15), remontar a forma de bai-
xo para cima, enfim! Entdo um pé in-
forme, a partir do qual se desdobra o
corpo - em um atalho da filogénese -
confundindo-se seguidamente com o
pedestal, feito do mesmo material
sombrio, como que enlameado, que
escurece ainda com o tempo, se preci-
pita, porque é o limo primordial, a par-
tir do qual desperta a vida. O movi-
mento vertical € em Degas, anabasi-
gue,'' e nao catabasique:'* Ele evita a
queda. E ele portanto verticalizante?

O esquema '"verticalizante”, con-
substancial ao esquema da elevagdo, €
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indissociavel do nivel horizontal, obser-
vando que ndés temos tendéncia de
restitui-lo assim que nos falta (DU-
RAND, 1985, p.139). Esta horizontali-
dade ordena a percepcdo visual, o élan
vertical fica sendo a dominante a qual
se subordina a visao. A conquista da
postura de pé ocasiona a supremacia da
vista sobre os demais sentidos. A psi-
cologia genética de Piaget confirma
esta pregnancia da vertical e a proemi-
néncia progressiva da visao - o mais
intelectual dos sentidos - sobre as ativi-
dades motoras. Por outro lado o es-
quema ascencional e o arquétipo da luz
uraniana sao complementarias. E a
mesma operacdo, nos diz Bachelard,
que nos conduz em direcdo a luz e em
diregao a altura (L'AIR et les songes,
1987, p.24). A ascensdo a luz é entdao
ascensao a visao. Degas concorda com
esta visao clara?

Quando Valéry assinala em De-
gas a incidéncia da natureza do solo
sobre a luz refletida, ele vé muito jus-
tamente que a luz, nada mais que ura-
niana, provém de baixo. O solo é "um
dos fatores essenciais da visao das coi-
sas' (VALERY, 1960, p.1.193), nisto que
ele é o lugar da atracdo de forgas anta-
goénicas: forcas contidas no espago
perspectivo da representacdo, forcas
internas do espago plastico em duas
dimensdes. Para Degas, tudo toma
forma, com efeito, a partir da hori-
zontal: sua mesa de trabalho onde ele
desloca seus pedacos, a mesa das
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passadeiras, o piso do palco da Ope-
ra.

Nas obras de Degas, as dancari-
nas sao comparaveis a flecha para Klee:
elas tendem a elevar-se, elas retombam
ao solo. Elas ndao sdo tanto mulheres
quanto sintomas da impoténcia do
pintor (BATAILLE, 1970, p.478). Elas
dividiam os "admiraveis pisos’ que, da
cena aos Dbastidores, se torciam em
obliquas, se levantam em vao, se er-
guem. Mas Degas sonhava designar a
vertical (aqui um portant, & um pilar,
adiante um plano da parede) uma outra
funcdo que a de uma tela tapando a
vista, prejudicando a passagem em di-
recao a claridade? N6s sabemos o pou-
co gosto que ele tinha em expor suas
obras, de fazé-las passar de uma mesa
do atelier a vertical das cimalhas. da
obscuridade de um atelier-antro a lumi-
nosidade dos saldes. De fato, todo o
esforco de Degas se debruca sobre um
exagero da perspectiva linear que visa
fazer coincidir o piso da cena e a mesa
de atelier (16), para que a obra exposta
sobre uma parede coloque & prova o
restabelecimento do plano de trabalho
o qual o artista guarda a nostalgia. Re-
tomando sem cessar essas obras, ele
fomenta sua falta de acabamento, recu-
sa a verticalizacdo. Sem cessar ele re-
dobra cada espaco sobre um outro para
desdobrar, para multiplicar o espaco
total.

Ele se agita para colocar em evi-
déncia o plano - a estaca - onde cresce
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a luz, onde cintila a energia luminosa
do pastel e da diluicdo, esses materiais
(mortos) que afeicoavam ao artista. Sao
as carnes do pastel seco das "Danseuses
derriére un portant’ que portam a luz.
Do corpo emana nossas verdadeiras lu-
zes, e mesmo as unicas, para VALERY
(1960, p.345), cujo "espirito esta & mer-
Ccé do corpo, como 0s Sao 0S Cegos a
mercé dos que véem e que Os assis-
tem". E no pastel seco que Degas mo-
dela as estrelas, por exemplo a célebre
Eroile (BALLET, 1976-1877) do Museu
d'Orsay. Sobre papel Ingres cujas infi-
mas tessituras retém a poeira colorida,
ela emerge de uma decoragao sombria
em forma de um covil (monotipia em
tinta negra gordurosa) e se destaca,
luminosamente, sobre uma elipse de
sombra. Poeira fotossensivel, a dancari-
na & bem, entdo uma estrela, luz cor-
puscular, oriunda de uma noite teldrica.
Transubstanciagdo possivel, crivel, gra-
cas a "magia’ da cena, que opera por
mimetismo e contagio, pois os espec-
taclores invisiveis sdao mergulhados no
negro em que tem lugar, simultanea-
mente, a verdadeira noite onde estdo
as estrelas verdadeiras. Proximo e lon-
ginquo ao mesmo tempo, real e meta-
forico, aqui e la, a dancarina aparece
como um ponto de emanagao da luz,
que é para Lacan o essencial. Degas
sabe - ou adivinha - que o essencial da
relacdo da aparéncia ao ser ndo esta no
trajeto linear da luz, mas nos pontos
luminosos, "pontos de irradiagdo, jor-
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rantes, fogo, fonte jorrante de reflexos”
(LACAN, 1973, p.87). Este ponto é
cego. A dancgarina - estrela com as 6r-
bitas vazias, cega em cfeito, & a trans-
mutagdo da maculacdo da gruta, esta
ganga'’ de onde ela se extrai como jéia
(ibid., p.90). Ela € o ponto original da
visdo surgida da carne do mundo. Pas-
sagem do bastidor-gruta a cena, da
obscura pressdo da tinta gordurosa ao
empoeirado da cor, a estrela torna visi-
vel a mobilidade energética da matéria,
dobra da invisibilidade do visivel. As-
sim Degas da a ver esta prega, este
"retorno do dedo de luva" (ibid., p.78),
de tal sorte que o inverso do visivel se
cruza em entrelacamento com o verso.
Le étoile d'Opéra, sem duvida, € ne-
cessario olhd-la "um pouco de lado” se-
gunde o fendmeno de Arago (ibid.,
p.94), para ver a sua luz. Vé-la a partir
da gruta, como o personagem masculi-
no no bastidor, a face invisivel ... o sur-
gimento do visivel se opera no seio da
opacidade da ‘tela’ de papel maculado
pela impressao, friccionada do pastel.
Esfregado com o dedo.

Olhar um pouco de lado" para
melhor ver a estrela: nos bastidores,
atrds de um portant. Qu melhor: olhe
com as maos (como o centauro, ver
mais alto), se o olhar € bem como, diz
VALERY (1960, p.757-758), previsdo
mais do que visdo: "ele é comandado
por aquilo que deve ser visto, quer ser
visto, e as negacbes correspondentes’.
A pré-visdo se opera muito mais com
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as maos do que com os olhos, ela toma
nascimento no espaco topologico e tatil
da instauracao. Com suas particées or-
togonais, o portant parece ser o verso
de um quadro, e suas divisbes o eco
dos recortes extensivos do suporte.
Tudo se passa entdo como se a cena € a
luz (a visdo clara), estivessem atrds do
quadro, no termo de um entrelaca-
mento de dois olhares laterais: um diri-
gido a esquerda em direcao ao portant,
o outro fora do quadro virado a direita.
De fato, aquele da esquerda,
abaixado, enviezado, esbarra contra a
nervura fugitiva do portant. Conduzida
pela mao da dancarina atravessada pelo
corte co papel, esta linha em perspec-
tiva refrata a trajetoria visual em direcao
ao angulo superior direito. Ao meio-
olho a direita pertence uma tira juntada
que contém o pulso. Interrompido pela
borda cortante do enquadramento final,
este olho se volta, refrata o olhar para o
interior da obra, reflui para a mesma
parte alta onde se vé a decoracdo ilu-
minada voltada para a cena. De fato,
Degas nao coloca em cena a ascensao
vertical & uma visdo clara. Ele mostra a
refrigéncia do olho, fenémeno que re-
frata a luz, quer dizer a rompe, a preci-
pita, a rasga, a quebra. Fenébmeno que
tem lugar sobre dois modos antagdni-
cos e complementares: os cortes do
suporte, o trajeto linear da perspectiva
quebrada pelos movimentos dos cor-
pos. Em conseqiiéncia, a luz visivel da
cena seria a luz refratada visivel, luz ab-
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sorvida que atravessa a matéria, que se
tornou opaca. Densificou. Que tornou-
se mancha confundida com a macula
do olho. A luz (esta que nos olha e que
nés vemos) vai se fazer matizada sobre
o fundo confuso das dancarinas, e in-
versamente, sobre o triplo modo de
camuflagem, do travestido e da intimi-
dacdao (LACAN, 1973, p.92). Veremos
como.

A luz da cena, entdo, no alto das
Danseuses derriére un portant, € mo-
delada por diluicao, em toques infor-
mes, em camadas espessas e opacas de
uma espécie de lama. As flores no ca-
belo sdo igualmente tratadas por dilui-
¢do, que serve para pintar os verda-
deiros cenarios do teatro e cujo matiza-
do evita o brilho dos reflexos. O esma-
gamento da pintura esboga um turbi-
lhdo onde reina a opacidade de um
mundo lamacento, excremental, inatin-
givel para os olhos (isto assemelha-se a
um olho cortado, a um escarro) mas
que tocam as mMAaos, que pisam os pes
(BATAILLE, 1929, p.381). Um mundo
onde sobre as cabeleiras trancadas, le-
vantadas, atributos corporais forte-
mente bissexuais, crescem flores artifi-
ciais, metaforas do ato sexual: mais
baixo, em pastel seco, elas mancham e
avermelham a Dbrancura do vestido.
Tudo se passa como se as dancarinas
aparentassem (se protegessem) de um
meio ambiente maculado, por camufla-
gem. Elas adquirem também qualquer
coisa de "mancha’, no sentido onde La-
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can diz que a caprella, um pequeno
crustaceo, se protege por mimetismo
com seu meio-ambiente de briozoarios
- animais quase-plantas que portam
manchas - em se fazendo manchas, eles
mesmos, se fazendo quadro, se inscre-
vendo no quadro (LACAN, 1973, p.91-
92). Esta ‘carne’ do mundo erotizado
participa de uma realidade artificial, de
uma decoragcdo onde a mao ndo pode
tocar a ndo ser o avesso sombrio como
uma pele virada. Sobre esse avesso que
tem o tingimento do Jus de Gasio-
rowski, Degas fixa, de sua mao, sua as-
sinatura.

Mais tatil do que otico, o cos-
mético espesso do cenario feito a dé-
trempe,'" porque este cenario pertence
aum quadro, & paradoxalmente a intru-
sao do real no artefafo da obra, por
mimetismo. Habil em imitar o movi-
mento de seus modelos, Degas fazia
seu o principio, exposto por Durant (em
Sur la physionomie), querendo que ©
comportamento imitativo permitisse
captar dos sentimentos interiores da
pessoa que se imita (DRUICK, 1988,
p.203, 205). Entdo, travestido em dan-
carina, o artista inscreve a si mesmo no
quadro. Mas a invencdo de Degas con-
siste em estender a técnica este princi-
pio de imitagdo. O realismo do artista
comeca ai, na técnica, no cruzamento
do real e do artificio: ndo somente no
uso da diluigdo para pintar a decoragao,
mas ainda no emprego dos colorantes
das flores e plumas para pintar os cha-
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péus, a integracdo da gaze, de uma fita
e de verdadeiras sapatilhas para La Petit
danseuse de quatorze ans (17). Soman-
do a predilecdo pelos suportes de pa-
pel (seguidamente calcado) devendo
ser colado sobre seus fundos, a fim de
multiplicar as camadas, fazer pele, fazer
0 opaco e o espesso com o fino e o
transparente, de constituir, mascaran-
do-o, um fundo primordial imostravel.
Tanto para Degas como para VALERY
(1960, p.217), "o que ha de mais pro-
fundo, é a pele’, e tanto que esta é re-
fluxo em superficie das profundezas
inomeaveis do corpo constituindo o or-
ganismo (animal) o qual anima as dan-
carinas. Ora o pastel que empoeira as
epidermes modela, paradoxalmente,
um rosto onde ponteia a animalidade.
Voltando ao croqui inicial (DAN-
SEUSE, [874), o queixo da dancarina
do centro ¢ mais fugidio, modelando
um “focinho”. Degas, nos sabemos, é
costumeiro nestas deformagdes que
chocaram seus contemporaneos. 'Ela
parece um macaco, escreveu Elie de
Mont sobre La Petit danseuse de qua-
forze ans, € o critico Trianon para gar-
galhar: 'ela tem seu lugar num museu
de zoologia, de antropologia ou de fi-
siologia" (DRUICK, 1988, p.203). Degas
foi taxado de misogenia, isto que ndo
tem nenhum sentido em arte. Na reali-
dade, Degas usa de um procedimento
que visa a ‘servir-se do animal para es-
clarecer o homem"” (ibid., p.206). Com
seus coques que alongam seus cranios,
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as Danseuses derriére un portant sao
proximas da La Petit danseuse de qua-
torze ans, onde Degas arrepende-se de
ndo ter deixado a cabeca no estado
bruto inicial, de nao ter deixado esta
'zona do indiscernabilidade, do indeci-
fravel entre o homem e o animal’ que
DELEUZE (1981, p.20) salienta em Ba-
con. As dancarinas figuram "o olho pi-
neal’ de Bataille, ponto extremo (epifa-
se) de uma natureza (phusis) conside-
rada como crescimento e travessia
(didfase). Adolescente, La petite danseuse
€ aquela que cresce, enquanto que
Danseuses derrieére un portant figuram
0s corpos como 'sistema de pulsagdes
motoras que se entrecruzam para pro-
duzir um comportamento’ (MERLEAU-
PONTY, 1995, p.198). Elas mostram um
dos principios da morfologia dinamica:
‘entrelacamento reciproco” que produz
o desenvolvimento ora da flexdo, ora
da extensao. Com efeito, o organismo
afronta o mundo por "reacées obliquas':
€ a partir dessa dissimetria cque se reali-
za aquilo que Proust chama os "lados’
(ibid., p.195). Segue-se que o organis-
mo, dinamico, € a sede de uma "anima-
cdo endogena’, na qual o comporta-
mento emerge dos ‘baixos niveis’, por
epigénese.

Ndo ainda uma mulher, ndo ain-
da sexuada, figura androgina, a danca-
rina libera a animalidade indiferenciada
das forcas vindas de baixo. Para Batail-
le, a quem Degas encantra aqui, o
crescimento, a epigénese, acontece de
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tal maneira que o superior (cabeca-
olho) e o inferior (sexo-&nus) se inver-
tem, e que a verticalidade adquire um
sentido particular (18). "No curso da
erecdo progressiva que vai do quadru-
pede ao Homo eretus, a ignominia do
aspecto animal cresce até atingir pro-
porcdes horripilantes, a partir do belo
lemurien |...] que se desloca ainda so-
bre o plano horizontal, até o gorila. A
verticalidade ndo significa nenhuma re-
gressao dessa bestialidade original, mas
uma liberacdo das forcas anais - lubri-
cas, absolutamente repugnantes - da
qual o homem nada mais € do que ex-
pressdo  contraditoria®  (BATAILLE,
1970, p.32). Nas Baigneuses de Dallas,
a cabeleira parece representar a defeca-
cdo da banhista inclinada para atras.
Esta imagem se encontra em outras
Femmes se coiffant, notadamente um
bronze de 1900-1910 (19); ela esta
presente, aqui, na longa tranga sobre as
costas da dancarina morena (20). Para
Bataille e Degas, a verticalizacdo € o
fato de um corpo que ndo caminha
mais, € uma regressdo morfolégica ao
estado pré-animal que retine a imobili-
dade do vegetal (as folhagens da de-
coracdo, as flores nos cabelos e sobre o
vestido) (cf. L ‘éventail de 1879: Dan-
seuses en coulisses (21)).

A dancarina acrescentada a di-
reita, corpo e olho duas vezes cortados
por um insustentavel brilho solar fora-
do-campo, é a referéncia necessaria da
visao horizontal (normal) dobrada pela
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visdo vertical do olho pineal. Ela imita o
inseto sobre o modo da intimidacdo, se
enfeitando de seus prestigios. Ela é a

borboleta cega pela luz, certamente,
mas cujos ocelles'” e os zébrures'® do
vestido ‘despertam a imagem medu-
sante da mirada do olho". "O olho gran-
de, quer dizer ocelle. lanca uma maldi-

cdo’ e se descobre na origem da mas-
cara da Medusa (CALLOIS, 1960,
p.128-135). Sabemos que para Bataille,
mas antes dele o desenho para Ingres
(22), a
mutilagbes corporais. sacrificios, de or-
dem simbdlica. Notadamente, para a

pintura reclama as auto-

dancarina de pé, a cegueira, as maos e
os pés cortados, a cabeca cortada pela
fita negra articulam a visdo do olho pi-
neal e a castracdo - enquanto que o lu-
gar do sexo da outra dangarina € a
mancha cega no centro do quadro (LA-
CAN, 1973, p.99-100)... Sexo impossi-
vel de ser visto, manchado - escondido
pelas camadas do pastel.

Na encruzilhada de humano, do
animal e do vegetal, evocacao de um
Edipo estirpado pelo pé ferido, a dan-
carina acéfala é também a esfinge alada
e o indice da castracao de Urano, de
onde nasceu a Afrodite das encruzilha-
das, que se da a todos, trivial, e onde
Hermes, psicopompo. deus das passa-
gens, é o amante de predilecdo. A be-
leza de Afrodite, “carne amargamente
vomitada ao sol pelo mar™ (VALERY,
1960, p.77), mistura de espuma e de
esperma, é maculada pelo ato san-
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grento realizado em Cronos. Ela é a
irma dos Erineas e dos Monstros Ctoni-
cos procedente do sangue de Urano
castrado. Ela é procedente de um ato
violento, breve como um e$pasmo de
gozo, esta “pequena morte”. Valéry faz
notar que o homem, “singular animal!,
capaz do rigor sustentado” esta sujeito
aos impulsos. Esta “maquina de pensar”
atinge, no ato sexual, "o limite extre-
mo, este cume, este ponto extremo
onde o animal domina e se completa”
(ibid., p.209-210), onde entretanto a
consciéncia da morte distingue o ho-
mem do animal, substitui a busca do
prazer pelo instinto cego dos orgaos
(BATAILLE, 1961).

E a dancarina? Ela se equilibra
em seu acme: a estrela, “em equilibrio
triplamente instavel (...) quanto aos
musculos, quanto aos nervos, quanto a
mecanica. Trés motivos de um findar..

- E ela voa para fazer amor...

- Mas é a mesma coisa... Instabi-
lidade”, acrescenta o pintor-médico de
idéia fixa (VALERY, 1960, p.208).

Instabilidade de uma Afrodite
nascente e pudica, lubrica e fecunda.
Hoje ainda, a “dangarina” é indissocia-
vel, ndo tanto do amor venal, que do
esforco improdutivo no sentido de Ba-
taille. Um esfor¢co em pura perda, um
Potlach, jogo soberano ao risco da rui-
na, sem outra finalidade que o poder de
tudo perder, que o gozo deste desafio
(BATAILLE, 1970, p.305<3006). Indo ao
encontro deste ponto extremo, irreme-
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diavel, a dancarina € um ponto de ins-
tabilidade, entre a duracdo do esforgo
("a duracao é fora de preco”, diz Valéry)
e o instante da ruina. Esta instabilidade
se traduz pela ponta de seu pé, invisi-
vel aqui, sobre o qual ela se mantém
em cena, imoével e soberana, girando
lentamente sobre ela mesma como
uma estrela no céu (23). O cavalo tam-
bém, que entra no jogo de aposta por
dinheiro, que cultivamos, e de onde é
feito uma metade do centauro, caminha
sobre as pontas. “Quatro unhas o sus-
tentam. Nenhum animal toma tanto
emprestado da primeira bailarina, da
estrela do corpo de ballet, como um
puro sangue em perfeito equilibrio, cujo
equilibrio a mao daquele que o monta
parece manter suspenso, € que avanca
ao trote em pleno sol” (VALERY, 1960,
p.1190-1191). O Centauro! Degas nao
o pintou, cavaleiro sagitario, enigmati-
co, no centro desta obra estranha cor-
tada em trés pedacgos: Scéne de guerre
au Moyen-Age. Les malheurs de ville
d'Orleans? (24) Um esboco preparaté-
rio confirma que este cavaleiro € do
sexo feminino (DEGAS, 1988, p.106). A
ponta de sua flecha, imovel, designa
mais do que ela fere, & esquerda, o
grupo de mulheres cuja a reunido de
movimentos de queda fez flecha. E uma
flecha cuja ponta, fora do enquadra-
mento, suspende a queda a este ponto
de fuga, este estigma (esta verdadeira
ferida) enigmatico (que de repente € a
projecao do olho), onde nossos olhos

Porto Arte, Porto Alegre, v.7, n.13, p.7-33, nov. 1996



26

Eliane Chiron

ndo podem ir, e que instiga o nosso
desejo, crescendo o campo pictural
além de nossa vista.

O dedao da bailarina, a unha do
cavalo, a extremidade da flecha: tantos
pontos orientados, pontas implicadas
sobre seu proprio movimento, as jun-
¢des que estigmatizam, esburacam e
cortam a carne do mundo.

Inscrito num rombo (um losango,
uma juncao), com quatro pontas em
equilibrio instavel, Vénus et /‘amour
(25), pintado sobre um suporte evoluti-
vo, cumpre uma tor¢cdo imovel, um es-
trelamento de sentidos, ao seio de
multiplas desdobras sexuacdas, aver-
melhadas no centro, de um trivial car-
tdo de embalagem, colocada de molho
previamente numa banheira.

“Tudo criado, exceto aquele que
assina e endossa a obra”, escreveu Va-
léry em Autres Rhumbs (1960, p.674).
Tudo criado: os materiais, as ferramen-
tas, os suportes, a inscricao repetida de
gestos; sob a condicdo das camadas de
pastel, da pintura ou da aquarela for-
mam telas, e essas telas se cruzam com
o mundo do artista, quer dizer que este
mundo seja ai refletido como num vi-
dro, cada ponto do mundo atravessan-
do a tela - pele, envelope e escudo -
trespassando-a, ferindo-a. Por isso,
Proust nos ensina, o real, inacessivel ao
uso direto de nossos sentidos, aparece
na arte pelo desvio do reflexo e da
metafora. As coisas, esses enigmas,
sempre anulados por outros, nos apare-
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cem através do que nelas nos resiste,
nos aponta, nos atinge, cujas pontas
nos cravam os olhos e entretanto nos
fazem ver as estrelas - como quando a
cabeca nos roda, no limiar do esvanes-
cimento, ou quando a gente pressiona
os dedos sobre as palpebras fechadas. £
entdo que a luz provém destes pontos,
que eles nos olham, e € por esses
olhares que noés entramos na luz (LA-
CAN, 1973, p.98).

Para nos fazer entrar na luz, De-
gas, Klee e Chiron passam pelo viés
que faz uma barragem a visao e de re-
pente permite que ela tenha lugar. Trés
momentos se estrelam: o cruzamento,
o tempo de parada, a sutura.

. O crescimento existencial do
Centauro, do Relies aux €toiles de
Klee e das Danseuses de Degas se
opera por um franqueamento do li-
miar, dos limites, que sdo os ftragos.
Traco da flecha que fere o centauro,
linhas de tinta separando os diferen-
tes estagios do universo, cortes su-
cessivos do papel pelos quais a dan-
carina estende seu espaco aparecen-
do como sujeito dividido, objeto de
di-visao. O crescimento ontolégico
desses seres marca o distanciamento
de uma origem em direcdo a onde se
quer chegar, que € o ponto da maior
luz, de elevacdo do espirito, simboli-
zado pelo sol do meio-dia (BATAILLE,
1930, p.173). Impossivel, sabemos,
fixar este ponto de combustao, onde
aparece o dejeto.
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2. E por isso o crescimento a seu
horizonte: o tempo de parar do movi-
mento que se congela, como em certas
dancas. Lacan nota que "o tempo de
paracda terminal do gesto” (ibid., p.107)
é entdo o efeito fascinatoério, o defeituo-
so olho grande do olhar. O centauro se
congela no gesto do arqueiro e na ten-
sdo do arco; os seres Reliés aus €roiles
fazem o gesto de parada no cédigo
maritimo: X, que € também apelo de
ajuda; a dancarina dividida fica ampu-
tada de sua face anterior, a mais huma-
na, mas conserva intacta, com suas
asas, sua poténcia de metamorfose.
Este ponto de parada do movimento é
aquele da l'aphanisis: evanescimento
da constelacdo do Sagitario quando a
alvorada desponta; desaparecimento no
surgir do dia dos seres-estrelas de Klee;
ponto onde a dangarina alada torna-se
Medusa, sob a mascara de uma terrifi-
cante feiura ou de uma fulgurosa beleza
(VERNANT, 1989, p.129), carne atraente
ou repulsiva.

3. Estes pontos de parada sao
pontos de retorno a um estado original.
Ponto de sutura dos multiplos “lados”
(no sentido de Proust) destes seres hi-
bridos, os reunindo (e nao adicionando
as diversas partes) pelas juncdes visi-
veis. Assim uma estranha cirurgia plas-
tica reine a um e a outro a Danseuses e
o Centaure, cada um sendo o horizonte
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do outro e o né de combinatérias
monstruosas. A asa de uma, a flecha do
outro, os fazem proximos dos anjos.
Assexuados, figuras em quiasma entre
nascimento e morte (DURAND, 1985,
p.144-150). Os pontos de sutura con-
gelam os seres e neste estado de en-
fraquecimento onde tem lugar num
clardo a pulsa¢do radioscépica, onde é
evitado o apodrecimento da carne, a
decomposicdo no grande dia da mu-
Iher-flor gloriosamente erigida, o flores-
cimento da beleza pela realizacdo de
um desejo (BATAILLE, 1970, p.173).:
Degas e Klee erigem em X os obstacu-
los conduzindo para tais visdes, ima-
gens reversiveis da morte. Elas fazem
pensar a Leonardo que, no limiar de
uma gruta, € a uma sé vez aterrorizado
e atraido pelo que ela (imagem de
morte) poderia conter do desconhecido
e do maravilhoso (CHASTEL, 1978, p.268).

Mas o que tentaram eles de
mostrar e de impedir de ver? Isto que
nos entrega Lacan, que nés, seres hu-
manos, que nao temos plumas sara-
pintadas, devemos ir procurar nossas
cores na merda, e que “o criador nao
participara jamais a ndo ser da criacdo
de um pequeno depédsito sujo” (LA-
CAN, 1973, p.107).

E é isto que cria, e KA/ se mos-
tra/monstro.

E é isto que ele assina.

Porto Arte, Porto Alegre, v.7, n.13, p.7-33, nov. 1996



28 H Eliane Chiron

NOTAS DO TRADUTOR

' Procedimento que consiste em colocar os elementos de dois grupos formando uma antitese
na ordem inversa de que deixa atingir a simetria; Assimetria dindmica das partes do corpo,
dos membros de uma estatua.

* Ciéncia e filosofia cujo objeto de estudo € a obra de arte, abordada segundo o ponto de vista
de sua instauracdo. Ver a respcito PASSERON, Rene -“Pour une philosofie de la création”. Paris,
Klincksieck, 1989.

} Palin (de novo) + génese (surgimento). 1. Retorno ciclico do mesmo acontecimento; 2. Re-
torno a vida.

* Acordo das palavras na frase segundo seu sentido, ndo segundo suas regras gramaticais.

> Emaranhado, entrelacado, enredado

“ Vigésima segunda letra do alfabeto grego.

" Mdo (grego).

® Sigillaire (no original) - remete a um carater distintivo, como uma marca, um carimbo identi-
ficando um ato oficial.

? Epi=sobre/génese=criagdo, fenébmeno que consiste na alteracdo da composicio quimica de
um mineral, sem que ocorra mudanca em sua forma cristalo-grafica/epigénese=teoria da gera-
¢do que admite o embrido como uma criacdio nova e ndo apenas um desdobramen-
to/desenvolvimento de estruturas pré-formadas.

'? Vestido de tule da dancarina classica, composto de varias saias franzidas superpostas.
"'Sentido de baixo para cima.

"?Sentido de cima para baixo.

1> Residuo em geral inaproveitavel de uma jazida mineral.

'* Pintura que tem por ligante a 4gua adicionada a cola.

'S Olhos falsos presentes nas asas das borboletas.

'S Estampa com motivo lembrando as listras das zebras.

NOTAS DO AUTOR

(1) ... Lembremos que Edipo é um filho maldito, rejeitado por seus pais, exposto para parecer

na natureza selvagem. Cf. ...

... (8% linha da nota 1):

... O tema da crianga exposta, do heréi exposto e salvo, rejeitado e voltando como vence-
dor, é sempre presente em quase todas as lendas gregas de heréis (especialmente p.I13-

116).
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(2) A. Leroi-Gourhan, em ..., evoca as primeiras manifestacoes graficas: churingas australianos,
que representam o corpo do ancestral mitico, pédem em evidéncia esse ritmo: quando "o
oficiante, com a ponta do dedo, segue as figuras no ritmo de sua declaragdo”, ele mobiliza as
duas fontes de expressdo: "aquela da motricidade verbal, ritmada, e a de um grafismo arrasta-
do no mesmo processo dinamico” (p.263).

(3) M. Merleau Ponty ... seguido de notas de trabalho por M. Merleau..., texto editado por C.
Lefort, acompanhado por uma adverténcia de um postfacio, ...

(4) Pindaro, texto n® 37, versos 19 a 27, citado por ... A maior parte de nossas informacoes
sobre os centauros sdo tiradas desse trabalho muito rico.

(5) Baseando-se no texto de R. Aréna (...) N. Lauginic compara os centauros da Aurora, divin-
dade originariamente hipomorfa, a ritos de purificacdo realizados ao amanhecer. Com efeito,
os centauros habitam a face oriental do Monte Pélio que desce para o mar Egeu. {...) Quanto a
origem etimologica do nome dos centauros, Aréna se diferencia da tese de Georges Dumé-
zil...

(6) Dentre os outros centauros, cita-se também Nessos que € um barqueiro que faz atravessar,
sem barco, o rio Licormas (ou Evenos) cor-ce-rosa (...)

(7) ). P. Vermmant ... Os autores dessa obra diferenciam a caga efébica (caga astuciosa) e a caga
por soldados com armadura (caca herdica) e especificam que a caca €, em si mesma, uma
guerra (por exemplo, a guerra de Tréia). (...) Referindo-se ao Philoctetes de Sofocles, cles
desenvolvem as peripécias da caca efébica (que podemos pensar que seria a que Chiron en-
sina). O efebo esta ligado a Zona fronteirica, ele é o peripolos, o que contorna a cidade sem
penetrar nela, seu sentido normal de cambate ¢ a emboscada, noturna ou ndo, e a astucia. A
situacao do efebo € transitoria e a "virtude de proeza cfébica se esgota com sua realizagao;
toda prolongacdo € impossivel”. (...) Essa caca solitaria que se opde a acdo solidaria dos ho-
plitas & proxima do criador.

(8) Na iconografia, a parte humana de Chiron (um homem completo) freqlientemente vestido
com o manto do cavaleiro grego, ¢ a de um guerreiro. Por outro lado, ¢ sempre reconhecivel
pelo galho cheio de folhas que ele carrega no ombro e ao qual esta suspensa uma peca de
caca: é também um cagador...

(9) (...) Flore cosmique, 1923, aquarela sobre papel coberto de giz. (...) A propoésito da repre-
sentacdo das plantas, P. Klee nota que os niveis superpostos nos permitem “perceber” o cres-
cimento da planta que nao é somente “elan quantitativo para o alto”, mas também floracio e
enraizamento. P. Klee...

(10) Ver ilustracdo. Numerosas obras de Degas sao realizadas por extensdes sucessivas do su-
porte. Por exemplo, Au Louvre, 1879, pastel sobre sete pedagos de papéis reunidos,
71x54cm, col. part.; Danseuse au bosquct saluant, 1877, pastel (e guache?) pagina aumentada
nos quatro lados, 42x77,5cm, Paris, Museu D'Orsay...
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(11) Carta a Frélich, enviada de New Orleans, 27 de nov. 1872...

(12) (Lettres de Degas. ) Essa carta dirigida ao pintor Henri lLerolle em 18 de dezembro de
1897, é precedida de uma carta destinada ao escultor Albert Bartholomé, ao qual ele confia
suas dificuldades com os problemas de representacao do espaco; “Eu acreditava que se podia
substituir (a perspectiva) por procedimentos de perpendicularidades e de horizontais, medir os
angulos no espaco por meio da boa vontade. Eu continuei com perseveranga”...

(13) Para essas indicacdes e outras que seguirdo, nos referimos cssencialmente a Denis
Rouart...

(14) Isso deve ser comparado ao acrobata segundo Valéry (esse escritor aparece como um
gémeo de Degas). Valéry vé o acrobata desde a alma do espectador: “Ela sente que o homem
caird, deve cair, vai cair; e em si; ela consome sua queda, e se defende de sua emog¢do dese-
jando o que preve.

Para ela, ele ja caiu. Ela nao vé seus olhos, seu olhar ndo o seguira sobre a corda, ndo o cm-
purraria para baixo, a cada instantc, se ele nao estivesse ja caido...

Mas cla vé que ele se mantém ainda, e ela deve admitir que ha, portanto, razdes que fazem
com que ele se mantenha, e invoca essas razées suplicando-lhes que durem.

As vezes a existéncia de todas as coisas ¢ de nés mesmos nos aparece sob essa espécie” Au-

tres rhumbs...

(15) Degas, ja velho, devia entregar uma dancarina em cera que ja estava em sua vigésima
transformacdo. No dia seguinte, Vollard encontra sua estatueta retornada ao estado de bola de
cera. Degas diz entdo: Se vocé me tivesse dado um chapéu cheio de diamantes, eu nao teria
sentido felicidade igual aquela que tive em demolir isso pelo prazer de recomecar”. Vollar...

(16) Como atesta ainda a Danseuse verte, dita também Danseuse bascufant, em 1880, pastel e
guache, 66x36cm. Lugano, e L éfoile do Museu d'Orsay (ver mais adiante).

(17) Petitie danseuse..., cera, tule, crina, fita; col. privada.

(18) Em um grande pastel: Bajgneuscs, 1896, pastel e carvao sobre papel para decalque,
108,9x111,1cm, Dallas Museum of Art, Degas “cola” as coxas da mulher inclinada, acima a
direita e a cabeca da mulher que se penteia cuja cabeleira esconde seu rosto (as trés mulheres
dessa obra estdo estranhamente préoximas da vaca esbocada no segundo plano...). “De fato,
em um outro pastel (L 1072) Degas tornou o contraste tao mais desagradavel ao olho que um
restaurador, antes de 1970, retiou o personagem agachado para constituir um fundo mais
neutro atras do nu sentado.”

(19) Original en cire jaune, coll. Paul Mellon, H: 46,4cm.

(20) Cf. "Homem dos Lobos” de Freud, do qual Pierre Fédida lembra as derivacoes associativas
notadas por Freud (vestido listado, borboleta sobre uma flor, lobo e borboleta) encontradas
aqui em Degas. A visdo clara, produzida pela clarificacdo de um liquido, que rasga o véu que
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"o esconde do mundo e lhe esconde o mundo”, é associada ao fato de ter sorte na vida “Le
mouvement...”

(21) Cf. Denis Hollier, “Autour de livres...".
Ver dentre outros, Danseuses cn coulisses guache realcado com ouro sobre seda, 1879, ...

(22) Cf. minha tese de Estado: Poiétique...

(23) Pois a dancarina ndo é feita para caminhar. “- Vocé vé esse pé, digo-lhe, pode-se cami-
nhar com esse pé? - Nao € isso que procuro, me responde ele” Choses...

(24) Pintura com esséncia (de terebintina) sobre papel aplicado a tela, Salon...

(25) Pintura realizada pelo autor deste texto, 1993, colagens e técnica mista sobre telas reuni-
das, 108x110cm. Cf. quadricromia.
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