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A PINTURA EM SCHELLING E O
PROBLEMA DA IMAGEM

THE PAINTING IN SCHELLING AND THE
PROBLEM OF IMAGE

Fernando R. de Moraes Barros*

RESUMO - O propésito geral deste artigo consiste em mostrar, a partir
de hipéteses globais de interpretagdo da natureza e da arte, o lugar
da pintura na filosofia de F. W. J. v. Schelling. Submetendo a obra
pictoérica a condigdes tedrico-especulativas inovadoras, a ponderagédo
schellinguiana impele-nos, nao raro, a um tratamento diferenciado do
visivel. Por isso, a titulo de exercicio de reflexdo, espera-se igualmente
indicar que tal caracterizagcao da pintura ecoa e antecipa, ao longe,
questoes levantadas pela filosofia contemporanea — em especial, pela
fenomenologia — a respeito da imagem.

PALAVRAS-CHAVE - Arte. Natureza. Pintura. Simbolo. Imagem.

ABSTRACT - In line with hypothetical views of nature and art, this
article aims at showing the role of painting within Schelling’s philosophy.
Submitting pictorial works to new theoretical and speculative
conditions, his thought frequently impels us into a different treatment
of visibility. Being like this, this paper equally aims at indicating that
Schelling’s definition of painting echos and anticipates some questions
raised by contemporary philosophy — specially by phenomenology —
about image.
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1. Arte e natureza

Filho de seu tempo, Schelling ndo conheceu a reproduc¢ao massiva
de catélogos e documentarios sobre a vida dos grandes pintores. Antigo
instrumento de veneracao, a obra de arte visual ainda se achava eivada,
a época, de um certo atributo encantatoério. Feita para ser contemplada
no museu, seu locus solene, exigia que seus espectadores percorressem
grandes distancias para aprecia-las. O proéprio filésofo, por exemplo,
trabalhava em Jena, quando visitou, em 1798, a portentosa colecao de
pintura de Dresden. Engana-se, porém, quem acredita que seus escritos
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se detém-se na andlise do objeto da fruigéo estética. Embora atento as
manifestagdes artisticas individuais, ndo é como teérico das belas-artes
que espera apresentar-se. A arte tampouco figura, em sua filosofia, como
um topico entre outros. Trata-se, ao contrario, de uma forma de saber
cuja tarefa consiste em “expor no ideal o real que existe na arte”.! E ao
autor de Filosofia da arte cabera entao dispor as formas artisticas em
séries distintas, a depender se nelas prepondera o aspecto fisico ou o
lado espiritual, mas sem perder de vista que tal distingdo marca apenas
uma diferenca de grau, j& que ambos remetem a uma matriz dialética
comum: “Aquilo que conhecemos na histéria ou na arte é essencialmente
o0 mesmo que também existe na natureza.”? Comecemos, pois, a guisa
de introducéo, por esta tltima.

No que concerne a investigagao da natureza, Schelling sempre
procurou empreender uma luta sem trégua contra o olhar microscépico do
cientista que a tudo disseca, abrindo mao da visao de conjunto em prol
da observacao exclusivamente analitica do organico. E nesse sentido que
ganha relevo, por exemplo, o desabafo feito a Alexander von Humboldt,
em carta de janeiro de 1805: “Até agora faltou, na Alemanha, por parte
dos pesquisadores empiricos, quem tivesse compreendido e ajuizado
segundo uma visao do todo e em larga escala.”? O filésofo ndo subestima,
por certo, a objetividade do método cientifico. E, alids, com afinco que se
ocupa do estudo qualificado das ditas ciéncias da natureza.* O problema
estaria na imodesta presuncéo de transformd-las em chaves para uma
compreensao definitiva dos acontecimentos, tomando-as como talismas
capazes de acessar a “verdadeira” estrutura da realidade. Porque
pretende dissipar os prejuizos contidos na definicdo de mundo-maquina
e opor-se ao rigido cédigo que institui a unidade da experiéncia a partir
de leis mecanicas imutaveis, Schelling dira que a fisica mecéanica “se
dirige apenas a superficie da natureza, bem como aquilo que nela ha

! Schelling, FW.J. v. Filosofia da arte. Tradugao e notas de Marcio Susuki. Sdo Paulo: Edusp,
2001, p. 27.

2 Id. ibid., p. 28-29.

3 Cf. Boenke, Michaela (org.) Schelling. In: “Philosophie jetzt!”. Munique, dtv, 2001,
p. 85.

4 Além de outras, duas referéncias seminais para a filosofia schellinguiana da natureza
foram as descobertas de Galvani acerca da eletricidade animal — que tornou possivel
pensar a transformacgao da energia quimica em energia elétrica —, assim como a doutrina
do “desenvolvimento” formulada pelo bidlogo alemao Karl Friedrich Kiehlmeyer — autor
de Sobre a relagdo das forgas orgénicas (Uber das Verhéltnis der organischen Kréfte). Um
estudo pormenorizado de tais referéncias tedricas, bem como da “atmosfera intelectual”
na qual a ponderacao de Schelling se achava inserida, ultrapassaria em grande medida
os limites desta pequena introdugao. Cf., a esse respeito, o rico ensaio de Marcia C. F.
Gongalves intitulado “Schelling: filésofo da natureza ou cientista da imanéncia?” (In:
As filosofias de Schelling. Belo Horizonte, Editora UFMG, 2005, p. 70-90).
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de objetivo e, ao mesmo tempo, exterior.”® Porque se interessa pela
auto-atividade produtiva que vigora na natureza, tratara de conceber o
mundo como um multiplo vivo e organizado. Pleno, ele albergaria todas
as coisas possiveis, ndao havendo outras instancias que poderiam ter
existido, mas que néo vieram a ser; deste principio decorreria ainda
um outro, que diz respeito a continuidade entre as coisas; o universo
constituiria um ajustamento continuo e integrado de forgas em constante
relacdo, nao havendo espacgo para saltos ou vazios na natureza; a
estes dois principios sucederia entdo um terceiro, que pressupde um
ordenamento hierarquicamente organizado entre as forcas que compoem
o mundo.® Panteista em seu fundamento, tal concepgao espera atribuir
a efetividade um principio estruturante que nao venha a ser sendo em
se efetuando: a fim de “estabelecer a inteira natureza, nao sé como um
simples produto, mas necessariamente enquanto forca produtiva.”’
Assim, longe de figurar como um mero entrave a atividade de um Eu
que desconhece limitacoes, a natureza formaria, nao ao lado, mas junto
com o homem, uma unidade infinitamente produtiva. Para aquilo que
nos importa, isso significa que a disjungao entre os produtos naturais e
as belas obras de arte reside no fato de que, nos primeiros, a atividade
producente acha-se velada em termos finalisticos, ao passo que, nas
obras de arte, a atividade que responde pela producéo seria consciente.®
Dai, a precedéncia da arte frente a especulagao. A arte torna-se preferivel
a outras instancias, porque € a sintese daquilo que, para a reflexao,
permanece separado, de sorte que adota-la como operador tedrico
equivale a colocar-se na contracorrente da vertente especulativa que
concebe homem e mundo como duas instancias distintas e impermeaveis
entre si.® Afinal, para lembrar as palavras lapidares do autor de Ideias

5 Schelling, F. W. J. v. Schellings sémtliche Werke. Edicao organizada por K. F. A. Schelling.
Stuttgart, Cotta, 1856-61, Vol. III, p. 275.

6 Seguimos, aqui, a caracterizacio feita por Franz Wetz em sua rica introducéo a filosofia
de Schelling (Cf. Wetz, Franz. Friedrich W. J. Schelling: zur Einfiihrung. Hamburg, Junius,
1996, p. 41-51).

7 Schelling, F. W. J. v. Schellings sémtliche Werke. Edicao organizada por K. F. A. Schelling.
Stuttgart, Cotta, 1856-61, v. III, p. 284.

8 E nesse sentido que ganha lastro a dupla orientagao descrita na Introdugéo ao projeto
de um sistema da filosofia da natureza: “A inteligéncia é produtiva de dois modos,
ou cega e inconsciente ou livre e com consciéncia; inconscientemente produtiva na
intuicdo do mundo, com consciéncia na criagao de um mundo ideal.” (Id. Einleitung zu
dem Entwurf eines Systems der Naturphilosophie. In: Sdmtliche Werke. Stuttgart: Cotta,
1856, vol. I, p. 271. Citado e traduzido por Joaosinho Beckenkamp em “Primeiro projeto
de um sistema da filosofia da natureza: esbogo do todo”; in: Entre Kant e Hegel. Porto
Alegre, EDIPUCRS, 2004).

9 Cf., a esse respeito, Leyte, Arturo. “Schelling y la musica”. In: Anuario Filoséfico (29).
Pamplona, Universidade de Navarra, 1996, p. 107.
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para uma filosofia da natureza: “Mal o homem se p6s em contradigcdo com
o mundo exterior (....) da-se o primeiro passo em direcéo a filosofia. Eem
primeiro lugar com esta separacao que comega a especulaggo; de agora
em diante ele separa aquilo que a natureza desde sempre uniu, separa
o objeto e a intuigao.”!?

Ora, se o moderno ideal de conhecimento tem como preco a dissipacao
predatoéria da forca espiritual humana, a saida entrevista por Schelling
para escapar a tal disrupgédo consistira, de inicio, em adotar um outro
repertério de palavras para descrever, a um sé tempo, o que ocorre
na arte e no fluxo polimorfo da natureza. Polissémicos, termos tais
como “indiferenca” e “formacdo-em-um” surgem entao para indicar a
identidade entre real e ideal, sujeito e objeto, nao como partes isoladas,
mas como modos de apresentacao de uma continuidade infinita que
vai de um podlo ao outro. Condicionado por essa mutua acessibilidade,
o objeto se constitui em relacao ao sujeito e vice versa, de sorte que o
saber que deles decorre nao advém de nenhum dos dois em particular;
mas tampouco de um terceiro elemento em que ambos se reuniriam na
forma de uma somatoéria. Nesse sentido, 1é-se: “Entendeu-se (e, em parte,
ainda se entende) a identidade absoluta do subjetivo e do objetivo como
principio da filosofia, em parte de forma meramente negativa (como mera
indistingao), em parte como mera ligagao de duas coisas-em-si mesmas
opostas numa terceira.”!! Nao se trata de maldizer o retorno a tese a
partir da negacao da antitese. E claro que esta ltima néo pode faltar. E é
certo ainda que o retorno a primeira é condigcao necesséria para que haja
qualquer sintese. A prépria superacao supode, afinal de contas, conflito e
unidade. Isso ndo nos obriga, porém, a dar todo o crédito a negatividade.
Se o momento da negacao tornou-se imanente, foi porque, segundo
Schelling, uma visao de conjunto mais ampla relativizou as dicotomias.
E como Bruno, personagem de seu dialogo homoénimo, ele almeja uma
totalidade capaz de vincular “a unidade e a prépria oposigéo.”!2

O autor da Filosofia da arte opera como se, da maxima afirmagao da
identidade dos contrarios, a sua dialética devesse superar positivamente
as diversas modalidades do dualismo, ndo rumo a novas sinteses, mas
em direcdo a uma sintese origindria, cuja maxima expressao se resume
na indiferenca do infinito no finito. Além de outras, uma consequéncia
curiosa disso é a escolha da musica para ocupar o primeiro lugar no

10 Schelling, F. W. J. Ideias para uma filosofia da natureza. Trad. de Carlos Morujao. Lisboa,
INCM, 2001, p. 39.

11 1d. Ibid., p. 127.

2 Id. Bruno ou do principio divino e natural das coisas. In: Os Pensadores. Tradugéo,
selecao e notas de Rubens Rodrigues Torres Filho. Sao Paulo, Abril Cultural, 1979,
p. 89.
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interior da série que designa a chamada unidade real — “fisica” por
exceléncia —, ao lado da pintura e da plastica. Mais do que uma simples
extravagancia, a escolha reflete uma opcao metodolégica. Poder-se-ia ter
irmanado a musica as suas potencialidades paralelas no interior da série
ideal, como, por exemplo, ao lado da poesia lirica — ja que, liberta das
dimensodes espaciais que caracterizam a pintura e escultura, a musica,
como matéria vibrante, conviria o minimo de suporte material. Mas, é
justamente isso que Schelling quer evitar. Em vez de reduzi-la a uma arte
dos sentimentos ou validar o triunfo da subjetividade, ele espera por em
evidéncia que a musica nada mais é que o “ritmo prototipico da prépria
natureza.” E nao é acidental o fato de ele iniciar seu discurso sobre a
musica, no § 76 da mencionada obra, estabelecendo um paralelismo
entre a sonoridade e o magnetismo — categoria fisica que, no contexto
da filosofia da natureza, define o primeiro momento da construgao da
matéria.’® Nao h4, afinal, como isolar os polos magnéticos de um ima.
Este, vindo a se romper, converte-se num novo magneto, reproduzindo as
extremidades opostas. Sendo que o mais relevante — para aquilo que nos
importa — é o fato de que, por ser nula, a divergéncia do campo magnético
nao permite o monopdlio de nenhum dos lados. E essa indiferenca, dird
Schelling, “sé ocorre na sonoridade, pois esta = magnetismo.”* Mas,
como tal indiferenca se apresenta na pintura, cuja forma necessaria nao
é, como na musica, a sucessao unidimensional de sons em movimento,
sendo que o espacgo bidimensional da superficie fixa?

2. O lugar da pintura

Imoével, a pintura precisa, por assim dizer, criar seu proprio movimento.
Tlusao que lhe rendera, néo por acaso, a alcunha de mais “ideal” dentre
todas as artes reais. Mas, esse epiteto s6 deixa-se apreender, com efeito,
quando exposto a luz de uma combinatoéria tripartite de categorias. A
esse respeito, Schelling esclarece: “As formas particulares da unidade,
se retornam na pintura, sao: desenho, claro-escuro e colorido. — Essas
trés formas sao portanto, como que as categorias universais da pintura.
Indicarei a significacao de cada uma dessas formas particulares por si, e
a unificagéo e cooperagao delas para o todo. — Também lembro aqui que
nao trato delas no aspecto técnico, mas indicarei a significagao absoluta
de cada uma delas.”'®

13 Cf., a esse proposito, Id.. “Primeiro projeto de um sistema da filosofia da natureza:
esboco do todo”; in: Entre Kant e Hegel. Tradugao de Joaosinho Beckenkamp. Porto
Alegre: EDIPUCRS, 2004.

14 Id. Filosofia da arte. Tradugao e notas de Marcio Susuki. Sao Paulo: Edusp, 2001, p. 148.

1% 1d. ibid., p. 173.
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O autor da Filosofia da arte nao se pretende tedérico e muito menos
instrutor de pintura. Com tais nocgoes, ele espera somente retomar, noutra
chave, o esquema geral dado pela sintese entre sujeito e objeto, mas
de sorte a revelar, pela estrutura interna da pintura, a indiferenca que
vigora a base de ambos. Donde a importante ressalva: “Todas as regras
que os tedricos dao em relacdo as formas tém valor meramente se essas
formas sao pensadas no aspecto absoluto, vale dizer, em sua qualidade
simbdlica.”'® De saida, o argumento schellinguiano considera que, como
uma espécie de exigéncia minima feita a pintura, o desenho é a primeira
dimensao pela qual a unidade é apreendida em formas particulares, ou,
como dira o filésofo, “a primeira apreensao-em-um da identidade na
particularidade.”'” Na gratuidade de sua presencga, o tragco destaca-se
da superficie em que foi delineado. Instituindo forma, diferencia-se e
delimita-se daquilo que o cerca, de modo que, como qualquer objeto, a
pintura sé se tornaria possivel pela limitagdo de um espago dado, o mesmo
¢é dizer, pelo contorno ou circunscricdo de sua prépria identidade. Como
uma espécie de virtualidade do visivel, o desenho indica simplesmente
que a espacialidade é a condicéo para haver espacgo. Dai, ele figurar como
a condicdo de possibilidade da proépria pintura: “A forma é, portanto, o
que héa de primeiro nas coisas (...) Mas todas as formas dependem do
desenho. Portanto, somente pelo desenho a pintura é, em geral, arte.”!®
Nao se limitando a significar o espago, mas sendo um com ele, o desenho
toma sobre si a tarefa de constituir sua prépria forma e, pelo mesmo
movimento, o espago pictdrico enquanto tal.

Mas considerada em sua primeira dimensao, em uma unidade
puramente quantitativa, a pintura nao passa de uma unidade incompleta,
carente, como o ritmo na musica, de unidades ulteriores. Donde o
papel exercido pela segunda categoria, que lhe permitira, por assim
dizer, “transcender” sua prépria limitacdo: “Fundir novamente essa
particularidade, como diferenca, na identidade e suprimi-la como diferenca
é a arte propriamente dita do claro-escuro, que, por isso, € a pintura na
pintura”.’® E o claro-escuro que torna possivel a aparéncia do corpéreo,
j4 que é mediante luz e sombra que descobrimos a espessura dos corpos.
Sendo a parte “magica” da pintura, o claro-escuro da ocasido para
que a ilusao acabe por adquirir o apice de sua intensidade, ensejando
figuras nao apenas sob uma perspectiva linear, senao que, mediante os
efeitos da luz, sob uma 6tica aérea, Ginica capaz de salientar a distancia

6 1Id. ibid.. p. 177.
7 1d. Ibid., p. 173
18 1d. Ibid.. p. 174.
19 1Id. Ibid., p. 173.

-
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e profundidade em que os objetos sao representados. Por meio do claro-
escuro, é possivel conceder as imagens uma autonomia espacial que
apenas uma fisica especulativa estaria disposta a aceitar, porquanto
a visdo da coisa exibida nao estd ligada a presenca da propria coisa,
de sorte que, aqui, o ausente se faz fisicamente presente. O fascinio
da pintura, diz Schelling, “consiste em fazer a negacao aparecer como
realidade”.?

Insinuando-se numa unidade qualitativamente mais substancial,
o claro-escuro nao determina a pintura apenas para a reflexao, mas,
sobretudo, para a sensacao, convertendo-a, de resto, em subjetividade.
Tornando admiravel aquilo que até entdo nos era indiferente, a pintura
encanta-nos, porque faz o nao-efetivo aparecer como real, exibindo o
claro como escuro e vice-versa, movimentando o que é fixo e objetivando
o que é ficticio. A luminosidade que torna o corpo representavel nao é o
proprio corpo, sendo que este, por sua vez, vem a tona como uma espécie
de ficgado perceptivel, um ideal tornado real. “No claro-escuro,” — 1é-se
— “a luz é sempre apenas o que meramente ilumina o corpo e produz
meramente o efeito do corpo, sem ser verdadeiramente ele mesmo”.?!
O caracteristico de um corpo representado nao é o fato de ele nao ser
perceptivel tal como o corpo “real”, mas ser efetivamente perceptivel a
despeito de sua irrealidade. E, como veremos mais adiante, Schelling
parece ecoar, ao longe, aquilo que Husserl dird no contexto de suas
ponderacdes sobre fantasia e consciéncia imagética: “A imagem torna a
coisa representavel, mas nao é a propria coisa”.??

E, desde entao, contemplar um quadro € mover-se num tipo de para-
doxo, pois, por maior que seja a sensacao de deslumbramento que ele
termine por exercer, € sempre no espaco e diante de nossos olhos que
a obra se expoe. Se o efeito do claro-escuro parece destoar daquilo
que, como veiculo material, é portador da imagem representada, a nao
existéncia do objeto pictérico ndo nos da o direito de reduzi-lo a uma mera
fantasmagoria, como se a bela aparéncia fosse algo substancialmente
diferente da aparéncia sensorial pura e simples. Aqui, a verdade nao
precisa e nem deve ser exposta como condigdo necessaria da aparéncia.
Como sublinha Schelling: “pintura é a arte na qual aparéncia e verdade
sdo um, a aparéncia tem de ser verdade, a verdade, aparéncia.”? A

20 1d. ibid., p. 184.

2 1d. Ibid., p. 188.

22 Husserl, Edmund. Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung. Zur Phiénomenologie
der anschaulichen Vergegenwértigungen. Texte aus dem Nachlass (1898-1925). In:
Husserliana. (Org.). Ed. Marbach. Boston/Londres, The Hague, 1980. v. XXIII, p. 18.
Schelling, FW.J. Filosofia da arte. Tradugao e notas de Marcio Susuki. Sdo Paulo: Edusp,
2001, p. 186.

2
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dicotomia entre “mundo verdadeiro” e “aparéncia” tem de ser implodida
justamente para que, a partir de sua supressao, o ideal se torne real,
sendo que é essa indiferenca entre ilusao e realidade que permite a arte
pléastica superar positivamente a dimensao fisica que a constitui, trazendo
a baila, no sensivel e pelo sensivel, a esfera mesma da liberdade: “O
simples fato de que na producéo da ilusdo ou da aparéncia a arte é livre
para chegar a verdade empirica, demonstra que nisso ela avanca além dos
limites da rigorosa legalidade — ao reino da liberdade, da individualidade,
onde o individuo se torna lei de si mesmo”.%*

Mas, assim como o ouvido natural ndo se coloca analiticamente a
escuta dos elementos quantitativos do som para, ai entdo, dedicar-se a
sua qualidade, a visdo tampouco se detém na altura dos objetos para,
a partir dai, ater-se ao comprimento daquilo que contempla, como se o
campo visual fosse uma mera somatoria de dados isolados e separados
por diferentes estimulos retinicos. Ubiqua e indivisa, percepcéo apreende
um todo, de modo que a diferenca entre desenho e claro-escuro sé tem
validade como dois angulos de visdo nos quais se reflete a mesma
identidade. E, caso nao se deixem agrupar em torno de uma outra sintese,
reflexao e sensagao permanecerao formas unilaterais de compreender a
indiferenca entre real e ideal. Donde a importancia da terceira categoria
da pintura. A esse propoésito, Schelling escreve ainda: “Como sempre,
também aqui a terceira forma é aquela que determina a terceira dimensao
ou corporifica a luz e expoe, portanto, luz e corpo como verdadeiramente
um. Essa forma € o colorido. O colorido nao se refere a luz universal, mais
clara ou menos escura, do todo; seu fundamento sao as cores locais dos
objetos”.?®

Luz refletida, a cor surge como a efetiva formagao-em-um do finito
no infinito; pois, mesmo como unidade ideal, a luz necessita, para
resplandecer, de algo opaco capaz de refleti-la no interior da efetivida-
de — o0 que a leva a se subordinar, dialeticamente, ao outro de si: “Cor
é = luz + néo-luz, positivo + negativo”.?® Também a polaridade entre
as cores nao deve ser concebida, nesse patamar reflexivo, como uma
oposicdo simples ou uma relacdo de pura contrariedade, senao que
sob a forma de uma disjuncao produtiva — na qual luz e cor nao sao
apenas aparentemente, mas “verdadeiramente um.”?” E, como luz e
nao-luz sao uma na outra, o modelo dado pela imagem prismatica —
que decompoOe a luz mecanicamente em diferentes cores — nao daria
conta, em rigor, da totalidade insita ao colorido. Tanto é assim que se

24 Id. ibid., p. 186.
% Id. ibid., p. 188.
2% 1d. ibid., p. 167.
27 1d. ibid., p. 189.
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escreve: “Tal como os sons, as cores formam um sistema entre si. Por
isso, sdo em si mais originarias do que aparecem na imagem prismatica,
cujas condigdes sao contingentes e derivadas.”?® E é o que basta para
Schelling — que ja conhecia a Doutrina-das cores de Goethe antes mesmo
de sua publicacgao, em 1810 — opor a experiéncia artistica aquela que se
condensa nos estudos 6ticos newtonianos: “O instinto dos artistas os
ensinou a conhecer a oposigao universal das cores, que elas exprimem
como oposicao entre frio e quente, de modo totalmente independente
das representac¢des newtonianas”.?®

Por meio do colorido, a pintura estaria finalmente determinada para a
imaginacao, deixando-se apreender como uniao derradeira entre sujeito
e objeto; e, fazendo jus a sua natureza simbdlica, expde um conceito
“indefinivel”, porquanto nao constitui o predicado légico de nenhum
objeto em particular, mas certamente “visivel”, porque sujeito a forma e
ao olhar. Aqui, o autor da Filosofia da arte conta reencontrar, no registro
pictérico, a ideia de simbolo [Sinnbild],*° encontro feliz e decisério do
esquematismo e da exposicdo alegérica, momento em que a concretude
do desenho se funde a universalidade abstrata do claro-escuro. Nesse
sentido, 1é-se: “Simbdlico é um quadro cujo objeto ndo somente significa,
mas € a propria Ideia.”?! Assim, resgatando o modo goethiano de intuigéo,
onde “o particular representa o universal, ndo como sonho e sombra, mas
como revelacgdo vital,”% a arte das cores também suprime, a seu modo, a
distancia entre “sensivel” e “sentido”, assumindo que é de pleno direito
que o particular possui, ja de si, um sentido universal.

Entende-se, agora, por que motivo Schelling trata de afirmar, logo
no inicio de seu discurso “Sobre a relagdo das artes plasticas com a
natureza”,®® que a arte possui a prerrogativa “de ser dada visualmente;"3*
e que as possiveis diividas quanto ao seu estatuto privilegiado podem

28 1d. ibid., p. 168.

2 Id. ibid., p. 165.

30 Cf., a esse respeito, o fino comentéario de Rubens Rodrigues Torres Filho: “O simbolo,
encontro das duas metades da medalha, anulacdo da ‘auséncia’ pressuposta pela
Bedeutung, nao €, pois, apenas o oposto da alegoria, como para Goethe, ou o sucedaneo
do esquema, como em Kant: esta em nivel superior e contém a ambos. E isso que,
traduzindo com muita felicidade a palavra ‘simbolo’, o termo aleméao Sinnbild (imagem-
sentido) poe em evidéncia.” (“O simbdlico em Schelling” In: Ensaios de filosofia ilustrada.
Sao Paulo: Iluminuras, 2004, p. 114)

Schelling, F. W. J. v. Filosofia da arte. Tradugao e notas de Marcio Susuki. Sdo Paulo:
Edusp, 2001, p. 201.

%2 Goethe, Johann Wolfgang. “Maximen und Reflexionen”. In: Werke. Munique: DTV, 2000,
p. 471.

Discurso proferido em 12 de outubro de 1807 na Academia de Ciéncias da Baviera.
Schelling, F. W. J. v. “Uber das Verhaltnis der bildenden Kiinste zu der Natur”. In: Texte
zur Philosophie der Kunst. Stuttgart: Reclam, 2004, p. 54.
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ser facilmente dirimidas, “porque aquilo que nao seria apreendido no
ambito da ideia aparece, nessa regido, como que corporificado diante dos
olhos.”% No fundo, o filésofo esta convencido de que, enquanto a natureza
continuar sendo emulada como uma imagem muda e morta, como “um
cadafalso oco de formas a partir do qual uma imagem igualmente oca
deveria ser transposta para a tela,”% o artista continuara preso a ideia
de que as formas sao alegorias ou signos secundarios de uma realidade
anterior ao mundo — que seu pincel se limitaria, digamos, a traduzir;
ou seja, como se a expressao formal nao fosse nada em si mesma,
mas existisse apenas para significar uma idealidade supra-sensivel,
efigiando representacoes que se assemelham “as belas palavras que
nao correspondem as acgodes.”¥ Eis, pois, a consequéncia a que somos
levados: enquanto nao descerrar o ideal no interior do préprio sensivel,
toda teoria artistica naufragard em seu lado oposto, sem perceber que
“a ideia mesma de uma natureza viva e criadora nao foi, em absoluto,
despertada por ela.”%®

E essa natureza viva e criadora que o artista deve, a seu modo, emular,
e nao o produto natural totalmente privado de significacao: “Ele [o artista]
deve, pois, afastar-se do produto ou da criatura, mas tao-somente a fim
de elevar-se a forca criadora.”? Se sua tarefa consistisse em imitar tudo
o que existe com fidelidade subalterna, entao “decerto produziria larvas,
mas de modo algum obras de arte.”*® O pintor, sob tal ética, ndo copia
o mundo que o rodeia, mas leva a cabo, a maneira das forcas naturais,
uma certa atividade producente. Como resultado dessa acao exercida
sobre a tela, a obra pictérica é o produto de uma operagao inventiva que
participa ativamente da producéao de seus efeitos. Trata-se entao de
mostrar que, com suas criagoes, a pintura compartilha “daquela realidade
inescrutavel mediante a qual a obra aparece a semelhanca de uma obra
da natureza.”*! Na beleza, opera-se a passagem do mundo das criaturas
para o mundo da criacdo, da natura naturata para natura naturans.
Descobre-se, doravante, a natureza demitrgica do proprio homem, que
j& nao reproduz o que € engendrado, mas a prépria génese da criagao,
de sorte que arte “confere a criatura sua prépria forga criadora.”*?

Depois de nos termos movido, de modo variegado, pelas passagens em
que Schelling caracteriza o sentido e o alcance da pintura, tencionamos

% Id. ibid., p. 54.
% Id. ibid., p. 56.
%7 1d. ibid., p. 58.
s Id. Ibid., p. 58.
% Id. ibid., p. 64.
0 Id. ibid., p. 64.
41 14. ibid., p. 64.
2 Id. ibid., p. 88.
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indicar, a guisa de conclusao e a titulo de um brevissimo exercicio reflexivo,
como tal caracterizacao ecoa e antecipa, ao longe, questdes levantadas
pela filosofia contemporanea — e, em especial, pela fenomenologia — a
propésito da imagem.

3 O problema da imagem

Que a fenomenologia prestou uma valiosa contribuicao a andlise das
chamadas imagens materiais (quadros, desenhos, fotos etc.), eis algo que
salta aos olhos de quem percorre a histoéria da filosofia contemporanea.
Ao visar a uma eidética da imagem, deteve-se na estrutura imagética tal
como aparece a intuicéo reflexiva, mas sem arrastar consigo os pesados
compromissos metafisicos contidos na teoria cladssica da imagem.
E justamente sob o influxo de tal orientacdo que ganha relevo, por
exemplo, a questdo empreendida por Sartre em A imaginacgao: “O que é
uma imagem? Esse elemento tdo importante da vida psiquica tera uma
estrutura essencial acessivel a intuigdo e que possa ser fixada por meio
de palavras e conceitos?"4

A fim de responder a indagagédo sem reiterar o primado da repre-
sentacao, bem como o psicologismo que dele decorre, o filésofo francés
vale-se da nocao de intencionalidade. Com isso, conta tornar operatéria
a ideia de que os conteudos da consciéncia, embora a ela analogos,
nao sao objetos da consciéncia, sendo que uma curiosa espécie de
“matéria” subjetiva. Nesse sentido, 1é-se: “O vermelho é uma qualidade
do objeto, uma qualidade transcendente. Esta impressao subjetiva que,
sem duvida, é ‘analoga’ ao vermelho da coisa, ndo é sendo um ‘quase
vermelho': isto €, é a matéria subjetiva, a hylé sobre a qual se aplica a
intencao que se transcende e procura atingir o vermelho que esta fora
dela”.** Desestabilizada a complementaridade substancial entre sujeito
e objeto — fundamento epistemolégico da representagdo —, a imagem
mental j4 ndo surge como uma coépia da coisa percebida e tampouco
como algo que a representa no interior da consciéncia pensante, mas
como um certo tipo de ato, ou, melhor ainda, de vivéncia intencional.
Eis as consequéncias para a imagem. Nao se achando na consciéncia
a titulo de elemento constituinte, a imagem deixa de ser um contetido
psiquico, de sorte que a nao existéncia do objeto imagético — um centauro
que tocando flauta, por exemplo — nao nos daria o direito de reduzi-lo a
uma simples formacao psiquica. Trata-se, isto sim, de restituir a imagem

4% Sartre, Jean-Paul. A imaginagdo. Trad. de Luiz Roberto Salinas Fortes. Rio de Janeiro,
Bertrand Brasil, 1989, p. 106.
4 Id. ibid., p. 109.
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sua transcendéncia no seio mesmo de seu nada, sendo que o caminho
entrevisto por Sartre para operar tal restituicdo é o da independéncia
categorial entre fantasia e percepcgéao. O ato intencional por meio do qual
o sujeito se dirige ao objeto imagético seria, em rigor, diferente daquele
que caracterizaria o ato de consciéncia atinente a percepcao habitual.
Nesse sentido, dir-se-a: “Podemos compreender agora que a imagem e
a percepcao sao duas “Erlebnisse” intencionais que diferem antes de
tudo por suas intengdes”.*®

Sem entrar no mérito de tal solugdo — que, ja de si, demandaria um
estudo de félego —, importa-nos notar o problema que impeliu o filésofo
francés a tal consequéncia. A seu ver, o primeiro a lhe ter prestado
a devida atencao foi Husserl — de quem Sartre cita, ndo por acaso, a
seguinte passagem:

Consideremos a agua-forte de Diirer, O Cavaleiro, a Morte e o Diabo. Dis-

tinguiremos em primeiro lugar aqui a percepgao normal, da qual o correlativo
é a coisa ‘gravura’, esta folha do album.

Em segundo lugar, encontramos a consciéncia perceptiva, na qual, através
destas linhas negras, pequenas figuras incolores, ‘Cavaleiro a cavalo’, ‘Morte’,
‘Diabo’, nos aparecem. Ndo somos, na contemplagéo estética, dirigidos para elas
enquanto objetos: somos dirigidos para as realidades que sao representadas
‘em imagem’, mais exatamente, para as realidades ‘imagificadas (abgebildt),
o cavaleiro de carne e 0sso etc.

Porque a imagem externa e a correspondente consciéncia perceptiva
tém, aqui, uma matéria impressional idéntica, as linhas servem tanto
para constituir a imagem “Cavaleiro” quanto para instituir a percepgao
de “tragos negros sobre uma folha branca”. Trazendo consigo o carater
do nao efetivo, a aparéncia do objeto imagético — que Husserl, por vezes,
também denomina Fiktum?*’ — diferencia-se da percepc¢éo circundante que
se estabelece mediante a moldura e a tela pintada, porque tal objeto pode
ou nao existir. O caracteristico de uma personagem efigiada num quadro
nao é o fato de ela nao ser perceptivel tal como a pessoa “real”, mas
ser efetivamente perceptivel a despeito de sua irrealidade — indicando
que, para compreender as imagens, cumpre deixar de lado a dicotomia
ardilosa: signo/significacao. E, no fundo, seria preciso abandonar a crenca
de que todas as imagens pertencem a classe dos signos, aceitando de

4 1d. ibid., p. 112.

46 Id. ibid., p. 111. Cf. também Husserl, Edmund. Idées directrices pour une phénoménologie.
Paris: Gallimard, 1950, p. 373.

47 “O objeto imagético é um Fiktum, um objeto perceptivo, porém ilusério.” Cf. Husserl,
Edmund. Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung. Zur Phdnomenologie der anschaulichen
Vergegenwdértigungen. Texte aus dem Nachlass (1898-1925). In: Husserliana. (Org.) Ed.
Marbach. Boston/Londres: The Hague, 1980, Vol. XXIII, p. 54.
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bom grado que entre estes ultimos e a significagdo ndo hé distancia
alguma. Pois, como bem assevera Lambert Wiesing, “mesmo se o
carater semaférico [Zeichencharakter] fosse sempre indicado mediante
imagens, isso nao seria suficiente para fundamentar a ideia de que tal
carater constitui um um atributo essencial da imagem — quer dizer, um
atributo do qual nenhuma imagem pode abrir méo. (...) Em suma: convém
examinar a pergunta se e — em caso afirmativo — como as imagens podem
ser pensadas e produzidas sem fung¢des semiéticas.”*®

O problema néo estd tanto na assuncédo de que um objeto sé se
torna um signo quando se lhe atribui, por ostensao, um sentido externo.
Afinal, significar quer dizer justamente ultrapassar o signo, fazer o gesto
semaforico e ostensivo de apontar para algum referente que lhe vem de
fora. O que esta longe de ser evidente, porém, é o fato de que o objeto
imagético ocupa o espago pictoérico tal como o conteudo, no sentido
semantico, cola-se ao signo linguistico. E bem verdade que dificilmente
alguém pretendera valer-se, digamos, da pintura de um arranha-céu
como signo para indicar uma praia tropical. Em termos denotativos, a
imagem que representa um dado objeto se refere, em rigor, apenas a
ele. Como dira Nelson Goodman a esse propésito: “O fato nu e cru é que
uma imagem, para representar um objeto, deve estar por ele [stand for],
referir-se a ele.”#° Uma pintura, no entanto, oferece-nos mais do que aquilo
a que ela se refere. Além de denotar certos objetos, mostra-nos formas
distintas de contempla-los. E nao s6. Para indicar algo, uma imagem tem
de interpretar aquilo que indica. Abrigando diferentes perspectivas, ela
mesma resulta de um certo angulo de visdo, sendo condicionada, de
resto, pelo proprio receptor. A experiéncia estética deste tltimo é o que
é para ele devido a maneira como ele a institui, sendo que, no caso das
chamadas imagens materiais, tal instituicdo nao se deixa enfeixar pela
percepcao “habitual”: “Numa imagem, vé-se algo que nao se torna mais
velho e tampouco mais claro, quando se lanca mais luz sobre ele.”%°

Enquanto considerarmos as estruturas das representacoes imagéticas
em analogia as exteriorizagdes linguisticas, fatalmente nos enredaremos
nas malhas do método semiético, haja vista que a distingdo entre um
quadro e uma pedra sera, nesse caso, sempre uma distingao entre signos.
E, no final das contas, o sentido que estes ultimos vierem a assumir
dependerd, a cada instante, de regras ou funcgdes que os relacionam

48 Wiesing, Lambert.“Sind Bilder Zeichen?" In: Bild, Bildwahrnehmung, Bildverarbeitung.
(org.) K. Sachs-Hombach/K. Rehkamper. Wiesbaden, DUV, 1998, p. 95.
4 Goodman, Nelson. Languages of art. Indianapolis/Cambridge, Hackett Publishing, 1976,

p.5.
50 Wiesing, Lambert. “Methoden der Bildwissenschaft.” In: Zeit der Bilder. Bilder der Zeit.

(Org.) K. Greiser/G. Schweppenhauser. Weimar, Max Stein Verlag, 2007, p. 56.
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a algo. Como as ideias platOnicas, regras e fungdes sdo, no entanto,
invisiveis. J4 o Fiktum de Husserl e o Sinnbild de Schelling sdo, como
toda pintura, plenamente visiveis e palpaveis. Razdes bastantes para
que o autor da Filosofia da arte reivindique, com cores fenomenoldgicas,
o valioso apandgio de seu filosofar: “Queremos que aquilo que deve ser
objeto da exposigéo artistica absoluta seja tao concreto, somente igual
a si mesmo, quanto a imagem e, no entanto, tao universal e pleno de
sentido, quanto o conceito”.%?
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