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As semioses pictoricas

No espago bidimensional e fixo da tela, o pintor sistematiza as suas sensagoes, percepcdes e idéias,
quer do mundo interior, quer do mundo exterior, dimensfes que concretamente a pintura testemunha serem
patamares em paralelo e intercomunicantes. Presentificados na tela, esses se encontram associados pelo
cunho interpretativo do criador que impregna toda e qualquer composicdo. Esse espaco — e ndo a histdria da
vida do pintor, a sua biografia, as suas postulagfes escritas e todas as histérias ou anedotas sobre a encomenda
e a execucdo da pintura — é o objeto de trabalho do semioticista. Em outras palavras, somente o que ele vé no
espaco da tela é passivel de descricdo e analise pelos efeitos de sentido que essa estrutura produz. A
semidtica fornece métodos de descricdo da pintura e nessa medida ela nos fornece meios de aprecia-la — o
que ja é aproximar-se esteticamente dela.

Uma pintura, um conjunto de qualidades que sdo estruturadas num todo uno e complexo, mostra-se por
si mesma aquele que a contempla. De uma visdo global do que é mostrado, o olho, érgdo que opera
inteiramente por contrastes, traga percursos cujas estratégias definem-se no e pelo perceber as partes do todo
ou o todo e suas partes. Essa duplicidade dos modos de ver — que podem um se impor sobre o outro, ou
atuarem em combinatéria, ora um, ora outro — s6 se define em funcéo do que se vé e ndo previamente; e
como ja esclareceram os gestaltistas o todo ndo é a soma das partes: é algo mais... Entre esse ir e vir a
comparagdo entre a presenca ou a auséncia de tracos e o estabelecimento das semelhancas e das diferencas
tornam visivel o percebido, fazendo emergir dos perceptos das partes o arranjo relacional da configuracéo do
todo ou, ao contrério, através dos perceptos globais, as suas constituintes elementares.

A pintura e o semioticista em acdo

Do mesmo modo que a pintura se mostra enquanto uma certa configuragdo visual no espago-suporte, a
sua descricdo, uma abordagem da pintura em linguagem verbal, objetiva igualmente mostra-la. Mas o que o
verbal mostra da pintura? Como?

Esse 0 que da pintura que o semioticista quer tornar visivel sdo os processos de estruturacdo de seu
todo a partir da apreensdo das unidades pertinentes e da evidenciagdo do modo como essas sdo arranjadas na
sua manifestacdo textual com o proposito de assinalar que é em funcdo da construcdo da obra que sua
significacdo é produzida. Num outro tracado, as avessas pois 0 semioticista parte da obra pintada para, pelo
verbal, delineiar a cadeia de procedimentos constituintes da tela, ele, pelo re-constituir os tragos percorre as
acOes que, nas suas seqliéncias de apreensdo, configuram as transformacdes que re-fazem ou por que ndo, re-
pintam a obra. Nessa tarefa, por inimeras vezes, ao construir o seu discurso verbal, o semioticista recorre a
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uma visualizagdo esquematica das operacOes tragadas e, entdo, ele emprega graficos, esquemas, diagramas a
fim de evidenciar o encadeamento das acdes que ele descreve. A tela em estudo néo pode ser paralisada e, ao
ser observada atentamente, ela — um organismo vivo — expde ainda mais a sua for¢a acional e age o tempo
inteiro sobre os sentidos que tentam apreendé-la na globalidade de seu processo de sistematizacdo. Assim,
mais do que uma analise, 0o que resulta desse fazer, € uma continua descricdo da agdo pictorica que,
incansavelmente, se re-pinta pelo seu conjunto de efeitos de sentido atuando naquele que a apreende. A
consequéncia é que a descricdo verbal acaba sendo contaminada por esse carater mostrativo, indicativo e
inteiramente presentificativo de si mesmo que caracteriza o pictorico. Ao semioticista cabe a elaboragdo de
um texto analogo no qual corporifica 0s percursos que esse texto da tela Ihe faz delinear. Nessa medida esse
re-pintar possibilita ao semioticista 0 seu acesso a significacdo de uma pintura.

A linguagem pictdrica se constrdi a partir de uma peculiar semiose que se estabelece entre os dois
planos constituintes de sua estruturacdo, a saber o plano da expressdo e o plano do conteddo. Esses ndo
mantém entre si exclusivamente uma relacdo arbitraria, centrada num conjunto de normas e convengdes que
0s regem e cuja Unica fungdo seria a de "representar”. Entre os dois planos, as relagGes entretecidas se dao de
outras maneiras desde a retomada de tracos de qualidades até a sua completa mimese. Essas relacGes
dependem exclusivamente do tipo de contrato comunicativo que o eu que enuncia, o enunciador, instaura na
sua obra que guarda em sua organizacéo relacional esse outro, um tu, para o qual ela é realizada, ou seja, 0
enunciatario. Esse contrato comunicativo é o estabelecimento de uma estrutura contratual de intersubjetidade
que modela ou orienta os graus de aderéncia entre o sistema semiético da pintura e 0 do mundo natural, e
propde outros contratos, como o de veridicgdo, o de fiducia.

Em razdo dessa semiose entre os dois planos, é um sistema do tipo semi-simbélico’ que caracteriza a
natureza da linguagem pictérica. Muito mais do que representar idéias, objetos, sentimentos, sensacoes,
percepcdes, uma pintura € organizada para ser imagem diante de nosso olhar e, por esse modo de existéncia
presentificante, desencadear efeitos de sentido de diferentes ordens. Para tanto estdo materializadas no corpo
fisico da composicao, as qualidades que provocam esses efeitos. Estamos no dominio da qualitas sensivel das
matérias, das formas e do cromatismo que transportam, nas suas articulagdes visuais em determinada
topologogia, os sentidos convocados para a pintura ser vista, olhada e significar ndo s6 apenas pelo que da a
ver mas também pelo que da a sentir com os demais sentidos e até com o corpo todo, que atuam
conjuntamente com o olho. Uma relagdo do tipo estético produz a significacdo sensivel, passagem para ela se
fazer inteligivel e impor a nogdo mesmo de um certo gosto estético.

Pode-se dessa maneira explicar porque a pintura define-se essencialmente como uma acdo durativa a
ser vivida pelo sujeito que a olha e com ela estabelece uma relacdo interativa. Uma agdo que o desperta para
revivé-la pois como precisa Merleau-Ponty "ter a experiéncia duma estrutura néo é recebé-la passivamente:
é vivé-la, retoma-la, assumi-la, reencontrando o sentido imanente?. Gragas a organizacdo do espago
pictérico intrinsicamente estruturado enquanto enunciado pelo enunciador é que se pode penetra-lo e, pela
articulacdo de seus componentes, reoperar a sua significacéo, que, em poucas palavras, define o propoésito da
semidtica.

A descricdo do sistema semi-simbdlico da pintura

! Entre os estudos dos semioticistas que solidificaram essa definicio destacam-se os trabalhos Jean-Marie Floch, Petites
mythologies de I'oeil et de I'esprit. Pour une sémiotique plastique. Paris-Amsterdam, Hades-Benjamins, 1985; Felix
Thurlemann, Paul Klee. Analyse sémiotique de trois peintures. Lausanne, Ed. I'Age d'Homme, 1982; Omar Calabrese,
La macchina della pittura, Bari-Roma, Laterza, 1985.
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Como procedimento para a descricdo do sistema semi-simbdlico da pintura a semidtica propde a
individualizacdo dos dois planos que o organizam, tratamento que se explica em razo de cada um desses
constituir-se de niveis de articulagbes proprios, edificados como subsistemas. De certa maneira, podemos
encontrar nesse procedimento um processamento do mundo, em muito similar ao que o artista Ellsworth
Kelly (1923) assume em sua atividade pictorica: "Tenho o sentimento que vivemos numa espécie de caos de
formas, de atividades. Procuro entdo ao meu redor uma espécie de validade, alguma coisa pela qual
comecar, uma forma a qual adicionar uma outra... ndo tenho a intencdo de explicar o mundo, quero
simplesmente tentar organizar o que estd visualmente ao meu alcance... Lembro-me de ter lido uma
passagem do livro de Robbe-Grillet onde ele descreve um cais, depois o barco, depois a agua e ter pensado 'é
exatamente assim que tento ver, separadamente e, portanto, no mesmo nivel” .

Na descricdo da pintura, a semidtica também focaliza os dois planos no mesmo nivel, sem que o plano
da expressdo domine ou seja dominado pelo plano do conteGdo. Se estrategicamente, numa primeira etapa,
parte-se do estudo do plano da expressao € por ser nele que se presentifica a especificidade da pintura, que é
examinada tanto no nivel das estruturas de superficie, quanto no das estruturas profundas. Assim, partindo-se
do estudo dos icones manifestos no nivel superficial da expressdo, das figuras que se manifestam no nivel
intermedidrio, chega-se ao dos tragos nao-figurativos, os formantes, no nivel da estrutura profunda do plano
da expressao.

O olhar vai e vem nessa perspectiva de ver o todo a partir das partes que o compdem e vice-versa.
Num relato de Ellsworth Kelly de uma experiéncia vivida muito antes que ele se tornasse pintor, encontramos
argumentos que nos permitem situar essa trajetéria do olho sensivel: "Uma noite quando tinha doze anos,
passando em frente de uma casa de janela iluminada, fiquei fascinado pelas formas vermelho, azul e preto no
interior do ambiente. Mas, quando me aproximei para olhar de mais de perto, vi um sofa vermelho, um chale
de cortina azul e uma mesa preta. As formas haviam desaparecido. Tive de recuar para vé-las de novo™.
No relatar esse evento que muito o impressionou, Kelly enfatiza que o olhar ndo é um dado natural, mas uma
construgdo do que se apresenta diante dos olhos de um determinado sujeito em um dado espago e tempo.
Dessa constru¢do podemos afirmar que ela é contextualizada, pois esta em relacdo com tudo o mais que o
pintor deixa de ver, no seu trajeto pela rua, para ver o interior da janela iluminada. O seu ato de vé-la depende
de sua posicédo e, quando ele esta distante da janela sdo as “formas vermelho, azul e preto" que o fascinam.
Mas o olho, desde Aristdteles sabemos, é o mais intelectual dos 6rgaos dos sentidos. As formas-cores agem
como codificadoras de mundos; sdo em si mesmas uma linguagem autdbnoma e é a sensibilidade para
apreendé-las e um desenvolvimento do modo de olhar que possibilitam o reconhecimento de seus efeitos de
sentido. Consequentemente, ao deter-se nas formas-cores, o que o olho objetiva é determinar a sua
significacdo. No seu locomover em frente a janela, procurando uma posicao que lhe dé melhor visibilidade, o
que o olho busca de fato é atribuir para o que v& um conceito, uma identidade e ainda situar o que vé& nos
esquemas classificatorios que permitem o seu reconhecimento: "um sofa, um chale de cortina, uma mesa™.

O que também retiramos desse relato é que antes de termos "um sofa, um chale de cortina, uma mesa",
temos "formas vermelho, azul e preto”. Em uma descricdo de uma pintura essas sdo denominadas de
formantes pictéricos e possuem uma natureza composta de certas dimensdes. Enquanto cor constituem a
dimensédo cromatica, enquanto forma, a dimenséo eidética. Essas dimensdes sdo ambas constituidas a partir
de matérias, materiais, técnicas e procedimentos que Ihe ddo uma corporialidade que, quando é apreendida em
sua fisicalidade, constitui-se por si mesma uma dimensdo distinta das demais, a matérica. Como tudo o que
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existe essas trés dimensdes ocupam um espaco, tela ou qualquer outro suporte, no qual séo distribuidas e tém
uma posicdo: assim uma outra dimenséo, a topoldgica, concretiza-se pela combinatéria das anteriores em um
dado espaco-suporte.

Ainda, essas dimensdes sdo resultantes da combinacdo de figuras matéricas, cromaticas e de figuras ou
hierarquia de figuras eidéticas, que, articuladas, estdo posicionadas no espaco. Essa nocdo de figura é
empregada no sentido que Ihe confere L. Hjelmslev e designa os ndo-signos, ou seja, aquelas unidades
minimas constituintes dos dois planos da linguagem. Greimas e Courtés® assinalam a inadequacio da
denominagéo utilizada em Lingdistica para nomear as unidades minimas da significagdo, a saber, "fonema" e
"semema" no tratamento de semiéticas ndo-linglisticas. Os formantes, ou o conjunto de tracos distintivos e
pertinentes, seja da dimensdo matérica, seja da dimensdo cromatica, seja da dimensdo eidética, seja da
dimensao topoldgica, quando combinados, sdo denominados por esses autores seguindo Hjelmslev de figuras
da expressdo e de figuras do contelido. Enquanto a figura cromatica é homogenea, as figuras eidéticas e
matéricas podem ser, enquanto figuras, homogéneas e, enquanto hierarquias de figuras, compostas, o que
nesse caso exige também um trabalho de anélise de cada uma das figuras componentes.

Os formantes matéricos, cromaticos, eidéticos e topolégicos comportam em si mesmo uma fungédo
discriminatéria para a sua apreensdo. Sdo as oposicBes funcionais estabelecedoras de contrastes que
permitem isola-los na e pela participagdo no todo. A partir de suas atribuicOes, eles sdo arranjados em
categorias constituintes da estruturacdo da pintura.

Em sintese, os formantes plasticos sdo unidades do plano de expressdo que, quanto a sua identificagdo,
podem corresponder a uma ou mais unidades do plano do contelido. A partir dos formantes e da sua
combinacdo em figuras pode-se produzir um namero infinito de icones. Todavia, essa correspondéncia nao é
necessariamente termo a termo e um formante pode corresponder a mais de uma entidade semantica, a partir
do modo como ele é utilizado na configuracdo, o que confere ao seu emprego nas combinagdes, ou seja, na
estruturagdo sintagmatica na tela, a determinacdo de sua funcéo.

A recorréncia a certos tracos nao-figurativos, a certas maneiras de acentuéa-los, de conecta-los ou de
contrasta-los, é que permite o estabelecimento das figuras, que antecedem a manifestacdo pictorica, ou seja, 0
conjunto de icones a nivel da composicéao discursiva de uma pintura. Nessa etapa da investigacao, passa-se de
um nivel a outro a todo instante a fim de, indutivamente, detectar nas imagens, as suas figuras constituintes e,
desmontando-as, chegar ao elenco das unidades ndo-figurativas.

A segmentacdo do plano da expressdo do sistema pictérico sedimenta-se unicamente nas regras de
procedimentos formais e, nessa fase inicial de analise, o resultado ¢ um inventario das primeiras unidades da
manifestacdo. Na etapa seguinte, passa-se a classificacdo dos elementos em categorias a partir, por exemplo,
das forcas, das dire¢Oes, das ordens de grandezas que os elementos tém na constituicdo da forma e da cor, das
relagGes de distribuicdo no espaco, das relagdes de tempo, da matéria, das texturas.

Uma categoria € como a define Hjelmslev "um conjunto de grandezas que pode ser introduzido em
locais especificos da cadeia"®. Esse conjunto é estruturado pelas oposicdes identificadoras dos formantes, por
exemplo, a linha, a cor, o movimento, a pincelada, e, pela orientacdo, pelo valor, pela fungcdo que os
formantes selecionados nos paradigmas desempenham na cadeia sintagmatica, na qual manifestam-se
igualmente as suas relagdes ou correlagfes com outros formantes do paradigma. As categorias constituem a
rede que entretece o todo da obra homogeneizando-o. Portanto, esse é edificado em estagios desde o nivel da

® Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés, Dicionario de Semiética. Trad. Ignacio Assis Silva, e al., Sdo Paulo, Ed.
Cultrix, 1985, verbete Figura, p.184-185.
® Louis Hjelmslev, Le langage, Paris, Editions de Minuit, 1966, p.128.



selecdo e da combinacdo das unidades minimas até o nivel da manifestacdo textual, que € a pintura diante de
nossos olhos.

Desse nivel ultimo — a manifestacdo textual —, é que se parte para a travessia da obra e é também a
ele que se retorna no final da trajetoria. Se a descricéo verbal re-constréi a obra visual é para poder re-montar
a sua significacdo imanente. A descricdo dessas categorias orienta-se pelas suas qualidades especificas.
Assim, para a dimensdo eidética faz-se uso de categorias como: reto/curvo, angular/arredondado,
vertical/horizontal, perpendicular/diagonal, culminando num inventério de esquemas de formagdo, como por
exemplo os diferentes tipos de simetria, de perspectiva. Por seu turno, para a descricdo da dimenséo
cromatica identificam-se os radicais cromaticos como: amarelo, vermelho, etc.; o emprego de cores puras,
complementares, ndo cores; a utilizagdo ou ndo de tonalidades e sub-tonalidades; os graus de saturagdo da cor,
a variagdo ou a manutengdo cromatica e tonal; a luminosidade em seus graus variados, e nos jogos entre claro
vs. escuro, luminoso vs. sombrio. Ainda, o gesto do pintor ao imprimir seu pincel na tela, ou o jato da tinta
sprayada ou langada, a espessura da pincelada, o seu recobrir do suporte camada por camada ou a deciséo de
deixa-lo perceptivel, o ritmo impresso pela maneira de fazer, enfim o relevo ou a textura que esses criam na
superficie pictorica, sdo todos marcas elementares enfocadas nos contrastes que estruturam, entre outras
posssibilidades, por exemplo, uma antinomia do tipo liso vs.rugoso.

Entre outras qualidades da pintura destacam-se as propriedades como a posi¢do (alto vs.baixo), a
orientacdo (em direcdo a parte superior vs. a parte inferior vs. as laterais; ao centro vs. as margens), o formato
e seu emprego na horizontal, na vertical e mesmo na obliqua como em certas telas de Mondrian, o tamanho e
as qualidades matéricas do suporte, assim como todas as matérias constitutivas empregadas com técnicas e
procedimentos especificos ou adaptados. S&o essas participes da dimensdo denominada topolégica que é
descrita a0 mesmo tempo que as dimensBes cromaticas, eidéticas e matéricas, na medida em que define-se
pela disposicao distribucional dessas no suporte da configuragéo plastica.

Sem duvida, na etapa de descri¢do de uma pintura, o levantamento das qualidades ou propriedades
objetiva identificar o esquema paradigmatico profundo, assim como delinear o seu sistema de articulagcdes em
categorias. O conjunto dessas resulta nos mecanismos de articulagdo que vao fornecer, em seguida, 0s
subsidios para a descricdo do tipo sintagmético. Pode-se dizer que o resultado dessa etapa de estudo é a
configuracdo da semiose relacional da pintura. Regida pela relacdo de pressuposi¢do reciproca entre a forma
da expressdao e a forma do contelido, a semiose que se produz é a propria funcdo semidtica o que vem
fundamentar que é s6 do tipo de arranjo da plastica que se articula a significagao.

A descricdo do plano de expressdo de uma configuracdo repousa sobre a organizagdo sintatica e
semantica e é, portanto, um estudo tanto do enunciado (que possibilita a caracterizacdo da relagdo-funcédo das
qualidades plasticas, dos actantes), quanto da enunciagdo (que explicita a intencionalidade do arranjo
discursivo através do conjunto de marcas deixadas na manifestacdo textual da organizagdo a fim de direcionar
o olhar do observador, conduzindo-o a reconstitui-la pelo modo como ela se mostra, ou seja, pelo seu regime
de visibilidade). Assim é a partir do inventario dos elementos componentes e da apreensao de sua semiose
relacional que a descricdo da obra centra-se no estudo das comparagfes entre as informacdes do plano de
expressao com aquelas que o plano do conteido nesse instala. Descreve-se as categorias semanticas e seus
modos de articulagdo que montam a unidade entre as partes e 0 seu todo. O resultado é a apreensao do
sistema axioldgico a partir do qual a obra é construida, assim como dos valores que ela circula e os efeitos de
sentido que ela desencadeia na relacdo estética.

As articulagdes entre os dois planos geram outras semioses como a referéncia dos elementos plasticos
com os do sistema semiético do mundo natural, com o do titulo verbal, com outros sistemas semi6ticos que a



pintura incorpora, com a série de obras do mesmo artista e com as do sistema das artes que a pintura se pde
em relacdo. Da descri¢do do plano de expresséo e do plano do contetido da obra é que se visualizam as outras
esferas de relacdo que ela estabelece. A obra é, portanto, o inicio e o fim do seu préprio tornar-se visivel e 0
que ela nos faz ver é nada além do que nela esta inscrito. Desta feita, € no sensivel de uma composi¢do
plastica e so nele que se inscrusta a sua significacéo.

A semidtica plastica e a do mundo natural

O universo do mundo natural, do mesmo modo que o universo pictdrico, apresenta-se a0 homem como
um conjunto de qualidades sensiveis. Cabe precisar que a semi6tica ao aplicar o qualificativo natural ao
mundo visa evidenciar o paralelismo desse com as linguas naturais e assinalar a sua anterioridade ao
individuo, que, desde sua concepcdo insere-se nesse mundo significante e, por aprendizagem, com esse entra
em relagdo. Um contato decisivo dado que, conforme afirmam Greimas e Courtés : "o mundo natural é o
parecer (grifo nosso) segundo o qual o universo se apresenta ao homem como um conjunto de qualidades
sensiveis, dotado de certa organizagdo (...); é uma estrutura "discursiva,” pois se apresenta no quadro da
relagdo sujeito/objeto: é o "enunciado™ construido pelo sujeito humano e decifravel por ele (...) Local de
elaboracdo de uma vasta semiética das culturas, o mundo natural, como as linguas naturais, ndo deve ser
considerado como uma semidtica particular, mas antes como local de elaboracao e de exercicio de multiplas
semidticas"’.

A presentificagdo de uma aparéncia do universo, que, em vez de excluir outras com essas co-existe, é
uma das Vvérias elaboragfes discursivas do sujeito cognitivo. A partir das relacdes estabelecidas com os
objetos, 0 sujeito, em quaisquer das linguagens sistematizadas ou a sistematizar, como assistimos em nosso
século com a informatica e com o video, constroi enunciados. O mundo natural é, portanto, um entre esses
enunciados que, sob a forma de uma estrutura discursiva, corresponde a sua estrutura superficial, enquanto a
sua estrutura profunda corresponde a ordem fisica, quimica, biolégica, etc.

Essa aparéncia ou semiose do mundo natural, do mesmo modo que todas as demais semidticas
estruturadas pelo homem, pode ser correlacionada uma com as outras. Em nosso estudo, 0 que se processa é a
correlacdo da semidtica pictérica & do mundo natural. No entanto, tal correlagdo, como postula Greimas, ndo
instaura uma questdo do tipo representacional em que um signo corresponde a um objeto a priori do mundo
natural, mas uma questdo de intersemioticidade. O que ocorre em cada semiose é que cada discurso controi
seu proprio referente interno e a referencializagdo é, entdo, uma questdo do enunciado, na medida em que €
nesse que se injetam os efeitos de sentido para fazer-parecer realidade, irrealidade, fantastico, verdade,
falsidade, entre tantos outros efeitos possiveis. Nessa perspectiva, 0 nosso acesso a significacdo faz-se a partir
da desmontagem dos efeitos e do estudo de sua constituicdo, das valorizacdes que os revestem, fazendo da
obra um eixo de circulacdo axioldgico e passional.

Centrando-se numa problematica similar a que teoricamente discutimos, a instalacdo de Joseph Kosuth
(1945): "One and three chairs " (1965), exposta no verdo 1992, no Centre Georges Pompidou, na exposi¢do
Manifeste, justapGe uma fotografia em preto e branco de uma cadeira, a propria cadeira em madeira (82 X 40
X 37 cm) e um fotografia (poster em preto e branco) do vocabulo "chair-chaise” em um arranjo segundo a
composigao visual utilizada nos verbetes de dicionarios, em versdes em lingua inglesa e em lingua francesa.
Lado a lado, qual desses arranjos cria mais a ilusdo de que ele “transcodifica objetos do mundo natural™?
Como essas imagens (pois o verbal assim também se apresenta) articulam-se para homearem as coisas, 0s

7 Algirdas Julien Greimas e Joseph Courtés, Dicionario de Semiética, Op.cit., verbete: Mundo natural, p. 291-292.



objetos do "real"? N&o sdo"uma e as trés cadeiras" mecanismos linglisticos com ferramentas especificas
arranjados com o prop6sito de elucidar o fazer que é préprio a cada uma dessas trés linguagens? E qual é esse
fazer?

1. 1 Joseph Kosuth (1965): "One and three chairs". Paris; Centre Georges Pompidou, Exposi¢do Manifeste, 1992. A obra
pertence a colegdo do Musée National d'Art Moderne de Paris e, no, todo as suas dimensfes sdo: 112 X 79 X 75 cm.

A problematica dessa instalagdo ou dessa amostra de linguagens de grande utilizacdo em nosso dia a
dia, permite-nos pontuar como o referente é inerente a cada discurso assim como assinalar que o que ocorre
nessa semiose € muito mais uma questdo de intersemioticidade do que uma questdo da representacao de um
objeto por um signo. Assim, nem a classificacdo do signo como um simbolo, nem mesmo a questdo da
"motivacdo/arbitrariedade™ do signo sdo a sua proposta central. Cada imagem integrante da instalacdo € uma
semiose em intra e inter-relagdo com as demais, que traz a superficie da imagem os procedimentos destinados
a "fazer-parecer real”, ou seja, as “estruturas modais" que constituem o patamar do fazer figurativo
referencial.

Ao trazer a superficie as relagdes entre as linguagens imagética e verbal e a do objeto, a problematica
de Kosuth é a conceituacdo da producédo da significacdo. Deixando de lado a aparéncia da cadeira, ele opta
pela idéia de cadeira e cria tautologias que exponenciam ao maximo a natureza reflexiva da arte. Na medida
em que a “arte é linguagem" é a "arte a definicdo da arte"®. A questdo da reflexividade da arte e da sua
definicdo como uma linguagem em intersemiose com os demais sistemas estdo, pois, no centro da focalizacdo
da semiose pictérica. Isso explica o porqué, na etapa de reconhecimento dos formantes de uma pintura, o
objetivo da descricdo em direcdo a significacdo global ndo é, pelo levantamento desses, detectar e classificar
os graus de semelhangas até o nivel da imitagdo dos "objetos do mundo natural”, mas sim inquirir como, na
combinatdria em estudo, pelo emprego de determinados programas narrativos, de certas estruturas modais, de
categorias aspectuais, de procedimentos de figurativizagdo e de tematizacdo, de procedimentos de timizacdo
(euforicidade, aforicidade e disforicidade), de procedimentos enunciativos nos seus trés componentes: a
actorializacdo, a espacializacdo e a temporalizacdo, as dimensdes cromatica, eidética, matérica e topoldgica,

8 Joseph Kosuth , Art after Philosophy in Studio international, 1969.
, The Making of meaning. Selected writings and documentation of investigations on art since 1965,
Stuttgart, 1981.



arranjadas num constructo, desencadeiam determinados efeitos de sentido entre os quais o de que a referida
combinatdria assemelha-se ou distancia-se dos objetos do mundo natural.

Figuracdo-abstracao: a definicao da pintura

As implicacdes dessas concepgdes atingem frontalmente a j& sacralizada dicotomia entre pintura
figurativa e pintura abstrata ou concreta, ou ndo-figurativa, ou informal, na medida em que, na perspectiva
exposta, 0s polos ndo sdo determinados pelos graus de semelhanca ou de afastamento entre dada pintura e
certa "realidade” do mundo natural. A pintura ndo é um espelho do mundo natural, mas uma codificacao
outra, que se organiza pelo e no ato do pintor concebé-la no espago bidimensional, ou seja, no modo em que
ele se assume enunciador de um enunciado montando, na relagdo entre esse e a enunciagdo, um contrato
comunicacional que expde ao enunciatario as relacdes estabelecidas entre o plano de expresséo e o plano do
contetdo.

A pintura denominada abstrata € a que procura expor 0 medium pictérico, ou seja, seu objetivo é tornar
visivel ndo a relagdo entre o objeto pictérico e as coisas do mundo, mas as possibilidades de codificagdo de
seu proprio codigo, a sua realidade plastica. Refletindo sobre o seu préprio medium, que € inclusive
convertido em tema da pintura, os pintores se langam numa busca ndo mais de recobrir a tela através das
ilusdes Gticas para, por exemplo, conseguir, na sua inerente bidimensionalidade, a tridimensionalidade do
mundo natural, mas de descobri-la na sua planitude, plano sob plano, plano no plano. Dessa forma, a pintura
concretiza nas telas a sua reflexdo sobre os artificios ilusionistas criados pela estruturacdo geométrica e/ou
pela estruturagcdo cromética, que habituaram o olhar a ver em perspectiva e em profundidade. A pintura
sensibiliza o olho para perceber na dimensdo de sua materialidade — seu suporte, suas pinceladas, as
granulacdes das tintas, a insercéo de outros componentes na composicdo dessas, o gesto de inscri¢do ou nao
do pintor, enfim nos constituintes de sua corporiedade fisica — o0 que até entdo nao era visivel. Diante dessa
pintura, o olho ¢ forcado a encontrar por si mesmo, pelo sensivel, um tratamento processual do visivel através
do qual ele elabora a sua significacdo, que, de uma vez por todas, é fruto de sua re-construcao.

A proposicdo dos instauradores da concepgdo da pintura centrada no seu sistema pictérico é que nos
conduz a encontrar na semi6tica, como a desenvolveu Greimas e seus colaboradores, os fundamentos de nossa
opgdo tedrica e metodoldgica. Ao enfocar o plano da expressdo numa relagao de pressuposi¢do com o plano
do conteldo, assume-se que é da acdo conjunta desses planos que se atinge a ssignificacdo. Assim das
afirmacfes como a de Kandinsky: "A criacdo de uma obra equivale a criacdo de um mundo"; a de Braque
sobre o cubismo: "Arte da forma, que vive, na tela, sua propria vida. Uma substancia mineral, organizada
geometricamente, cuja forma € outra realidade, que retoma e sempre retomara a sua forma"; a de Klee no
seu Credo do Criador: "A arte ndo representa o visivel, ela presentifica o visivel"; a de Matisse: "Nao crio
uma mulher, faco um quadro™; a de Brancusi: "N&o € a forma exterior que € real, mas a esséncia das coisas.
Partindo dessa verdade, é impossivel a quem quer que seja exprimir qualquer coisa do real, imitando a
superficie exterior das coisas"; a declaracdo de Miro a Walter Erben: "Tudo isso que vocé vé no meu quadro
existe". Todas essas declaragdes, num recorte significativo das novas postulacdes, sdo afirmacdes
embasadoras de nosso assumir a autbnomia do plano da expressdo da semiose pictérica enquanto um dos
planos dessa linguagem, que edifica seu sistema de referéncias no interior de sua propria estruturagéo.

A semiose plastica e a verbal do titulo
Em razdo dessa auto-referencializag@o, quando o pintor d& a sua obra um titulo verbal, ele a reelabora
numa outra abordagem que a diferenca entre as linguagens é a primeira a assinalar. Numa das reflexfes de



Henri Matisse em "Notes d'un peintre" (1908), ele afirma: "Quando vejo os afrescos de Giotto em Padua, ndo
me inquieto de ndo saber qual cena da vida de Cristo tenho diante dos olhos, logo compreendo o sentimento
que dela aflora pois estd nas linhas, na composicao, nas cores, e o titulo ndo fard4 que confirmar minha
impressdo”. O que Matisse salienta é que o verbal é um outro universo semidtico que se entrelaga ao universo
semiotico pictdrico e ao universo semiético do mundo natural.

Entretanto, enquanto territorio cujos limites é a pintura, um titulo pode desempenhar varias funcdes
desde a de identificar precisamente a referéncia exterior da tela, como o titulo La Sainte Victoire (1900) de
Paul Cézanne (1836-1906), ou o retrato de Gertrude Stein (1905-6) pintado por Pablo Picasso (1881-1973); a
de atuar como uma pista indicativa da rota a seguir rumo a significagdo global, caso do titulo, I saw the figure
5 in gold (1928), obra de Charles Demuth (1883-1935), que conta uma estdria em uma frase, ou ainda a tela
L'Hommage a Blériot (1913) de Robert Delaunay (1885-1941) em que o titulo confirma a hipétese de
visualizagdo duma hélice de avido nos circulos prismaticos do espectro. Nesses exemplos, o titulo
circunscreve os limites de abrangéncia da pintura, no entanto, essa pode ser construida através de metéaforas.
Jackson Pollock (1912-1956), ao nomear uma de suas pinturas Pasiphae (1943), transfere ao mito, a chave
perceptiva e interpretativa da tela, na medida em que, pela reconstituicdo verbal do mito, abre-se um didlogo
entre esses sistemas. Um referente exterior, 0 mito verbal, é concebido plasticamente e entre ele e o referente
interno da pintura a interagdo mantem-se aberta.

Por outro lado, ha titulos que assinalam a hesitacdo da nomeacdo verbal. Eles evidenciam a incertitude
e esse carater alternativo interfere na interpretacdo que circula entre uma denominacdo e a outra. Essa
alternancia dos titulos verbais que indicam que, ao se escolher um, o outro é excluido, constitui-se uma
pratica usual dos Nabis (1888-1890). Edouard Vuillard (1868-1940) intitula uma de suas telas de L'Aiguillée
ou Intérieur aux couturiéres (1893), mostrando a impossibilidade de optar entre o determinante
particularizador e a generalizacdo. Maurice Denis (1870-1943) procede de maneira similar ao propor os
titulos Jeunes filles a la lampe ou Les deux soeurs sous la lampe (1891), o que se repete em La dormeuse ou
Jeune fille endormie (1892) e em Allégorie mystique ou Le thé. Um outro exemplo é uma das telas de Fernand
Khnoff intitulada L'art (ou Le Sphinx ou Des Caresses) (1896). Na impossibilidade de tragar os limites da sua
obra, esses criadores apresentam as duas ou as trés possibilidades ao observador, que, assim, é conduzido
justamente a ver na alternancia verbal dos titulos os enquadramentos possiveis sugeridos para a mesma obra.
Por conseguinte, o alternativo ao invés de excluir um dos sentidos conduz o observador a um e a outro. O
jogo entre o particular e o geral, assim como entre o geral e o particular sdo acionados na interpretacdo e esses
passam a incorporé-la.

Também o titulo pode marcar uma referéncia tipolégica da pintura no conjunto das obras do pintor
como € o caso das Impress@es, das Improvisacdes e das ComposicOes de Kandinsky (1866-1944) em que a
numeracdo dessas indica a posicdo da pintura na série especifica, sendo cada série uma mudanca de
orientacdo de sua pintura. Além disso, o titulo pode ser uma referéncia as experimentagdes efetuadas pelo
artista. As Concepgdes Espaciais de Licio Fontana (1899-1968) exemplificam esse operar em que um mesmo
titulo é dado a uma série de obras cujo objetivo comum é a reflexdo sobre a questdo do espaco na pintura e,
nesse caso, ele funciona como uma generalizag8o. Por seu lado Les Nymphéas de Claude Monet (1840-1926),
comegadas em 1899 com "Bassin aux nynphéas"” e continuadas até sua morte, s6 terminariam com essa. A
cada uma das telas, aparéncia de um ponto final ou de obra acabada, sO restava ao pintor recomegar uma
outra, desde que é o tratamento da cor que ele quer corporificar nesses reflexos do céu sobre as aguas floridas.

Num procedimento similar, diferindo somente pelo fato de que se retira do social um tema que,
portanto, é exterior a pintura, para a partir dele criar proposi¢des que o pensam estdo as mais de cem variagdes



de Elegy to the Spanish Republic que, a partir de 1950, Robert Motherwell (1915-1991) comega a pintar. Se a
referéncia inicial é a guerra civil espanhola, pouco a pouco, as telas véo refletir mais globalmente sobre os
seus efeitos de tragicidade condensados nos pares opositivos vida e morte, sexualidade e castracdo, categorias
isotopicas criadas pela propria pintura e que reenviam uma obra a outra e a outra... A isotopia tematica funda-
se na isotopia eidética e cromatica. Na superficie branca, manchas ovais negras sao aprisionadas por barras
verticais e, nesse universo compacto, um namero restrito de cores intervem como contorno. Essa repeticao
isotdpica, tanto semantica, quanto sintatica, que opera como uma isotopia polar inter-obras, homogeneizando
a criacdo do artista em um vasto periodo de tempo, denuncia uma obra interminavel na sua busca de dar conta
da densidade e da repercurssdo da guerra.

Esses exemplos, um recorte metonimico de um vasto campo de estudo, mostram como a relagéo que se
estabelece entre o titulo verbal e a pintura é essencialmente uma questéo de intersemioticidade, na medida em
que o titulo é a re-sistematizacdo da pintura em outra linguagem.

Resta ainda um aspecto a ser observado que € o das pinturas ndo intituladas. A impossibilidade de criar
um titulo, ou seja, de nomear verbalmente a pintura, € um reconhecimento da sua intradutibilidade em outro
sistema. Nesse sentido, 0 ndo nomear ou a auséncia dum nome num outro sistema, € uma espécie de titulo que
guia o observador na tarefa de re-construir a significacdo da obra.

A assinatura da tela

Se o titulo é o enquadramento do olhar, a assinatura do pintor é um dos seus modos de presenca’ na
tela. Ele, que se presentifica no ato mesmo de organizar o seu discurso, aparece ainda com essa outra marca, a
da assinatura.

Um nome é um conjunto de letras que tem forma e cor. Posicionado na parte inferior, a direita ou a
esquerda, ou ainda, na parte superior quase sempre também nas margens, a assinatura entra na tela e nela
interfere. Ela é o selo do pintor que, no término da obra a identifica como sua e a envia do atelier, seu mundo
privado, para 0 mundo da recepgdo, o mundo publico. Assim, esse selo tem uma identidade por si s e pode-
se, no conjunto da obra de um pintor, identificar suas diferentes fases através de seus modos de assinar e
posicionamento desse. Deslocada das telas, muitas assinaturas, por seu alto teor de particularidade, tém vida
prépria, sendo inclusive idenficadas independentes das obras.

Em termos genéricos, a assinatura é colocada quando ndo ha nada mais a ser feito. Tudo dito, ela é o
ponto final ou a obra acabada. Completude que Jean-Paul Riopelle (1923), na abertura de sua exposicdo em
Paris (maio-julho de 1994), declara que ela ndo existe e diz de seu trabalho: "Tudo o que quero é pintar bem.
Tenho a impressdo que meu quadro n&o termina nunca, jamais fico satisfeito. Por isso é que nAo assino mais
as minhas telas. Isso é como um ponto final.**"

Com ponto final ou sem assinatura, a obra ganha existéncia para o grande publico e, o universo de suas
semioses passa a ser atualizado pelos que a olham.

° Emprego esse conceito na acepcéo em que é desenvolvido por Eric Landowski em "Masculin, féminin, social” (1994),
que foi, depois, publicado em seu livro Présences de I'autre. Paris, Seuil, 1997, pp.153-196 (atualmente, em tradugdo
para o portugués: Presencas do outro, Sdo Paulo, ed. Perspectiva, no prelo). A anélise dos "modos de presen¢a” da
figura feminina na publicidade € uma proposta que amplia as conceituacdes do outro sobre os "regimes de visibilidade"
do homem politico ao universo das médias, sendo inteiramente apropriada ao regime de visibilidade dos objetos nas
composigdes pictdricas e escultdricas o que, em certa medida desenvolvo ao longo desse estudo. Um trabalho tratando
da presenca das imagens, mesmo autor, pode ser encontrado no capitulo final desse livro, pp. ????

10 jean-Paul Riopelle, entrevista dada ao jornal Le Figaro, Paris, 19 de maio de 1994.



A pintura da pintura

Na esfera das intersemioses plasticas, hd uma outra a ser tratada. Os estudos iconograficos mostraram
como a histdria da pintura é pontilhada pelo que se denomina de transmigragéo de motivo através da pintura
de textos verbais literarios e biblicos. Primatrice (1505-1570) retoma Ovidio em muitas de suas criacdes. Para
a decoragdo da cupula e do semicirculo da Biblioteca do Senado, no Palécio de Luxembourg, em Paris, obra
que Eugene Delacroix (1798-1846) executa com a colaboragdo de Lassale-Bordes, de 1840 a 1846, o pintor
precisa a referéncia a Dante: "Representou-se na cUpula da Bibilioteca os limbos descritos por Dante no
quarto Canto de seu Inferno. E uma espécie de Elysée onde estdo reunidos os grandes homens que néo
receberam a graca do batismo (...). Seu renome Ihes concedeu uma distingdo muito importante"*!. Enfim, os
textos das fabulas mitoldgicas, os textos poéticos da Antiguidade, os amores dos deuses do Olimpo, as
aventuras de Ulisses, os relatos do Antigo Testamento, como a saga de José e seus irmaos entre tantos outros,
tém seuS temas apropriados pela criagdo pictérica. Contudo, a pintura ndo estabelece intertextualidades
somente com um outro medium. Ao contrario, a pintura continuamente volta-se para a sua histéria e desse seu
pintar a pintura, a semiose com a sua propria linguagem apresenta-se como um dos seus processos de
estruturacdo mais radicais.

O semioticista russo Mikhail Bakhtine tratou extensivamente o conceito de intertextualidade na
literatura através do principio dial6gico. Para o tedrico russo um texto literario tem um caracter especifico que
Ihe é proprio e é autbnomo na sua organizacdo dialdgica tanto em relagdo aos textos do passado, quanto aos
textos do presente e do futuro. Suas idéias tiveram grande repercurssdo nos estudos dessa disciplina e foram
largamente desenvolvidas em todo o mundo. Na Franca, essas noc¢des influenciaram principalmente a teoria
intertextual de Julia Kristeva*?. S6 que h& nessa um desvio da rota bakhtiniana em razdo da interpretagdo
restritiva de Kristeva do principio dialdgico que ela reduz as condigdes socio-histéricas da producdo textual e
ndo como procede o pensador russo considerando-as na obra literaria ao lado da expressdo do sujeito criador e
de sua visdo de mundo especifica, ou seja, das marcas de subjetividade.

E com Gérard Genette (1930-) e seu conceito de transtextualidade, desenvolvido na obra
Palimpsestes™, que a orbita da transcendéncia de um texto é tipologizada. Um texto pode por-se em relagéo
"manifesta ou secreta” com outros textos e é segundo essas relacdes de transcendéncia que ele é definido em
cinco tipos. O primeiro deles, a intertextualidade - explorada por Kristeva - define-se por uma relagao de co-
presenca entre dois ou mais textos que pode dar-se tanto na forma de uma citacao identificada pelas aspas,
pelos dados de autoria mas cuja referéncia a fonte pode ser precisa, imprecisa, ou ndo mencionada; quanto na
forma de um plégio, um empréstimo literal de uma obra que ndo é mencionada, fazendo passar por autoria do
autor o que é obra de outro; quanto por alusao que é o empréstimo néo-literal de uma obra o que torna muito
menos explicito a presenca de um texto em outro. O segundo tipo, o paratexto, constitui-se na relacdo menos
explicita e mais distante entre as obras. O terceiro tipo, a metatextualidade, é a evocacédo ou a alusdo critica de
uma obra em outra sem necessariamente a nomear mas comentando-a, posicionando-se em relacdo as suas
idéias. O quarto tipo, a hipertextualidade, é a relacdo que entrelaca, diferentemente de como se da no
comentario, um dado texto, o hipertexto, a um outro anterior, o hipotexto. Sobre o estudo desse tipo de
transtextualidade desenvolve-se toda a obra de G. Genette Palimpsestes. O quinto tipo de transtextualidade é a
arquitextualidade. A determinacdo do status genérico de uma obra como seu titulo conduz o leitor a

™ Maurice S. Rullaz, "De la barque de Dante. La chapelle des Saints-Anges", in Delacroix. Paris, Hachette, 1963, 178.
12 julia Kristeva, Sémeittike, Paris, Seuil, 1969.
13 Gérard Genette, Palimpsestes, La littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982.



problematizar a op¢do do autor por essa taxonomia o que faz nascer um questionamento da obra em relagédo
ao género, as origens e aos procedimentos de sua manifestacéo.

No Brasil, os trabalhos de Haroldo de Campos (1929-) postulam uma histéria da literatura fundada no
eixo da sincronia e que opera através de uma operacdo de traducdo de obras separadas no tempo, mas que se
entrelacam num tempo outro, ou seja, naquele do tangenciar das obras.** Numa continuidade dessas idéias, o
trabalho de Julio Plaza trata teoricamente e praticamente a traducdo intersemidtica, delineando-lhe uma
tipologia fundada em seus procedimentos operatérios'®, que séo classificados com base nas categorias de
representagdo do signo postuladas pelo filosofo norte-americano Charles Sanders Peirce.

Questao de interdiscursividade

Na pintura, as quarenta e quatro variagdes interpretativas que Pablo Picasso (1881-1973) executa, entre
0s meses de agosto e dezembro de 1956, da tela As meninas (1656) de Diego Velasquez (1599-1690)
mostram, no ato mesmo do pintor exaustivamente metamorfosear a obra tomada como matriz de suas
intersemioses, que a pintura constréi-se a partir da pintura. De acordo com a semitica greimasiana,
chamamos esse fazer textual de interdiscursividade pois a estratégia que o enunciador elege para por em cena
as estruturas semio-narrativas centra-se num discurso existente que é tomado para ser a fundacdo de outro.
Por esse apropriar-se torna-se esse texto primeiro, o centro das referéncias do processo de discursivizagdo do
texto segundo.

N&o se trata pois de nenhuma inovacdo ou de ruptura com os fazeres proprios dos pintores o
tratamento que a semidtica propdes para estudo da linguagem pictérica com base nos procedimentos
semi6ticos que a estruturam. Picasso desmonta esses procedimentos e os analisa enquanto constituintes da
obra, portanto partes integrantes da sua descricdo. No seu atualiza-los, ele define os dois tipos de semioses
discursivas, postulando que o sistema pictérico tanto volta-se para o seu proprio meio, quanto esta em
conexao direta com a sua historia e a das técnicas e dos materiais de seu processamento. O criador parte de
uma semiose interdiscursiva ou do ato de pintar uma pintura existente e, assim, entre As meninas de
Velasquez e as suas estabelece-se uma complexa interacdo e 0 mesmo se processa entre a série de pinturas
picassians de onde que o que se pinta é a reflexdo em profundidade sobre a estruturacdo do sistema pictérico e
sobre as concepcdes postuladas para a sua constituticdo.

Do mesmo modo que Picasso reflete através de Velasquez, esse, para edificar os parametros sintatico-
semanticos de sua proposicao, dialoga com a tela "Le mariage des Arnolfini* (1434), de Jan Van Eyck (ativo
1422-1441)". Na época de Velasquez, essa tela, atualmente do acervo da National Gallery de Londres,
integrava a pinacoteca da corte espanhola. Em sua analise do sistema das idéias do século XVII, Michel
Foucault vé a obra de Velasquez "como a representacdo da representacéo classica™’. Quanto a Jan Van
Eyck, Gagliardi observa que ele encontra-se com as postulacdes de Alberti para quem: "o pintor nao tem nada
a fazer com as coisas que n&o s&o visiveis. Ele se interessa somente & representacéo do que se pode ver™®. O
processamento da visualidade em pintura é o motor das proposi¢des que Picasso retalha em outras epidermes
para fazer ver nessas o invisivel do ato de pintar uma tela em toda a sua corporiedade, ou seja, o pintor (um
sujeito enunciador no seu ato de criagdo, a sua intencionalidade, a sua subjetividade, o seu ponto de vista,
entre outros), 0 modelo (o que se pinta: uma pintura, ou qualquer outra arte, ou algo do mundo natural), a tela

1 Haroldo de Campos, A arte no horizonte do provavel, Sdo Paulo, Ed. Perspectiva, 1969.
!5 Jalio Plaza, Traduc&o intersemiética, S&o Paulo, Ed. Perspectiva, 1987.

16 Cf. Jacques Gagliardi, La conquéte de la peinture. Paris, Flammarion, 1993, p.317.

" Michel Foucault, Les mots et les choses. Paris, Gallimard, 1966, 31.

18 Jacques Gagliardi, Op. cit. 1993, 317.



(a composicdo pictorica em si e as suas relagdes com outras obras), o vedor (0 sujeito fruidor da tela).
Entretanto, entre as variacBes que ele pinta, desmontando e remontando a obra de Velasquez em partes, que
sdo exemplares de como a visdo se constréi a partir de um ponto de vista datado no tempo e no espaco,
estrutura-se uma rede de semioses intradiscursivas que, nesses seus quase quarenta anos de existéncia mostra-
se fundamental para os estudos do sistema pictérico, da percepcdo dos objetos e dos formantes que o
constituem, assim como dos modos de estruturagdo dos sujeitos enunciador e enunciatéario, das relacGes
enunciado e enunciagdo, da rede de efeitos de sentidos e de valores propostos pela obra na sua superficie
bidimensional.

A escolha feita por Picasso e a sua trajetoria construtiva das diversas variagBes e das variantes das
variantes sdo consideradas relacionalmente numa descricdo, pois reside nessas a explicitacdo do dialogo entre
os procedimentos de operacionalizacdo da semiose, quer interdiscursiva, quer intradiscursiva. Em suma,
selecionada como interlocutora, a obra do mesmo pintor ou de outro mantem-se em relagdo com essa obra
segunda e, mesmo se as interacOes entre elas atualizam perspectivas diferentes, a obra primeira é a chave de
acesso a esses universos doravante intercomunicantes e a obra segunda ¢ um prolongamento daquela num
tempo outro. Prolongamento que vivifica o texto primeiro como o discurso acionado através do qual procede-
se 0 por em discurso do texto segundo. Um texto encena-se pois no veio do outro e passam a comungar as
mesmas referéncias

Para a exemplificacdo desses tipos de semioses a partir da semi6tica desenvolvida por Greimas e seus
colaboradores, abordaremos a tela de Henri Matisse (1869-1954), La lecon de piano (1916, New York,
Museum of Modern Art), exposta na grande retrospectiva dos anos 1904-1917 da obra do pintor organizada
em Paris, na primavera de 1993, pelo Centro Georges Pompidou. A escolha de Matisse justifica-se pela
recorréncia sistematica desse criador a esse procedimento, que termina por ser uma das dimensdes
iluminadoras de toda a sua criagdo artistica. N&o é uma opgdo que exclue outras, de fato muitos artistas
poderiam ser descritos para concretizarem a metodologia de tratamento da semiose pictérica que nos
propomos aplicar nesse estudo. Mas a eleicdo de Matisse, pouco a pouco, tanto vai explicitar uma teoria
semidtica inerente a pintura (e a qualquer outra linguagem), quanto uma metodologia de descricdo inscrita na
sua prépria estruturagdo. Nesse contexto Matisse € um exemplo micro-cosmo do macro-cosmo das artes e as
conclus@es que a obra selecionada nos permite desenvolver ttm uma extensdo mais abrangente, que, ao serem
generalizadas, transferem-se a pintura em geral.

As semioses matissianas

Diante de nossos olhos esta A ligdo de piano. de Henri Matisse. A principio, o olho vagueia pela tela
COmMo que a procura da porta de acesso a esse universo enquadrado.

11.2 Henri Matisse, La legon de piano, 1916, 6leo sobre tela de 245,1 x 212,7 cm, Museum of Modern Art, ; New York.



Uma organizagdo narrativa é identificada: um menino toca piano sendo observado por duas mulheres
sentadas. O olho 1€ o titulo verbal: La lecon de piano, e encontra nesse a precisdo do artigo definido la (a).
Né&o é qualquer legon (aula) de piano, mas especificamente essa que ele tem diante dos olhos, a aula de piano
pintada. Do verbal, apreende-se também certas especifica¢des que a instituicdo expositora fornece da obra. No
caso da referida exposicdo, os dados fornecidos sdo: verdo 1916, como a época de sua execucao; Issy-les-
Moulineaux, o local em que foi pintada; as referéncias materiais tais como dleo sobre tela e as suas dimensdes
245,1 x 212,7 cm; além de sua localizagdo: Museu de Arte Moderna de New York, Mrs Simon Guggenheim.
O titulo assume a funcdo de dar um enquadramento ao olhar, que vagueia pela tela se perguntando o que ha de
particular nessa aula que a individualiza das demais.

A nomeagcdo desse 06leo sobre tela elucida que se trata da licdo de piano de um menino posicionado, a
direita da tela, em primeiro plano — de frente para o contemplador —, que, atentivamente, exercita-se no
piano, seguindo a partitura a sua frente. O detalhe da face semidelineada apresenta-se como um primeiro
enigma. O seu rosto arredondado constitui-se do olho direito amendoado, do semicirculo da sombrancelha e
de dois pequenos tracos em paralelo assinaladores da boca e do nariz. No lado esquerdo, a partir do nariz em
direcdo a cabeca, delineia-se um tridngulo da mesma cor ocre de seu rosto; 0s contornos em preto sdo o
tracado de uma linha continua através da qual o olhar move-se ininterruptamente nesse circulo-face que vé.
Essa forca da linha sobre si mesma é consonante a forgca do olhar com a qual o menino fixa-se na mdsica, num
efeito de concentragéo total.

Da musica, o que o vedor vé é o tracado retangular da pagina dupla da partitura em azul claro e, logo
abaixo, uma linha paralela preta e o suporte da partitura. O olho caminha horizontalmente nesse espaco e,
entre duas outras linhas pretas em paralelo, ele identifica as letras em arabescos formadoras da palavra
"Pleyel" - a marca do piano -, que sdo circundadas por linhas curvas pretas delineadoras de ramagens
ornamentais em espirais e em semicirculos. Essas sao molduradas e, na tela, parte dessa moldura, a do lado
esquerdo, aparece no formato dum retdngulo preto: um suporte de base que se eleva a partir do tampo a fim de
sustentar a partitura, e que nesse volta a se apoiar através de uma faixa preta formadora de um tridngulo. O
suporte retangular da partitura termina numa faixa preta que segue até o final do tampo do piano aonde se
encontra com a lateral frontal do piano. No inicio, essa é constituida pela forma de um tridngulo preto, depois
esse € afunilado numa fina faixa preta, ambas desenhando o pé do piano. Seguindo a mudanca da forma
percebe-se, no espaco da parede, a inversao da figura triangular cinza e, nesse mesmo plano, o olho percorre o
tampo rosa do piano que é mostrado também na angulacao triangular da juncéo do rosa com o preto.

Sobre o tampo rosa, cor quente que o destaca no cenario acinzentado de extrema neutralidade, hd um
castical amarelo palido cuja base é triangular e a vela, uma pequena e estreita faixa vertical. As formas e a cor
restringem-se a configuracdo do contorno do castigal e nesse ainda percebe-se o bege, cor da tela, que foi
deixado visivel por Matisse. Em paralelo ao suporte da partitura, duas faixas pretas também paralelas se
rebatem e, exatamente no meio, na dire¢do da primeira letra "e", posiciona-se um metrénomo, instrumento de
péndulo, regulador dos andamentos musicais, cujo formato é piramidal. "Um poliedro em que uma das faces é
um poligono qualquer e as outras sdo triangulos com um vértice comum" é como define a piramide o Novo
Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Assim, o formato do metrénomo vem confirmar o triangulo como
uma figura geométrica organizadora da composicdo pictdrica, tendo ja nesse inicio de descricdo aparecido
seis vezes. Tanto reoperada na estruturagdo dos elementos que configuram a composicdo, quanto na
articulagdo desses, ela funciona como uma énfase da forma do metrdbnomo o que nos faz inquerir sobre a
fung&o desse no todo da tela.



Se ha uma primeira resposta a nossa busca das particularidades dessa licdo de piano supomos que ela
esteja registrada na estruturacdo geométrica da tela. Essa geometrizacéo nos intriga na medida em que ela é
vista simultaneamente tanto como o delineamento do cenario — palco da cena pintada —, quanto como um
dos temas constituintes da tela. Desde os primeiros olhares de reconhecimento é ela que nos conduz a
perceber que as categorias eidéticas e cromaticas estdo intrinsicamente ligadas e, ao se determinar uma, a
outra também se define.

Ainda no primeiro plano, na lateral esquerda, tem-se o contorno duma figura feminina. A sua cor é de
terracota e a sua silhueta € ressaltada por um contorno preto. Sentada numa superficie da mesma cor, ela se
apoia no seu brago direito, reclinando-se. No seu conjunto de tragos: as pernas cruzadas, o brago direito entre
as pernas, os ombros relaxados, a cabega voltada para o estudante de piano e a sua postura corporal indica um
certo estar a vontade, descontraido no seu ato de presenciar, de acompanhar, ou mesmo de testemunhar essa
licdo. Mas dessa mulher de tragos exiguos e cujo rosto restringe-se ao contorno ovalado, a primeira vista, ha
pouco a ser dito além de que, proporcionalmente a escala de tamanho do menino, ela é figurada em tamanho
menor e que a contemplagdo € o seu agir performativo.

Percorrido o plano frontal, outros dois apresentam-se. A decisdo de qual primeiro descrever advém dos
dados da propria obra. Em continuidade ao retangulo preto do porta-partitura, no mesmo azul da partitura,
uma faixa vertical ergue-se. Paralela a essa, outra faixa azul mais fina molda o contorno do retangulo da
janela de vidro que aberta exp8e, em cada uma de suas laterais, as trés partes retangulares que a compdem.
S&o verticais paralelas que, em angulos retos, tangem o tampo do piano. Nesse perceber, constata-se que 0
castical, verticalmente em paralelo a essas faixas da parte superior da tela, forma um angulo reto com uma das
paralelas do tampo. Uma vez mais a regularidade geométrica é reforcada como organizadora estrutural da
tela.

Em continuidade ao menino e ao arabesco da partitura, uma grande janela retangular delineia-se com
um balcdo que repropde as linhas espiraladas, os circulos e os semicirculos do porta-partitura. Os arabescos
evidenciam através de sua composicao vasada que, no espago dessa janela — por que ndo uma outra tela? —,
0 interior e o0 exterior sdo estruturados em planos sob planos, uma tela sob tela. Sendo os dois propostos
juntos, eles séo entrelagados por simultaneidade, e observa-se que para configurd-los Matisse restringe-se ao
essencial. O exterior e 0 seu detalhamento sdo condensados num enorme tridngulo verde que, simetricamente
em oposicao, é ladeado por um igual triangulo cinza configurador do interior. Os triangulos co-existem na
inversdo das formas e na diferenca das cores.

A utilizagdo cromatica repousa numa mesma gama de valor (a quantidade de claro e escuro contida
num tom). Para o exterior, a natureza, a qualificacdo englobante é o verde e para o interior, as paredes da sala,
0 cinza, uma cor neutra que, usada para figurar o todo do ambiente, cria um efeito de espacialidade. Nessa
concisdo, observa-se o alto teor de abstracdo com que Matisse emprega os formantes eidéticos e cromaticos.
Através de uma selecdo de qualificadores sensiveis do contexto — suas cores — Matisse 0s presentifica na
janela, mostrando que a cor revela a forma e € uma de suas vias de apreenséo.

Na constituicdo do contexto interior, as cores utilizadas estdo numa mesma gama de valor, agindo
como mediadoras entre o claro e o escuro tanto que a cortina, a faixa paralela a janela, sdo em tom ocre na
mesma cor da figura que observa a aula de piano e do rosto do menino.

Interior e exterior sdo assim configurados por qualidades eidéticas e cromaticas, todavia nédo
necessariamente as das formas e a das cores dos objetos do mundo natural. Se entre o feixe de luminosidade
verde que adentra a sala configura-se por analogia a triangularizagdo do metrbnomo e se o verde por
exceléncia define a vegetacdo da paisagem visivel pela janela, o tampo rosa para configurar o piano é uma cor



aleatdria como o0 sdo o cinza das paredes, o0 azulado do contorno da janela, o ocre dos rostos. A selecdo dos
formantes eidéticos e dos formantes cromaticos e a atribui¢do de uma equivaléncia entre esses e 0s objetos do
mundo natural ndo seguem nenhuma convencéo.

Na direta superior, gragas a seqliencializacdo das paralelas verticais - da faixa azul claro mais fina para
a moldura do vidro da janela, da faixa azul claro mais grossa para a janela e da faixa ocre para a cortina -,
tem-se a criacdo de planos que graduam a distancia a tal ponto que o plano retangular da parede cinza nessa
regido apresenta-se mais distanciado. Eis nele o dltimo reduto de nossa descri¢do dos formantes. Desse canto,
sentada num tamborete, numa postura ereta que funde as linhas retas do tamborete as linhas retas de seu
corpo, uma segunda mulher de face oval sem contornos esta direcionada para a cena do menino ao piano. A
mulher e o tamborete sdo bege claro, mas ndo inteiramente. O tronco feminino e uma parte de sua vestimenta
ddo a impressdo de serem partes vazadas que sdo invadidas pela cor cinza da parede. Com esse procedimento
Matisse pde em questdo os papéis da figura e do fundo na pintura. Além disso, examinando e re-examinando
essa segunda figura feminina, nota-se que 0 seu corpo penetra ou é penetrado por uma espécie de aparador
também bege claro, posicionado horizontalmente, na altura de sua cintura. De novo, ha uma reversibilidade na
proposi¢do matissiana em termos do que € figura e do que é fundo.

As duas figuras femininas apresentam muito em comum, como a auséncia de detalhes identificadores,
principalmente os do rosto, o fato de estarem as duas sentadas em bancos sem encostos e pelo comum agir
contemplativo da licdo de piano, que se da de uma certa distancia. Entretanto, formalmente, elas sdo
antagonicas. Enquanto a da esquerda é dominada pelas curvas, pelos arabescos, a da direita é estruturada pelas
retas, pelas paralelas, pelos cruzamentos dessas em angulos retos.

Tal oposi¢do formal ndo deixa de nos intrigar; todavia, por hora, ndo temos outros elementos a ndo ser
correlacionar que a figura feminina a esquerda est4d em relagdo com os arabescos do balcdo e do porta-
partitura, enquanto a segunda figura feminina, a direita, com as linhas horizontais e verticais que se tangem
em angulos retos ou ladeiam-se configurando linhas paralelas, que vimos compdem a janela, a cortina e o
formato do porta-partitura. O fato de em La legcon de piano o todo ser a combinacdo das formas das figuras
femininas tem alguma significagdo? Em que medida a reoperacdo de procedimentos formais diferentes
utilizados na construcéao das figuras femininas, que sdo depois combinados na constru¢do do cenério, assinala
uma relacdo mais ampla entre os procedimentos de estruturagdo da composigao pictérica?

De novo, olhamos essa segunda figura feminina. Em La lecon de piano, os papéis dos formantes em
termos de funcdo e de valor ndo sdo determinados previamente mas somente em fungédo da utilizacdo global
feita por Matisse. Assim o olho entra em acdo no seu observar, identificar para descrever as pecas
estruturantes e conscientiza-se que estdo nos modos de combinagdo dessas, ou seja, nas relagdes que eles
estabelecem, a trilha para o desvendamento da tela. Da percepgéo, da identificagdo e do reconhecimento dos
elementos constitutivos a direcdo para apreender a sua significacdo é entrelacar os dados coletados para,
reoperando-os na sua rede relacional, refiar o que essa engendra.

Do joelho para baixo até um pouco acima dos pés, pinceladas azul claro eshogam a coloragdo do que
seria a pintura da saia da mulher ou da parte inferior do seu vestido. Todavia, a figura feminina ndo parece ter
sido inteiramente acabada e ndo havendo nenhuma precisao, o bege é tanto a cor pintada, quanto a cor da tela
que ndo foi totalmente recoberta pelas pinceladas. A cor ndo mais preenche as zonas delimitadas pelo
desenho, ela as deixa visiveis ou semi-visiveis 0 que é um fazer as avessas a toda a tradi¢do pictorica, ou seja,
uma proposi¢do da pintura ndo mais nos moldes da célebre postulacdo que Michelangelo (1475-1564) enuncia
ao responder & questdo de Varchi sobre a diferenciacdo entre as artes rivais, a escultura e a pintura.



Michelanguelo, escultor e pintor, afirma: "Entendo por escultura aquela que se faz pela forca do retirar;
aquela que se faz pela adigéo é a pintura"®’.

Desse reduto distanciado, uma nova formulagdo ilumina a tela. Através dessa figura inacabada,
Matisse d& visibilidade as etapas processuais do sistema pictérico. Redirecionando a atencéo do vedor, ele a
concentra no processo acumulativo pelo qual a pintura é pintada. Com a presentificacdo desse procedimento,
Matisse retira o olhar do contemplador da tela acabada, fruto do adicionar das pinceladas que recobrem ou
escondem os vestigios do projeto de sua concepcdo, dos esbogos feitos na tela pelo pintor, das suas
hesitacGes, ou mesmo até dos seus erros, da relagdo entre o desenho e a cor, entre a figura e o fundo, enfim, de
tudo o que encoberta o processamento de execucdo para justamente evidencia-lo. A tela é entdo tomada
enquanto "trama" na total amplitude desse termo, ou seja, segundo a enumeracdo do verbete do Novo
Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa: tanto como os "fios da urdidura”, o suporte da pintura, quanto
como o seu “enredo"; tanto como “procedimento ardiloso” do criador, quanto como um “contrato", que o
criador propde ao contemplador para que esse "ajuste” o olhar e, num "conluio™ com o pintor Matisse, retire
da tela como que a esculpindo, a "real" tela pintada.

Se no seu todo essa figura feminina gera estranhamento pela sua organizacdo calcada numa complexa
rede de inversBes e rupturas, nessa etapa, podemos concluir que é através desse tratamento matissiano que
somos dirigidos a ver a obra como uma sucessividade de operages combinatérias que, ao invés de um agir,
nos dirigem para o construir esse agir. A sua Orbita é evidentemente a da ordem performativa e o fato dela
estar em paralelo a janela, concebida diferentemente de uma janela que, aberta, traz o exterior no interior, ou
permite a abertura do interior ao exterior, mostrando aquele como a apreensdo dum fragmento desse espago
muito maior, leva-nos diretamente a associd-la & metafora renascentista da pintura como uma janela ou uma
composicdo metonimica do vasto universo que é o mundo natural. Entdo, percebe-se que essa figuracdo do
processo de pintar uma mulher pode ser visto como um outro retangulo configurado na parede cinza que
igualmente é construido pela selecéo de certos qualificadores com forca para nele presentificar o processo do
pintor "ndo para criar uma mulher" mas "fazer um quadro".

A associagcdo com a proposi¢do de Matisse que utilizamos paginas atrds para fundamentar a autbnomia
do sistema pictérico em relagdo ao mundo natural, de imediato nos dirige a supor que, junto & parede, ha mais
do que uma figura feminina, contemplando a La lecon de piano.

O constatar que o Matisse do excesso é aqui 0 Matisse analitico-sintético bastante préximo dos
procedimentos cubistas leva-nos igualmente a relacionar que esse Matisse da abstragdo geométrica € um
Matisse datado entre 1914 e o final de 1916. A época é a da guerra, do desiquilibrio exterior que penetra o
mundo privado de Matisse com a ruptura da sua vida familiar — um dos seus mais caros temas — ocasionada
pela partida dos seus dois filhos para a frente de combate.

A relagdo entre a construcdo do cenario abstratizado e a época de crise exterior e interior ganha
plenamente sentido na medida em que essas duas véo sendo articuladas no espaco da tela. Desse “fundo™ da
obra, eis que, inteiramente desconfiados, somos lancados na configuragdo do seu todo. Essa intervencdo de
conhecimentos exteriores a obra de Matisse e as tentativas de correlaciona-los a sua tela justamente permite-
nos assinalar como ha na tarefa de rearticulago das pecas componentes de uma obra, um ir e vir comunicante
entre o perceptivel e o cognocivel. O sintagma atualizado em La lecon de piano mantem, de um lado, uma
relacdo interna em termos do encadeamento dos elementos que o compdem; de outro lado, uma relagdo entre
a figuracdo que esses estruturam e 0s objetos do mundo natural; também h& uma relagdo com os outros

19 Cit. por Bernard Marcadé, Histoires de sculpture, Cadillac, Centre d'actualité et diffusion et de lecture pour I'art
contemporain, 1984, p.14.



sintagmas da obra matissiana que, por comparagdo entre 0 sintagma presente e 0s ausentes, ai se
presentificam; e, em outra aresta, ainda h4 uma relacdo com a pintura ou as artes em geral, no sentido de que
essa obra é uma espécie das enquadradas no género das obras de arte com as quais dialoga.

O investigar as operagdes que se processam para a remontagem do "o que" a tela configura coloca em
estado de alerta o olho descobridor e o olho associativo. Uma vez mais o semioticista trabalha relacionando
indicios e a relagdo em auséncia que adentra o sintagma da manifestacdo textual é uma mera hip6tese
formulada a partir da rede de relagBes tecidas no interior do préprio sistema pictérico e ela s6 pode ser
confirmada ou negada pelo estudo da obra. A volta a tela pintada é imperiosa.

Toda essa trama geomeétrica de planos de cores-formas altamente contrabalanciados nos coloca frente a
quatro situagdes: a cena do menino ao piano, as duas cenas de observacgdo das figuras femininas e a cena do
balcdo da janela. O olhar que as percorre, ora as percebe distintamente, ora todas simultaneamente. Face a co-
presenca das cenas, o olhar é conduzido pela estruturacdo da tela a imediatamente dar-lhes uma ordenagéo por
subordinacédo: contemplada por duas figuras femininas, a cena de exercicio musical dum menino ocorre num
dado contexto interior marcado pelo cinza das paredes e por uma janela de balcdo configurada aberta,
enquadrando no seu retangulo o bicromatismo verde e cinza distribuido numa inversdo triangular
complementar.

A apreensdo primeira da singularidade dessa topologia geométrica do espaco mostra a énfase dada por
Matisse ao todo composicional da tela. Ele reduz os detalhes e concentra-se na configuracdo do essencial.
Sem duvida, o contraste entre esse Matisse sintético, abstrato e o Matisse explorador dos elementos
decorativos da arte e do artesanato oriental, o Matisse do excesso, dos detalhes sobrepostos, é um ausente que
faz com que esse contraste penetre a cena e nela, expondo a diferenciacdo dos modos de composicao
matissianos, incite-nos a perquerir explicacbes para esse fazer. Primeiramente, associa-se a composi¢do
antagonica das figuras femininas como uma estratégia de Matisse para mostrar a possibilidade de conjugacéo
desses modos de compor mas essa concluséo explica toda a opcéo construcional?

Na composicdo de La lecon de piano, os objetos do mundo natural e a presenga dum motivo nao
desaparecem, entretanto, sdo concebidos de uma maneira particular. Sem fazer a fragmentagdo do objeto no
espago, ou mostrd-lo no simultaneismo de seus aspectos como procedem os cubistas, ou distanciado dele o
mostrando generalizadamente no entrecruzar constante de verticais e horizontais como Modrian e o0s
construtivistas, e sem o abstratizar como Kandinsky até reduzi-los aos componentes plasticos da pintura, ou o
abolir inteiramente como Malévitch, primeiro no preto e, definitivamente, no branco, Matisse, do mesmo
modo que esses revolucionarios artistas do inicio do século XX, problematiza a conhecida postulacdo da
pintura enquanto representacdo. Todavia, na sua formulacdo, ele insere um outro aspecto: se a pintura €
representacdo, ela € representacdo de que? Se ha um referente na pintura, esse € referente de que?

Na resposta dessa indagacao atravessa-se em La lecon de piano a histéria da pintura e da escultura na
medida em que Matisse elege a composicdo plastica como o préprio motivo da pintura. Assim é que ele
distribui e articula as cores-formas, estruturantes dos elementos no espaco, centralizando-as no metrénomo e
nas irradiacOes de seu harmonico ritmo que a tudo regula. Nesse sentido, na cena, ele corporifica a gramatica
mesmo que rege o sistema pictérico: a distribuicdo ritmica dos elementos de base, ou seja, a sintaxe
combinatdéria que vetorializa semanticamente a tela. A sintaxe e a semantica sdo unidas por lagos
inseparaveis: uma define e € definida pela outra, sua correlata. Mostra-nos Matisse que toda e qualquer
inovacdo num sistema nasce de uma operacdo centrada nessas suas constituintes pois sdo elas e sé elas que
podem transformar a si mesmo. A distribuicéo e a articulagdo ritmica atua, entdo, como uma forga vetorial:
uma energia que ilumina a tela e move o olhar do contemplador sobre ela. Conduzido, o olho ndo s6 enquadra



a figuracdo narrativa, mas também ¢é levado a desenquadra-la pois é abstratizando-a que a vé enquanto
processamento e enquanto rede articulatéria complexa que garante a unidade do todo. A escritura matissiana
usufrui da logica cubista e, construtivista e, premeditadamente, tanto faz ver o que se concebe para ser visto,
quanto o como Vvé-lo, assim, a forca energética do triangulo transmite em cada um de seus vértices a
angulagéo do olhar para ver essa tela.

Ao perceber toda essa trama geométrica das cores-formas altamente contrabalanciadas na qual o
menino esta posicionado é que 0 metrénomo, no tampo do piano, assume uma fungdo de dominancia sobre 0s
demais elementos da composi¢do. O metronomo - esse instrumento de formato piramidal, cujo fim é marcar o
ritmo durante a execucgéo musical - é o regente, aquele que marca o compasso articulando os elementos entre
si. A preocupagdo com o ritmo ou com a ordenacdo distribucional dos elementos é de tal ordem que, no lado
esquerdo da face do aprendiz, numa posicao inversa aquela desse instrumento sobre o piano, € um metrénomo
mesmo que se presentifica. Porém, se a mlsica é uma questdo de ritmo, de tempo, como marca-lo com esse
metrdnomo exterior se ele é desprovido de péndulo? O metrdbmomo encontra-se, pois, internalizado
cerebralmente no menino, pela absorcéo da sua gramética. Face a todo o ritmo distribucional das formas e
das cores, do alto relevo que assume a dimensdo topoldgica na constitui¢do do cendrio é que a formalizacéo
dessa contradi¢do da marcagdo do ritmo nos induz a supor que ndo é do ritmo da aula de piano que a pintura
trata, mas, ao contrario, da questdo da composicao e da sua organizacdo, uma problematica ampla da pintura e
das artes em geral.

Através dessa reconstituicdo generalizante da obra vemos que os dados a ela exteriores, quando nela
atualizados conjugam arte, reflexdo tedrica e vida do artista. Uma outra vez, o criador Matisse toma a sua
familia e o contexto de sua morada como modelos de sua pintura. O menino do piano é identificado como o
seu filho Pierre Matisse que fez carreira como marchand d'art e dirigiu uma das grandes galerias de New
York. Entretanto, para esse filho eram bem outros os planos de Matisse em 1916. Segundo Annette
Robinson?, quando Pierre completa quinze anos, em 1915, Matisse o retira da escola para que ele se dedique
inteiramente ao estudo da musica, que se dividia em nove horas por dia de violino e, das 6 as 8 horas da
manhd, piano. Na obra Matisse de Pierre Schneider, esse renomado estudioso do pintor comenta que o
"menino sério que mostra 'A licdo de piano' esta inteiramente submetido & vontade paterna, expressa aqui
pela implacavel composi¢do do quadro. Porque o artista o rejuveneceu? Ou bem ele inconscientemente
roubou alguns anos do adolescente a fim de recuar, pelo milagre da arte, sua partida para as armas?"..

Entretanto, se Matisse toma uma cena do seu cotidiano para a partir dela edificar a sua composicao é
s6 num nivel superficial que ele pinta a licdo de piano de seu filho. O fato de rejuvenecé-lo ou de recuar no
tempo mostra-o revisando a sua trajetdria artistica. H4 um olhar distanciado do vivido, do realizado, dai uma
outra explicagdo para o abstracionismo de sua composicao pictérica. Ver a distancia para ver melhor as suas
praticas artisticas, os modos de compb-las através dos seus temas favoritos, ao lado da familia e da mulher
inclui-se ainda a musica e a danca, dois outros c6digos que tematicamente atravessam toda a obra matissiana,
sendo pintados, repintados e tantas vezes comentados nos seus Ecrits et propos sur l'art.

Ainda olhando para o rosto do menino vé-se que a forma do metrénomo, que invade 0 seu rosto pode
ser expandida até anular os seus poucos tracos que, alias, pelas sombrancelhas e pelo nariz ja se conectam ao
triangulo. Entéo, vé-se emergir desse rosto em disparicdo toda a tradicdo da pintura de retratos. E como se
nele, esses reduzidos tragos e também os tracos inexistentes dos rostos das figuras femininas mostrassem que

20 Annette Robinson, Tableaux choisis, Matisse au Musée National d'Art Moderne de Paris - Centre Georges Pompidou.
Paris, Ed. Scala, 1993, p.78. 1993, p.78
2! pjerre Schneider, Matisse. Paris, Flammarion, 1984-1992, p.328.



a plastica desses € secundaria. Vagando dum para o outro, percebe-se a totalidade do rosto. O rosto é espaco,
simplesmente espaco, o que por si é forma.

Em outra instancia de consideraces a op¢do de Matisse de eleger como tema de sua pintura um outro
sistemao - a musica -, coloca no primeiro plano da tela ndo uma narracdo de um fato mas a reflexdo sobre as
linguagens de cada sistema, a interligacdo entre esses e as suas correspondéncias ou ndo. Guiados por essa
perspectiva de uma interacdo de sistemas intersemidticos tem-se que o tema licdo de piano e, na sua
estruturacdo sintatico-semantica, o metrémetro, funcionam nessa tela como um mecanismo de debreagem na
medida em que sdo eles que promovem a passagem de um universo discursivo, o da narracdo, aos outros que
passamos a abordar. Nesse ponto de nosso percurso pela tela, a intencionalidade da figuragéo abstrata da cena
explicita-se inteiramente. A escolha é feita para destacar as marcas de distancia entre o enunciador e o0
discurso que ele organiza sobre os discursos dos varios linguagens artisticas. Assim é para os modos de
estruturacdo dos discursos que Matisse dirige a nossa atengdo, e essa conclusdo funciona como uma lente de
aumento amplificadora dos graus de focalizacdo do vedor, que entdo comega a ver que essa cena de musica
ndo é observada por duas simples mulheres de carne e 0sso.

As duas mulheres que, posicionadas nos dois extremos duma diagonal, dividem a tela em dois grandes
tridngulos e desses extremos observam a licdo de piano, sdo mulheres-obras. Antes de incarnarem a mulher,
elas sdo concepcdes estéticas do artista, a da direita, da pintura e, a da esquerda, da escultura. Enviesadas
nesse reinado do simulacro pictérico, elas tém a funcdo de generalizar questdes comuns as artes. Entre a
pintura Femme au haut tabouret (1913-1914) pintada pelo préprio Matisse, que aparece exposta na parede do
fundo, a direita, e a escultura Figure décorative (1908), disposta no chao, a esquerda, que se reconhece como
uma das esculpidas por Matisse, hd um ir e vir entre pintura e escultura. Na linha obliqua, é esse o trajeto
tensivamente posto em conexdo. Mas o que relaciona? Com essa interrogacdo, olhamos essas obras na La
lecon de piano e também cada uma delas em detalhe.

Figure décorative € uma escultura em bronze de uma mulher nua sentada sobre um suporte quadrado,
que pode ser visto como que reconfigurado na pintura pelo banco do piano. A postura da figura chama a
atencdo na medida em que ela estd em relacdo direta com a iconografia escultérica da Renascenca que, por
sua vez, € uma reproposicdo das esculturas da Antiguidade. No entanto, Matisse ao recria-la ndo se limita a
uma mera reproducdo. Pelo seu modo de esculpir, explorando a especificidade do material, o bronze, e as
experimentacdes com ele antes de fundi-lo, o pintor instaura um didlogo com o género escultura e, em relacéo
a esse, molda a sua concepgdo dessa arte.

Il. 3 e 4 Henri Matisse (1908): Figure décorative. . Visdo de frente e de costas,city Arte Museum of st. Louis.

As primeiras experiéncias de Matisse com a escultura datam de 1899, quando ele ja pintava ha varios
anos. Para executar uma escultura em bronze é preciso primeiro fazer um modelo, 0 que é experimentacéo
sensorial direta, vivida na imediaticidade do dar forma a matéria com as maos, de senti-la pelo tatear, um dos
primeiros impulsos sensitivos do homem, pelo seu cheiro. Moldando como diz Matisse "para mudar de
meio", ele conquista a dimenséo espacial, 0 volume dos corpos e dos objetos, e mesmo, imprime em suas telas
os efeitos da sensacgdo de tatilidade, criados pela corporificagdo das coisas e das pessoas como uma presenca



na composicdo e ndo como uma representacdo de algo. O efeito de sentido desse modo de fazer é o que
confere & arte moderna efeitos ndo mais de representacdo mas de presentificacdo de mundos em si que vivem
nas obras e se fazem ser vistos existencial pelos que as olham na sua especifica dindmica.

Herbert Read apresenta Matisse ao lado de Degas, Gauguin, Renoir, Bonard "pintores cuja
preocupacao principal era a pintura e para quem a escultura tanto era uma distragdo, quanto um
experimento em outro medium de seu apaixonado envolvimento com os valores plasticos - a criagdo do
volume no espaco, o conflito de luz e massa"?. Uma consideravel parte dos estudiosos consideram que a
escultura de Matisse é secundaria em relagdo a sua pintura; entretanto todos sdo unanimes que, por algumas
obras, como La serpentine (1909), Téte de Jeannette (1913), Nu de dos (1930), Matisse contribue
inovadoramente para forjar a arte escultéria do século XX.

Dizendo: "amo modelar como pintor" ou, noutra versdo: "n&o esculpo como um escultor"? é Matisse
mesmo quem afilhia a sua escultura a sua pintura. Muito antes de qualquer grande exposicdo organizada em
torno do Matisse: pintor-escultor, como a grande ocorrida em 1962, organizada pelo MONA de New York, é
ele quem translada as suas esculturas para as suas pinturas. S6 como exemplos, seu Nu couché (1907), entre
1908 e 1924, aparece em mais de dez de suas telas e La serpentine (1909), em vinte. Nessas
interdiscursividades, evidenciam-se os imbricamentos dum sistema no outro.

Em Figure décorative, as questdes centrais de Matisse concentram-se no tratamento préprio dado ao
material. Vale dizer que a totalidade da obra escultérica do pintor corresponde a 68 pecas, todas talhadas em
bronze. No tratamento desse, ha uma énfase na exploracédo de seu peso e no conceber as proporgdes, a postura
e as posigoes do corpo.

O corpo em Figure décorative é dominado pelas curvas que lhe ddo volume: a face é ovalada; os
constituintes plasticos do rosto inteiramente detalhados; o cabelo é modelado liso e o seu penteado ultrapassa
a nuca, desce num arranjo compacto afunilado, incorpora-se a coluna vertebral e prolonga-se na linha curva
claramente tracada ao longo das costas; os bracos, delineando semicirculos, repousam em cada lateral
entreabertos; os quadris sdo arredondados; a silhueta é curvilinea e as pernas se entrecruzam em angulo. Em
contraste nitido, esse corpo curvilineo tem uma postura ereta obtida pelo posicionamento da cabega num eixo
vertical em paralelo a outro tragado pela perna esquerda que, ao ser cruzada para a direita, desce em linha reta
até repousar-se inteiramente no suporte de base. Como todas as coisas que tém peso, esse corpo retorna ao
solo atestando a sua existéncia objetiva. Seu equilibrio é obtido pelas verticais paralelas que,
contraditoriamente, ao assinalarem a inércia do corpo atestam a sua forca energética, o que pode ser visto
mais destacadamente na observacdo da escultura pelo angulo de suas costas. O ver de frente, de perfil, de
costas evidencia que, a diferenca da pintura, a escultura é para ser vista de todos os lados. Girando em torno
de Figure décorative é justamente no angulo trasseiro que mais se evidencia a desproporcionalidade entre as
suas partes superiores e inferiores, sendo o dorso muito mais longo do que as pernas. Diminuidos, os
membros unem definitivamente a figura ao solo, que ai funciona como um ima atrator.

Uma marcante sensualidade circula na rede complexa de forcas que estruturam a escultura,
principalmente nas curvas de suas formas e na postura contemplativa em que Figure décorative é
posicionada. E assim que o titulo da escultura passa a interferir na pintura na medida em que ele instaura, na
sua superficie textual, a problematica do papel da escultura no contexto em que ela é alocada. Se ao conceber
a sua obra escultérica Matisse concentra-se na especificidade da linguagem da escultura, ele igualmente
mostra suas preocupaces com as suas funcdes. E a escultura um mero objeto de decoracdo do ambiente? Na

22 Herbert Read, Modern Sculpture. A Concise History. Londres., Thames and Hudson, 1964, p.28..
28 Dominique Fourcade, Henti Matisse. Ecrits et propos sur I'art. Paris, Hermann, 1972.



medida em que ela atua na tela como uma personagem, ela deixa de ter a funcdo de um acessério ornamental
do espaco para manisfestar-se especialmente como um dos modos de ser do espaco. Ela, que é a exploracéo
mesmo do espago, ndo esta ai para embeleza-lo ou recobri-lo de uma aparéncia sedutora. Nessa sua
sensualidade voluptuosa, ela cria um novo tipo de relagéo entre o contexto e a obra, ao presentificar nesse seu
estado de ser.

Figure décorative foi pintada anteriormente nas telas L'atelier rose e L'atelier rouge, ambas de 1911.
Na sua tranquilidade, no seu posicionar-se em estado contemplativo, de observacdo, essa escultura integra
nessas telas a isotopia “alegria de viver" que atravessa toda a obra de Matisse. Os ateliers, o proprio local de
elaboracdo de sua criacdo é que Matisse transforma em cenério de exposi¢ao de suas telas.

Il. 5 Henri Matisse(1911) L'atelier rose Il. 6 Henri Matisse (1911): L'atelier rouge .(6leo sobre tela, 179,5 X 221 cm)
(6leo sobre tela, 181 X 219,1)

Nos ateliers é o processo de interagdo das obras que é posto em dialogo. As obras e todos os demais
objetos que, como imagens sdo pictorializados, estdo em co-relagdo uns com os outros, e esse didlogo passa
desse mundo fechado da tela-atelier para diretamente entrar em relagdo com o mundo exterior do espectador
que o contempla. Entre essas duas partes o que circula ndo € somente dada pintura e escultura, mas sim a
proposicdo funcional de Matisse para a arte: um universo de prazer proporcionador de paz e de harmonia. A
reflexdo do artista vai além do processo de criacdo e dos modos de contemplagéo da obra para, centrando-se
nos efeitos que ela desencadeia, postular a sua funcionalidade e o seu papel no mundo da arte.

Entretanto, Figure décorative, em La lecon de piano, ndo traz & superficie s6 0 mundo da arte mas
também o mundo da vida, do rame-rame repetitivo que a cada nova jornada nao importa que homem tem que
afrontar. E o que enfrenta esse homem-criador é o conflito exterior que, adentrando o seu mundo familiar, o
desequilibra. Comparando as apari¢cdes dessa mesma escultura nessas trés obras, constata-se que a diferenca
diz respeito aos seus modos de presenca. Na intimidade do lar, ela deixa de ser a figura feminina modelada no
bronze, inclusive até mesmo esse material transforma-se na tela numa espécie de terracota. Seria 0 molde ou
mesmo antes dele a prépria modelo? Qualquer resposta ndo passaria de conjectura, mas 0 caso é que,
deixando de ser um objeto artistico estatico, acabado, Figure décorative passa a ser um corpo de mulher, que
transporta a vida essa sua presenca abstrata da sensualidade de suas curvas, da tranquilidade de sua postura
contemplativa, da desproporcionalidade de seus membros que a posicionam solidamente num espaco o qual
ela constitui e, nesses termos ela é uma presentificagdo.

Na construcdo ternaria do espago da tela, a abstragdo de Matisse é inflada por essa distanciacdo dos
fatos, das pessoas e das coisas do mundo, uma postura que traz em si a forca para irradiar-se para a postura do
vedor a fim de que ele também se posicione guardando distancia das coisas do mundo e das do mundo das
artes para poder vé-las em sua dinamicidade plena de ato que ocorre nesse instante do contemplar. Nesses
termos ver a obra é locomover-se do impacto de sua apreensdo como presenca percebida, sentida, para a
apreensdo conceitual dos seus modos de presenca. Figure décorative em La lecon de piano é uma testemunha
ocular do processo artistico.

Mas essa testemunha ocular que vé, é também vista no seu ato de contemplar a cena da aula de piano.
A sua agdo, equivalente a daquele que a contempla na tela, transfere para esses olhos exteriores os modos de
ver essa aula na qual Matisse define a pintura e as artes como o Unico referente de sua obra, 0 que é uma



estruturagdo marcadamente dissertativa. Todavia, do mesmo modo que Matisse ndo conta a estéria da licdo de
piano de seu filho, ele também ndo ministra uma licdo normativa sobre a gramatica pictorica;
intencionalmente, ele deixa na obra o caminho a ser percorrido pelo sujeito que a olha. Atravessando-o, esse
vivencia os procedimentos de estruturagdo da pintura a partir da transitividade dos seus tracos minimais. Essa
presentificacdo pictdrica vivifica tanto a materialidade da tela enquanto um suporte vazio, quanto a dos
procedimentos de construcdo nela atualizados, que resultam na tela acabada, recoberta de efeitos axioldgicos
e passionais que, uma vez articulados levam o vedor a sua significacdo. Se ha referente desse processar da
significacdo ele esta na constituicdo da obra e ndo fora dela, reforcando que a tela matissiana ndo é
representacdo de um fazer, mas a sua presentificagéo.

Nos varios niveis do complexo jogo de embreagem e debreagem discursiva que o metrénomo
engendra, o vedor € a testemunha chave de toda a rede de articulagbes que a obra requer para ter significagao.
Ele que acompanhou a série de procedimentos que o enunciador emprega para pintar a escultura, agora
vivencia a do repintar a pintura. Estamos diante de outra mulher, agora a pintada e a observamos na tela La
femme au tabouret.

I1. 7 Henri Matisse (1913-1914): La femme au tabouret.
(6leo sobre tela, 147 x95,5 cm, The Museum of Modern Art, Nova York)

A atuacgdo de La femme au haut tabouret é também a de uma personagem central. Ndo é uma pintura
qualquer de Matisse que ele escolheu para repintar em La le¢on de piano entretanto, uma obra que se conjuga
diretamente a Figure décorative. Na composi¢do dessa outra figura de mulher, o dominio é das linhas retas,
paralelas, cortando-se em angulos retos. Em posicdo ereta sobre um tamborete retangular (que repropde o
ponto de apoio da escultura e o banco no qual 0 menino se senta no piano), tem-se essa figura feminina que é
construida e posicionada pelo jogo das verticais e horizontais em paralelo. No tratamento cromatico da
mulher percebe-se em vérias partes o suporte da tela na sua cor bege e na sua trama de fios entrecruzado. Esse
deixa-lo visivel enfatiza a preocupacédo do enunciador e de Matisse — pelo conjunto dos enunciadores que em
sua pintura é delineado — centrada na materialidade do préprio medium pintura. Do suporte, uma tela vazia, a
intencdo de Matisse é orientar o olhar para nela ver como se da a construgdo de sua composi¢do. A criagdo
pictdrica, como ele ja propds na criagdo escultérica, € uma operagdo de linguagem sobre a linguagem.

La femme au haut tabouret tem em La legon de piano seu rosto oval um tanto desviado da posicdo em
que aparece na primeira composi¢do pictdrica, assinalando uma nitida interferéncia de Matisse na
reestruturacdo dessa. Com esse redirecionamento do rosto, voltando-o para o de sua interlocutora Figure
décorative, é uma interacdo face a face, obra a obra, que ganha visibilidade. Sdo a pintura e a escultura ou o
antagdnismo composicional que se presentificam em La lecon de piano e trafegam nessa obliqua de olhares.
O modo "geométrico™ e 0 modo "arabesco™ nao se excluem e Matisse os conjugando mostra como fazé-lo.

Por outro lado, se tragarmos duas linhas, dessas duas extremidades ou desses dois estilos distintos,
essas se encontram configurando um tridngulo retangulo na parte superior do metrénomo e, se tragarmos 0s
vértices do triangulo a partir das cabecas das personagens obtem-se um tridngulo escaleno. Se esse segundo
tridngulo co-relaciona os temas matissianos, o primeiro conceitua 0 embricamento entre pintura, escultura e
musica. Esses sistemas autbnomos, o0 metronomo sem péndulo acentua que as suas mensuragdes do tempo, do



espaco e dos limites de cada arte ndo seguem um ritmo dado por um instrumento de mensuragdo ou por uma
convengdo, mas por um ritmo interno que se define no e pelo préprio fazer artistico e que anula a
diferenciagdo entre 0os mundos interior e exterior, entre a arte e a vida. Assim, as linguagens pintadas em
interatividade estdo sendo postulados como sistemas em regime de transito aberto ndo unicamente na sua
horizontalidade, mas principalmente na verticalidade de seus sistemas, ou seja, na constituicdo e estruturacdo
das linguagens, o que permite que uma trabalhe nos caminhos das outras, interpenetrando-as, interagindo inter
e extra-sistemas.

Essa conclusdo visualiza como a pintura e a escultura no tratamento matissiano perdem a sua
rivalidade de irmés antagbnicas. Uma selecdo acurada de algumas citacdes retiradas da obra de Giorgio
Vasari tem a finalidade de fazer emergir em nossas consideracdes como essas questdes seculares foram de
novo propostas na Renascenca a partir das idéias de Platdo sobre a oposicdo entre a alma e o corpo. "A
escultura imita a forma verdadeira, ela mostra os objetos sob todos os seus angulos, fazendo-os mexer; ao
contrario a pintura, sendo plana e ndo dispondo que de simples tracos de pincel e duma iluminacédo Unica,
ndo mostra que uma aparéncia"?*. Enquanto a escultura é o mundo do ser, a pintura é o do parecer, assim a
oposi¢do da-se entre o fato de que a primeira é tridimensional como tudo o mais que existe e a segunda é
bidimensional. A fim de vencer o que é o mais proprio da natureza de seu sistema, a pintura cria artificios
para simular uma terceira dimensdo, sendo entdo arte da mentira, da aparéncia, dos simulacros. Esse
argumento vigora na época como uma posi¢cao comum e citamos o depoimento de Tribolo que o reafirma: "A
pintura, deve-se mesmo o0 confessar, € mentira pois é uma coisa falsa mostrar o que néo faz verdadeiramente
porque a natureza ndo engana os homens: se é um defeito, ela 0 mostra, se é uma beleza, ela a mostra, assim
parece-me que a escultura é a coisa propria e a pintura é a mentira. E se eu quisesse representar o ‘Bugio’
(ou: se eu quisesse figurar a alegoria da Mentira), eu , de minha parte, representaria um pintor'?.

A essa ordem de argumento se apresenta uma outra que Vasari comenta: "As verdadeiras dificuldades
ligam-se a alma mais do que ao corpo. O que pela natureza exige mais de estudo e de conhecimento é
superior em nobreza aquilo que recorre muito mais a forga fisica. Porque os pintores se prevalecem mais do
que os escultores de energia espiritual, o primeiro lugar pertence a pintura"?.

A rivalidade é reproposta de argumento em argumento sem que Vasari, também pintor, se posicione ou
a favor de uma, ou de outra. O impasse s6 se desfaz com a proposicdo de seu contemporaneo Varchi que,
fundamentando-se no fato que em todas as épocas existiram escultores-pintores e pintores-escultores, advoga
ndo mais a separagdo entre essas artes. Para ele a conciliacdo entre a pintura e a escultura faz-se pelo desenho
que a ambas comanda. Dessa forma o desenho € proposto como um mediador que associa as artes antes
antagonicas, e essa posi¢do permanece em vigor até Rodin.

Matisse torna-se um pintor mais inovador, esculpindo, e o fato de mais da metade da sua produgdo
escultural ter sido realizada entre 1900 e 1909, um periodo de muitas transformacdes de sua pintura, sO
reforga essa posicdo. A revolugdo iniciada por Rodin, Matisse experimentalmente a continua. O seu esculpir
repercute significativamente no tratamento da cor que passa a dominar o desenho em suas telas e passa a ser
empregada como linhas. Essa conquista transformadora de toda a sua pintura, Matisse, a retira, sem ddvida,
da sua préatica escultural: a cor € uma massa que é forma.

24 Cit. in Bernard Marcade, Op. cit. , p.16.
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Paris, Berger-Levrault, 1981, p.55-59.



Essa dinamicidade ou circulagdo entre a pintura e a escultura em La lecon de piano, Matisse a
translada para o locus estrutural das artes, ou seja, os discursos que elas elaboram. De uma descricéo
narrativizada, Matisse traca uma conceituagdo propondo que o proprio da arte estd na arte. A mudanca da
tipologia do discurso acentua ainda mais o seu refletir processual e é nessa esfera do arranjo das idéias que se
da a licdo de La legon de piano. Unindo a significacdo sensivel e a inteligivel pela consonéncia de suas
praticas artisticas, Matisse, num s6 tempo, prop0e-nos o transito aberto entre os sistemas artisticos como o
conceito fundamental das artes : eis a significacdo da peculiaridade dessa aula de piano.

As relagOes entre as partes constituintes do plano da expressdo e do plano do contetdo mostram-nos
que a significacdo ndo estd na visibilidade aparente do motivo figurado. O olho perscrutante, que
minuciosamente retraga os tragados visiveis, retraca também os tracados sugeridos pelo jogo das relagGes e
assim, o invisivel ganha visibilidade e a obra significacéo.

Os vértices das semioses intra e interdiscursiva detectadas e entrecruzadas no nosso estudo mostram
que a descricdo de uma obra rumo a sua significacdo global comeca e termina na articulagdo dos formantes,
das relagdes entre esses na constituicdo do todo da obra e entre esse e 0 universo das artes em geral. Como a
mensuracdo do metrdbnomo sem péndulo sugeriu, a articulagdo da composicdo pictérica é ritmada pelo
compasso interno de cada obra. Entretanto, ap6s toda a trajetdria, ficamos com algumas questdes: La lecon de
piano termina nela mesmo? Nosso itinerario rumo a sua significagdo pode receber aqui um ponto final? Seus
compassos nao se expandem para outras obras de Matisse? E porque ndo ainda para obras de outros artistas?

Mostramos ao longo de nosso procedimento de estudo das semioses pictoricas que sdo as perguntas
que a obra nos impulsiona a lhe inquirir que delineiam os primeiros e os Ultimos caminhos de nossa
exploracdo de seu terreno de acdo. Tornando-se uma metodologia de trabalho, esse procedimento exige
respostas que afirmativa ou negativamente respondem as nossas questdes ou porque ndo, também respostas
que nos levam a outras interrogages. O encontro dessas respostas esta no interior da propria obra na sua
organizacdo semidtica que nos resta entdo explorar. Esse é o caminho lento de repintar a obra a partir da rede
de transformac@es que a estruturam como um todo uno. Uma metodologia que € uma outra forma de fazer de
novo como todos os grandes artistas o fizeram indo ao Museu do Louvre, o que pudemos ver em didlogo face
a face nos duzentos anos desse museu, celebrado, entre outras atividades, pela exposicdo Copier, créer (1793-
1993). Como para o artista, para o semioticista, a significacdo germina na obra, nela floresce com todas as
relagBes extra-obra que no seu corpo séo atualizadas e mantém-se vivas ultrapassando a sua propria existéncia
nas suas rearticulacbes em outras criagdes. Assim, no caminho da significacdo da tela, cabe inseri-la na
globalidade da obra do pintor e articula-la nesse conjunto em termos de suas passagens existenciais,
destacando como se ddo as suas transformagdes de semente a fruto e também de seu contrario, de fruto a
semente.

Com essa intengdo, se vimos em La lecon de piano os dialogos entre as obras que ela repinta, falta
ainda assinalar que ela reaparece diretamente, ja em 1917, transfigurada na tela La legon de musique.

I1. 8 Henri Matisse, La legon de musique, 1917, 6leo sobre tela, 244 x 200,7 cm, The Barnes Foundation, Merion.



Em primeira instancia, abre-se entre as tela um transito através dos titulos. Na primeira, La lecon de
piano, o que se pinta é uma licdo sobre o medium, ou seja, a linguagem da musica como um dos sistemass
artisticos (os dois outros seriam a pintura e a escultura) que interagem sistemicamente. Agora em La lecon de
musique, a licdo é mesmo a de piano do filho? Ou, uma outra vez, Matisse distancia-se da figuracéo para
através dela teorizar e fazer o olhar vivenciar o que teoriza? A inversao entre o carater particular e o geral dos
titulos assinala a intima relacdo entre as obras. Ambas centram-se nos modos de composig¢do pictorica, e para
abordar esses La lecon de musique recoloca em paralelo a combinatéria do geométrico e do arabesco
explorada em La legon de piano, todavia, ndo em fungdo de uma aula de musica que ai tem lugar e hora.
Detalhada em uma contextualizacdo na qual a familia atua como modelo para o pintor, essa licdo de musica
volta-se inteiramente para o discurso tedrico de la lecon de piano, que vimos é uma pintura sobre o seu fazer
artistico. Assim é que as obras anteriores do pintor reaparecem na nova tela. Como escultura, aparece (no
lugar de Figure décorative ) o seu Nu coché | (1907), que é nada menos do que uma transcodificacdo em
escultura da pintura Nu bleu (Souvenir de Bishra) ; e como pintura, € mantida La femme au haut tabouret.
Diferentemente da ambivaléncia existente em La legon de piano em razdo das obras integrarem tanto o
mundo cotidiano, quanto o mundo da arte, nessa nova tela, as suas criagdes sdo desde o primeiro olhar
mostradas como escultura e pintura, que compdem o fundo da tela. Numa primeira observacédo, desaparece o
jogo de olhares entre as obras que, aparentemente, € substituido pelo jogo de colocacédo, de posicionamento
dessas no contexto da tela. Dispostas desse modo, as trés, ou melhor, as quatro obras (pois a escultura guarda
em si a duplicidade escultura e pintura), sdo distribuidas para estarem em conjunto voltadas para a quinta tela,
aquela do exterior, a ausente-presente com a qual interagem: la le¢on de piano. A tela acabada é retomada e
Matisse, uma outra vez teoriza na concretude dessa continuidade, postulando que a sua pintura ndo termina na
assinatura da tela. No conjunto de sua obra é que se inscreve a sua busca de solugdes para as questdes maiores
das artes. O ponto final de nosso estudo ultrapassa também a tela para justamente apreendé-la no seu pleno
existir atemporal, ou seja, na sua rede de semiose de semioses intra e interdiscursivas.

O estudo de obras pictoricas, como também de obras em outra linguagem, impde essa dindmica
conjugacéo entre a sua organizagdo enquanto sistema semidtico e o que nesse esta inscrito da histéria da
pintura e dos seus modos de produgdo, da histéria do autor e do seu contexto, da histéria de sua geragdo e da
estética em que é fundada. As relagBes intra-obra sdo que conduzem as extra-obras e ndo o inverso. Agentes
mutuo-atuantes, porque todos esses angulos sdo de uma maneira ou de outra constituintes da tela, esses sé sdo
apreendidos no e pelo ato de repinta-la.

A semigtica, enquanto teoria da significacdo, fornece uma metodologia para interpenetrar esses
componentes, identifica-los e analisd-los no complexo conjunto da manifestagdo textual. Tanto o perceptivel,
quanto o cognoscivel sdo ativados nessa missao pois eles estdo previstos na tarefa de articulagdo das partes
constituintes a fim de se reoperar a significacdo. Nesse sentido, o trabalho do semioticista € tanto o de um
desvendador das semioses que se entrecruzam na estruturagdo textual, quanto o de um articulador de areas de
conhecimento com as quais os seus objetos de estudo o levam a se defrontar em decorrénia da especificidade
de cada obra. Chegar a reoperacdo desses intertextos é também chegar a significacdo da obra, ou seja, 0
objetivo do semioticista que, através da verbalizacdo das operagdes estruturais, mostra o visual em sua rede de
articulages internas.









