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RESUMO

FRANCONETI, Marina Mastrangelo. Confrontos do olhar: a pintura e a figuracéo
feminina por Edouard Manet. 2021. 157f. Dissertacio (Mestrado). Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de Filosofia, Universidade de S&o Paulo, Sé&o
Paulo, 2021.

O presente trabalho busca interpretar o conjunto da obra do pintor impressionista Edouard
Manet a partir do recorte da figuragdo feminina. Considerando a relevéncia do artista para o
movimento impressionista e a geracdo a qual pertenceu em 1863, essa dissertacdo tem como
objetivo tratar da frontalidade do olhar das personagens femininas, relacionada a fatura da
obra e sua recepcdo. A referéncia tedrica se constitui pelas leituras de A pintura da vida
moderna, de T.J.Clark, Le modernisme de Manet, de Michael Fried; a conferéncia de Michel
Foucault, La peinture de Manet; Manet - Biographical and Critical study, de Georges
Bataille; Manet — une révolution symbolique, de Pierre Bourdieu, Suspensdes da percepcao,
de Jonathan Crary, entre outras. Como método de andlise, sdo estudadas as obras principais de
Manet, assim como as de outros artistas, com a finalidade de penséa-las a partir de sua
recepcdo e quais proximidades e diferencas existem entre si. Portanto, o objetivo dessa
pesquisa € demonstrar a relevancia da configuracdo pictorica promovida por Manet por meio
da frontalidade do olhar das personagens femininas e a materialidade da tela, como elementos
participantes do “efeito Manet” e daquilo que caracterizou a sua dita “revolugdo simbolica”,
potencializada especificamente pela figuracdo feminina, distanciando-se das normas

académicas.

Palavras-chave: Edouard Manet; Pintura; Estética; Filosofia; Género.



ABSTRACT

FRANCONETI, Marina Mastrangelo. Confrontations of the gaze: painting and female
figuration by Edouard Manet. 2021. 157f. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de Filosofia, Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo, 2021.

The present research seeks to interpret the whole of the work of impressionist painter Edouard
Manet from the perspective of female figuration. Considering the artist's relevance to the
impressionist movement and the generation to which he belonged in 1863, this dissertation
aims to address the frontality of the gaze of the female characters, related to the composition
of the work and its reception. The theoretical reference is constituted by the readings of The
Painting of Modern Life, by T.J.Clark ; Manet’s Modernism, by Michael Fried; Michel
Foucault's conference, Manet and the Object of Painting; Manet - Biographical and Critical
Study, by Georges Bataille; Manet : A Symbolic Revolution, by Pierre Bourdieu, Suspensions
of perception, by Jonathan Crary, among others. As a method of analysis, Manet's main works
are studied, as well as those of other artists, with the purpose of thinking about them from
their reception and what similarities and differences exist among them. Therefore, the
objective of this research is to demonstrate the relevance of the pictorial configuration
promoted by Manet through the frontality of the gaze of the female characters and the
materiality of the canvas, as elements participating in the “Manet effect” and in what
characterized his so-called “symbolic revolution”, specifically enhanced by female figuration,

distancing itself from academic norms.

Keywords: Edouard Manet ; Painting ; Aesthetics ; Philosophy ; Gender.
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Introducéo

Nas fronteiras difusas da cidade parisiense, entre o ideario da modernidade
mergulhado na bruma dos trens e das industrias, das vestes e das multiddes, expande-se a obra
de Edouard Manet (1832-1883). Considerado um dos primeiros pintores modernos, o trabalho
e recepcdo da obra de Manet se constituem como um ponto curioso e fascinante na historia da
arte. De modo surpreendente, as suas telas se tornaram objeto de intensa oposi¢do quando
expostas a partir de 1863 no Saldo dos Recusados, alcando-o ao titulo de “lider do
impressionismo”, carregando o inesperado da mancha e a pincelada mais livre. Artista
oriundo do atelié de Thomas Couture (1815-1879), Manet logo buscou se desvencilhar de
algumas das obrigatoriedades das normas da Escola de Belas Artes e do Saldo, de um
convencionalismo que, na pratica do atelié, impedia novas possibilidades de construcdo
expressiva. No entanto, foi um artista com um enorme “reservatorio de temas”, como afirma
Pierre Bourdieu (2013), evocando constantemente a tradi¢cdo da pintura, com o gesto de um
artista moderno.

A proposta dessa pesquisa, entdo, é a de percorrer o trabalho de Manet por meio do
recorte da figuragdo feminina. Interessa-me, sobretudo, como as expectativas do Saldo e da
Escola de Belas Artes tratam do nu feminino e da representacdo da mulher na pintura. Sera
pelo nu que Manet recebera as mais intensas criticas, um artista atacado ndo apenas por um
guestionamento sobre a sua técnica — o0 aspecto de esbogo, a platitude da tela em evidéncia, a
materialidade da pintura — mas o peso do desvio do que se esperava ver ao se representar uma
mulher.

Em diversas leituras acerca do pintor, menciona-se brevemente a relevancia da mulher
no interior da pintura de Manet, com um enfoque dado a histérica recep¢do do quadro
Olympia (1863) e O almogo na relva. No entanto, tendo essas duas obras como principais
referéncias, busquei expandir a questao da figuracdo da mulher e do olhar dela direcionado ao
espectador, interpretando suas demais obras também. Pois defendo que a ma receptividade de
Manet entre os criticos ndo foi apenas por uma distingdo técnica em comparagdo a “arte
oficial” do Saldao, mas ocorreu de forma concomitante a centralidade do feminino nessas obras
consideradas polémicas. A frontalidade desse olhar, vinda de uma personagem feminina,
ganha poténcia junto as caracteristicas da pintura de Manet. A critica, portanto, percebe a
técnica junto aos modos de representacdo do feminino, usando ambos para delimitar a

qualidade do trabalho do pintor. A condenagdo de Manet resvala na condi¢do do feminino



11

representado quando esse ndo corresponde as expectativas estéticas do nu ou do olhar voyeur
masculino.

Procuro abordar os quadros mais destacados do artista, bem como algumas obras que
apenas recentemente obtiveram mais espaco nos estudos sobre Manet. As mais relevantes sao
O almogo na relva, Olympia, Um bar no Folies-Bergére, O baile de mascaras na Opera,
Musica nas Tulherias, No caminho de ferro, O balcdo. O quadro Jovem Dama em 1866, ¢é
estudado a partir da obra de Arden Reed em 2012, e ndo costuma figurar entre as primeiras
referéncias nos estudos do pintor. Na estufa conta com as observacdes de Jonathan Crary em
1999, da mesma forma pouco frequente entre os textos. E A Primavera, obra que recebeu
mais atencdo nos Ultimos anos, com a exposicdo de 2019, Manet and Modern Beauty: The
Artist’s Last Years, devido a recente aquisicdo da obra em 2014 pelo J. Paul Getty Museum,
com curadoria desse com Art Institute of Chicago e Musée D 'Orsay.

A andlise critica e historica dessa dissertacdo tem uma tomada ampla, dada a
diversidade de autores que ja estudaram a obra de Manet. Tracando um estudo que vem a
partir dos criticos pertencentes a mesma época de Manet até os criticos posteriores e mais
recentes, pela pesquisa atravessa-se parte do seculo XIX, o XX, até o0 momento presente. Ha,
obviamente, distin¢cbes entre tais autores, mas 0 que espero apontar sdo as proximidades
argumentativas dos autores selecionados para fundamentar o meu recorte acerca da
frontalidade do olhar da personagem feminina e a técnica de Manet. Entre os criticos de
época, escolhi especialmente trechos de resenhas criticas que pudessem situar, de forma
também historica, o que foi a recepcdo de Manet e 0s tracos sociais no discurso acerca do
feminino e das normas estéticas da pintura.

Entre os autores estudados, destaco T.J. Clark, Michael Fried, Pierre Bourdieu, Michel
Foucault, Georges Bataille e Jonathan Crary, os quais tém os principais trabalhos sobre
Manet, por um encontro frutifero entre pintura, percepcdo, os efeitos da cidade de Paris e
consideracOes centrais sobre a figura feminina. Essa pesquisa nasceu, sobretudo, a partir da
leitura aprofundada de T.J. Clark, em A pintura da vida moderna, em seu capitulo destinado a
Olympia.

Examino também as questdes levantadas a partir das obras de Walter Benjamin e
Maurice Merleau-Ponty, dada a relevancia filosofica de ambos ao tratar da modernidade
parisiense, do papel do artista em atelié e o exercicio da percepgdo. Merleau-Ponty oferece,
sobretudo, com O olho e o espirito e A linguagem indireta, eixos que possibilitam ressaltar a
énfase dada a percepcdo por Manet, presente tanto como tema de suas telas quanto como o

exercicio de um corpo todo que se move diante da tela, na situagcdo do espectador. Aliando o
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texto de Merleau-Ponty aos estudos feministas contemporaneos de Griselda Pollock e Tamar
Garb, tornou-se possivel pensar, por fim, nos efeitos do olhar ativo feminino, passando pelo
trabalho de pintoras impressionistas e o vinculo com a obra de Manet, os contrastes com a
representacdo do feminino e a expectativa de que esse deveria ser posto em tela como passivo,
apenas na condicdo de objeto a ser visto pelo espectador masculino.

O que espero apontar € o movimento entre uma profusdo de olhares, linhas que se
entrecruzam dos criticos de época, do publico, do artista, das figuras femininas,
deslocamentos entre o olhar interno da obra e a participacdo do espectador. Levando em conta
as influéncias das normas estéticas da instituicdo representativa que é o Saldo, o epicentro das
exposicoes dos artistas, penso ainda de que modo o ato da pintura de Manet manifesta as suas
escolhas no inesperado da experiéncia do atelié, a qual expGe uma lacuna expressiva que as
convencdes ndo dio conta. E nesse espaco que a obra de Manet promove um movimento
direcionado a participacéo ativa tanto do espectador quanto do lugar do pintor em sua prépria
obra.

Com efeito, interpreto a obra de Manet considerando alguns entraves sobre 0s titulos
obtidos pelo pintor. “Lider do impressionismo” ou até “realista”, titulo de sua época,
oferecem um conflito. Pierre Bourdieu ressalta o realismo como uma espécie de ilusionismo
(2013, p.505), e sendo Manet contrario ao ilusionismo quando prossegue por um movimento
antiteatral, o termo se torna insuficiente para defini-lo. Mesmo Emile Zola (1979), em Les
réalistes du Salon, expds a mutabilidade desse realismo, um termo impreciso, identificando
uma vivacidade realista se a obra preservar um compromisso com o temperamento do artista,
ndo apenas uma imitacdo dos mestres.

Em relacdo ao impressionismo, o proprio sentido de um artista precursor pode ganhar
alguns questionamentos. Segundo Meyer Schapiro (2002), a presenca de Manet, Renoir e
Degas foi imprescindivel para que o movimento como um todo fizesse ingressar outros
artistas como Cézanne, Lautrec e Seurat; artistas que precisaram de outros, como um legado.
No entanto, € preciso lembrar que Eugene Boudin (1824-1898), professor de Claude Monet,
foi um dos primeiros impressionistas em termos de paisagem a experimentar os efeitos de
atmosfera, trabalho esse que levaria Monet as Ultimas consequéncias de sua propria técnica.
Né&o havia uma identificagdo de Manet com o titulo de lider do impressionismo, até mesmo
pelo fato de artistas como Monet e Renoir terem um envolvimento maior com o
impressionismo, ao organizar as exposi¢cbes. O que é preciso, entdo, ao pensar 0
impressionismo no trabalho de Manet é considerar que cada artista, a sua maneira, buscou

aplicar a técnica e os saberes do movimento artistico com distin¢des particulares, mesmo com
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pontos que os aproximavam, sendo Manet o pintor que teve influéncia coletivamente para a
imagem do grupo quando sua obra, O almogo na relva (1863), havia sido recusada e exposta
no Saldo dos Recusados.

O grupo dos impressionistas sO se veria enquanto grupo a partir de 1874, anos depois
da recepcdo acalorada e contraria ao trabalho de Manet no Saldo. E, como definiu Diego
Martelli, Manet ao lado de Degas, estaria entre os “artistas da modernidade” (1952, p.106),
comunicando uma época.

De fato, Manet opera em didlogo com a modernidade e com uma concepcao das
sensacOes as quais o impressionismo coloca no centro de seu movimento. Mas, movida por
essa duvida em como entender Manet entre as denominacbes dadas a ele, procurei ndo
escolher uma delimitacdo Unica, a qual situaria Manet apenas como impressionista, realista ou
pertencente a uma geracdo de 1863. Pois defendo que seu trabalho manifesta nuances
impressionistas, as de sua geracdo, o interesse pelos antigos, o olhar voltado a modernidade,
enfim, uma variedade de expressoes.

Haverad discordancias na critica contemporanea, como a de Michael Fried em Le
modernisme de Manet, autor decisivo para o todo da dissertacdo. O autor identifica a
associacao do pintor mais aproximada a geracdo de 1863, como um artista contrério a
teatralidade. Certamente é preciso considerar também que o autor cria um recorte em seu
texto, e esse recorte voltado a composicdo dos séculos XVIII e XIX era, até entdo, pouco
abordado ao falar de Manet, escolha essa que faz do texto de Fried um excelente apoio para
entender o que me propus a estudar, a instigante frontalidade do olhar das personagens
femininas.

O que ocorre, porém, é constatar que a definicdo de Manet como apenas um artista da
geracdo de 1863 ou somente impressionista sdo denominacdes delicadas entre autores como
Fried, T.J.Clark, Foucault, pois para cada um a planaridade da tela toma uma relevancia
distinta. Ocupei-me, entdo, de agregar essas caracteristicas da obra, pois, se escolhesse apenas
uma, possivelmente correria o risco de negar a forca grandiosa de seu trabalho, a qual reside
exatamente nessas combinacgdes. Ha diferencas demarcadas entre os quadros de 1860, e os de
sua Ultima fase, em 1880, do mesmo modo que ha algo de constante entre eles. O
impressionismo € tomado enquanto exercicio nessa Ultima fase, e sua paleta sofre algumas
alteracdes. O que espero apontar € que os deslocamentos do espectador, destacado por
Michael Fried em Le modernisme de Manet, € a constante do trabalho de Manet, e como Fried

demonstra, uma influéncia da geracdo de 1863. Mas que se alia & materialidade da pintura
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pelo efeito impressionista nas manchas, na pincelada veloz, na reducdo do modelado e a
supresséo da profundidade.

Do mesmo modo que ndo hd como negar o seu trabalho antiteatral e voltado ao
espectador, hd uma mudanca destacavel na paleta de cores em seus Gltimos anos, dos tons
mais sobrios as cores mais vivas e pinceladas mais soltas, sem, no entanto, eliminar a cor
preta. Com esse fator, a parte da dissertacdo, consultei brevemente a reproducdo de obras de
Manet, entre os anos 1850 até 1863, o ano de recepcdo do memoravel O almoco na relva, e
constatei que a marca impressionista do artista ja residia como seu traco e estilo em seus
primeiros trabalhos, até mesmo nas transformacdes que operou em cdpias feitas em atelié de
artistas como Eugene Delacroix, estudos da Virgem, de Jesus, paisagens, etc. Por esse motivo,
sigo no trabalho considerando Manet pelas diferentes hipdteses em torno de sua obra, sem
deixar de estudar as varias décadas do artista e suas expressoes.

Em relacdo & questdo da cor e o recorte da figuragdo feminina, seré central a fatura do
encarnado e da pele de Olympia. Nessa investigacdo, eu observei certa correspondéncia entre
cor e feminino. Manejar as cores na tela, quando se representa uma mulher, carrega um saber
tradicional no que serd uma exigéncia, como diz Dolce em texto de 1557, pela “imitag¢ao das
carnes” (2006, p.25), a fim de criar o ilusionismo de realidade, aliando desenho e cor. Criar
uma figura venusiana atraente, pulsante, mergulhada no fulgor do vermelho, da virgem que
encena a passiva amante, é dado ao artista como uma missdo de reunir harmoniosamente as
cores. Pois, mesmo que o artista se veja entre o dilema tradicional de acentuar o trabalho do
colorido ou do desenho, era esperado que apresentasse uma primazia nas artes, e a
representacdo do nu feminino reunia as exigéncias para se demonstrar o dominio da técnica.

O colorido, entdo, emanando do corpo feminino figurado pelo encarnado
impecavelmente feito a partir do transito harmonioso dos tons, serve como incitacdo dos
prazeres aos olhos. Como se o corpo feminino fosse naturalmente um objeto visivel, moldado
e forjado pelo artista, como um corpo inerte, petrificado para ser incitado a vida.

Entretanto, escolher apenas trabalhar a cor poderia significar sucumbir a esse “corpo
bonito”, a sedug¢do da cor, como evidencia Philippe de Champaigne, em 1671, ou as
discussdes entre Giorgio Vasari em 1568 e Lodovico Dolce em 1557 acerca da escolha pela
primazia do desenho ou da cor. Em chave mais distinta desses autores, Roger de Piles, em
1708, ressalta a relevancia do colorido pelo fato de que “a cor ¢ o que torna os objetos
sensiveis a visdo” (2006, p.48). No decorrer da historia da arte, a escolha entre cor e desenho

ird recuar e avancar, com perspectivas distintas e discussGes intensas. Destaco,
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principalmente, a expressdo de Gabriel Blanchard, em 1671, ao dizer sobre a cor, que
“conservem essa bela feiticeira” (2006, p.40).

O que observei de mais fundamental é que a diferenciacdo entre desenho e cor passa
pela concepcdo de que existem em extremos, entre aquilo que é de ordem racional com uma
finalidade (o desenho) e o que seria secundario, acidental, espontaneo (a cor). Foi nessa
mesma dualidade que o masculino e o feminino séo encerrados por séculos, numa conflituosa
existéncia que se articulou, de algum modo, na virilidade, atividade e heroismo representados
no masculino, e a sinuosidade, maleabilidade, passividade no feminino. E, sendo a cor algo
posto como imprevisivel, sedutora, feiticeira, ela parece reunir os mesmos termos usados para
classificar o feminino, a mulher do século XIX que deve desenvolver-se na “arte da sedug¢ao”.

Também a cor escapa de certas determinacdes, havera algo de misterioso em seu
transito. Aplicado a concepc¢do do feminino, do século XIX, o qual encerra a mulher nesse
campo do mistério — talvez porque ndo haja objetivo algum de sequer entendé-la enquanto
sujeito, € mais seguro deixa-la no mistério —, estabelece-se esse sentimento de medo e
dominio, definindo a mulher entre os extremos da mulher casta e da cortesd, entre a pureza e a
corrupcgdo da carne, pela ameaca de um descontrole, sendo esse, na verdade, constituido pelo
discurso masculino precisamente a partir de qualquer situacdo em que a mulher se distinguia
das idealizagdes onde era posta frequentemente.

E por esse motivo que o recorte do feminino, além de ter a presenca da frontalidade do
olhar da mulher em Manet, se fez importante para essa pesquisa. Pois ela ndo se encontra tao
somente no tema e na figuragdo, mas no gque envolvia as expectativas estéticas em relacdo a
materialidade da pintura, da cor e do desenho.

Ademais, foi com esse contetido, que os criticos julgaram a obra de Manet, tanto na
fatura técnica — colocando-o como um artista menor pelo aspecto de esbo¢o — quanto na
representacdo do nu, por ndo trazer a formulacdo classica do feminino. Imitar as carnes seria
fazer uso também das luzes e sombras para compor 0 modelado, arredondar a figura. Mas na
obra de Manet, ele constitui uma figura com pouco modelado, feito para respeitar a platitude
da propria tela, o que ja foi o suficiente para distancia-lo das normas.

Em linhas gerais, esses sdo 0s conteddos que circundam o tema da dissertagdo. Em sua
estrutura, no capitulo 1, pretendo especificar o contexto histérico do Saldo e as expectativas
acerca do desenho e da cor, para explicitar como Manet comp6s uma estrutura singular em
torno das referéncias aos antigos, em concomitancia a um projeto de revelar a existéncia do

espectador, e destacar a materialidade da pintura. Essa confluéncia entre 0os movimentos
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artisticos se mostra de forma muito frutifera no projeto de Manet, entre os mestres do passado,
a sua geracdao e 0 anuncio do futuro impressionista.

O capitulo 2 € todo destinado ao célebre quadro Olympia (1863). Proponho destrinchar
as criticas de época em seu termos direcionados a figura da cortesa, comparando com a Vénus
de Urbino, de Ticiano, e ampliando a abordagem sobre o gato e a criada negra no quadro, o
fantéstico, a representacdo do corpo negro na pintura, as definicbes de selvagem e o fetiche
pelo corpo inerte feminino. Deste modo, pude elucidar o campo social no qual criticos e
publico se situavam para terem definido Olympia em termos tdo pejorativos.

Na sequéncia, o capitulo 3 tem como enfoque o olhar flutuante da modernidade, os
cbdigos sociais e a moda como temas presentes na obra de Manet. A partir das consideracfes
dos estados de percepcao por Jonathan Crary e a confusao dos espelhos em Um bar no Folies-
Bergere, o argumento se concentra nos deslocamentos do espectador como um modo de
reproduzir as transi¢fes entre atencdo e desatencgdo, e pela flutuacdo do artista flaneur na
cidade parisiense.

Ademais, a visita as exposicdes e aos acervos que contém os quadros estudados foi de
suma importancia para esse estudo. Como intercdmbio com bolsa concedida pela
Universidade de Sdo Paulo em convénio com Université Sorbonne Paris 4 no periodo da
graduacdo em 2015, foi possivel ver a maior parte dos quadros citados. Destaco o impacto,
para essa pesquisa, da exposicdo Splendeurs et miseres — Images de la prostitution, 1850-
1910, organizada pelo Musée D Orsay em 2015, pois teve como obra principal Olympia,
assim como O baile de méascaras, entre outras. Além do acervo e das exposi¢cdes temporarias
de outros museus parisienses, considero também a exposicdo Impressionismo: Paris e a
Modernidade, no CCBB-SP em 2012, por ter sido o inicio das observacGes desse tema na
minha iniciacdo cientifica, com obras significativas do acervo do Musée D Orsay. Por fim,
Histdrias das mulheres: artistas até 1900, no MASP em 2019, trazendo artistas que menciono
na pesquisa, como Berthe Morisot, Mary Cassatt e Eva Gonzales.

O resultado desse trabalho é de uma pesquisa que se sedimentou desde 2013, com o
projeto da iniciacdo cientifica encaminhado na graduacéo entre as primeiras impressdes sobre
Olympia, além do estudo de outros artistas como Ingres e Delacroix, culminando no
aprofundamento do estudo no mestrado.

Nesse caminho académico, estudar Manet significou reaprender a olhar. Como o poeta

Stéphane Mallarmé definiu tdo bem a partir de comentarios do artista em atelié:
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Cada trabalho deve ser uma nova criacdo do espirito. A mdo, fato §,
conservard alguns dos segredos adquiridos de manipulacdo, mas o olho deve
esquecer tudo isso que tem visto, e aprender novamente da licdo de antes. Ele deve
abstrair-se da memoria, vendo apenas aquilo que observa acima, e assim como ha
primeira vez; e a mado deve tornar-se uma abstracdo impessoal guiada somente pela

vontade, esquecida de toda astucia anterior (2014, p.100)

Tanto para Mallarmé quanto para Emile Zola, ha em Manet um caréter educacional
nesse esquecimento de tudo o que o olho ja viu, uma resisténcia ao olhar habituado as normas
do Saldo. E, no exercicio dessa dissertacdo, o que busquei foi seguir o caminho do artista, pois
na duvida incitada pelo olhar enigmatico das personagens, reside o desafio ao espectador de
apanhar os olhos com as méaos e construir um outro olhar, buscando as ressonancias do mundo

onde a tela se encontra.
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1. A técnica de Manet fundada no desafio da frontalidade da obra

“De que outra forma devemos ver Manet sendo como um
homem de destino chamado para presidir uma
metamorfose das artes a qual ndo era apenas inevitavel
como ha muito postergada? (...) Manet ndo teve escolha a
ndo ser romper com a ordem antiga™!

Manet, Georges Bataille,

O século de Manet é composto por uma constelacao de criagdes artisticas. A amplitude
dos estilos passa entre os ecos da Antiguidade pelo neoclassicismo, a vertente colorista ganha
mais nuances entre romanticos e impressionistas, e os diversos realismos oferecem variacoes
entre as opiniBes do juri e dos criticos do Saldo.

O senso comum em torno da modernidade do século XIX coloca o impressionismo
como um movimento que se propds isoladamente enguanto uma contraposicdo as ideias da
técnica pictorica vigente, na chave de uma arte transgressora a qual seria a Unica em
comparacao aos demais movimentos do periodo. Embora ele tenha sido de grande relevancia
na configuracdo da técnica artistica e de uma independéncia obtida pelos artistas de algumas
hierarquias oriundas do atelié, a geracdo dos anos 1860 também oferece um esforco gradual
de se desvencilhar de algumas regras da composicdo de uma pintura, como a teatralidade, o

estado de absorgéo e a relacdo com o espectador e a figura feminina.

1.1. As normas académicas em torno do desenho, o Saldo e a critica

A virada do século XVIII para a primeira metade do século XIX, até por volta de
1830, foi marcada pela influéncia do neoclassicismo. Com a pretensdo de uma retomada da
Antiguidade, 0 neoclassicismo trazia a tona, com o trabalho de Jean-Auguste Dominique
Ingres (1780-1867), as influéncias de Rafael Sanzio e Jacques-Louis David. A pintura de
Ingres é marcada precisamente pela nocdo de linha reta, uma linha ideal a qual a cor e o
modelado se submetem a fim de realizar aquilo que seria a primazia do desenho e a forga da

racionalidade. Um esboco precisa ser tdo grandioso quanto sua versdo final em um quadro.

! “How else are we to view Manet if not as a man of destiny called upon to preside over a metamorphosis of the
arts which was not only inevitable but long overdue? (...) Manet had no choice but to make a clean break with
the old order” (BATAILLE, 1955, p.26).
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Entre Florenca, Roma e, a partir do seculo XVII em Paris, o classicismo toma a
academia. Na fundagdo do Saldo em 1648 por Colbert, 0 Saldo possuia ja em sua origem um
compromisso de unido da arte as inten¢6es do Estado e do soberano. Por muitos séculos, isso
seria mantido: desde a hierarquia dos alunos que adentrariam no atelié para buscar, um dia, se
tornar pensionnaires? do rei até os prémios e competices em torno de nomes de artistas, 0
trabalho voltado a pintura atravessa cada vez mais normas para que seja executado. A cépia
dos antigos era um ato de exaltacdo dos nomes superiores aos quais todas as geracdes, nos
ateliés, deveriam se voltar; o desenho e a cor entram em debate calorosos sobre qual seria o
elemento superior da pintura e o estudo do modelo vivo preserva o estudo anatdbmico como
uma relagdo com a primazia do desenho (SCHWARCZ, 2008).

A rigidez das academias provocou levantes entre os anos 1790 e 1800, contra um ensino
que ndo permitia que o artista fosse muito além das regras ensinadas em torno do desenho, da
copia, além das dificuldades de ascensdo na hierarquia e obtencdo do reconhecimento. A histéria
da Academia de Arte, sua conversdao em Instituto de Franca no fim do século XVIII e os
SalGes insere o sentido de arte diretamente entrelacada a politica, com uma proposta de
servirem como espacos pedagdgicos de formacdo de um artista, de critérios estéticos aos
criticos e, consequentemente, da formacéo do publico.

Se era dificil para os proprios homens ascender na hierarquia artistica, os quais pelo
menos tinham permisséo de estudar e de se inserir nesse espaco com o objetivo de tornarem-se
académicos, o espago era ainda mais restrito as mulheres. A pintora que quisesse receber
educacdo académica tinha apenas a Académie Julian, que foi aberta somente em 1873, na qual
as turmas eram mistas. Antes disso, a solucdo vinha da permissdo do proprio pai para que
fosse orientada por um pintor em atelié, com a promessa de que se casaria, como foi 0 caso de
Eva Gonzales, aluna de Manet. Outra alternativa era a de trabalhar apenas com as copias de
seus professores nos ateliés ou de estudos das obras por observacdo no Louvre, como Berthe e
Edma Morisot faziam.

Além disso, levava um tempo para que um aluno pudesse estudar com modelo vivo
em um atelié. Para as mulheres, era proibido. A essa mulher que desejasse obter uma
educacdo formal em desenho era negado o direito de trabalhar a partir do modelo vivo.
Segundo o estudo de Ana Paula Cavalcanti Simioni no artigo O corpo inacessivel: as

mulheres e 0 ensino artistico nas academias do século XIX, a dominacdo do nu como tema da

2 Pensionnaire é um cargo de muito prestigio para o pintor que, ao receber o Grand Prix de Rome apds submeter
trabalhos seus a Academia da Franga em Roma, se muda para a capital italiana a fim de estudar os artistas
voltados a Antiguidade e aperfeicoar a técnica.
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pintura era restrito aos homens, tomando tanto o corpo feminino quanto masculino como o

objeto de observagéo:

Considerava-se inapropriado que mulheres observassem corpos despidos.
Tal ressalva moral traduziu-se em uma exclusdo institucional: as escolas de artes
oficiais foram, por muito tempo, reticentes com relacdo ao ingresso de alunas entre
seus quadros (2007, p.85).

Embora a Académie Julian tenha sido um avan¢o na formagdo de mulheres, eram
cobradas em dobro as mensalidades e anuidades (ldem, p.92). Era necessario ter um poder
aquisitivo elevado para bancar os estudos. As estudantes, na Ecole des Beaux-Arts, por sua
vez, tiveram apenas em 1897 a permisséo de trabalhar nas galerias e de se apresentarem aos
exames de admissdo (Idem, p.93). Entretanto, apenas em 1900 é que a escultora Mme. Léon
Bertaux obteve o direito de um atelié exclusivo destinado as mulheres na Ecole. Isto &,
geracOes de garotas e mulheres tiveram que aprender desenho, corte e costura, a tocar piano
para, assim, criar qualidades voltadas ao matrimonio, mas a possibilidade de seguir com uma
carreira por seus talentos desenvolvidos encontrava empecilhos, e isso se iniciava na estrutura
das proéprias instituicbes voltadas as artes, um ensino que, na pratica, ndo era de fato
igualitario. A troca da Academia Real pelo Instituto de Franca em 1795, como afirma Lilia
Schwarcz, “surgia alardeando sua ligagdo com a nova configuracdo politica e com os modelos
de igualdade. Mas eram 0s nomes que mudavam, ndo a realidade do curso, que continuava
basicamente a mesma” (2008, p.71).

Com efeito, a hierarquia proposta pelas instituicbes acerca dos géneros da pintura
estabelecia 0 que os artistas deveriam apresentar enquanto tema e composicdo: a pintura
historica, variando entre narrativas biblicas e mitoldgicas, era as mais relevantes e tinham um
propdsito de formacdo moral. Em seguida, vinha a paisagem, o retrato e, por fim, a natureza-
morta. No caso das pintoras, elas eram limitadas a se formar como “miniaturistas, pintoras de
naturezas-mortas, de porcelanas e todos os outros tipos de artes menores” (ldem, p.86). Em
Sisters of the Brush, a autora Tamar Garb especifica esse terreno desequilibrado entre pintores
e pintoras: apenas 5 dos 100 prémios foram concedidos a mulheres artistas, 19 de 100 artistas
que submetiam seu trabalho ao Saldo de 1880 eram mulheres. Em 1882, houve, pela primeira
vez, duas exposi¢Oes formadas apenas pelo trabalho de pintoras, uma pela Union des Femmes

Peintres et Sculpteurs e outra no Cercle de la rue Volney (1994, p.26)



21

Por conseguinte, o Saldo exercia uma enorme influéncia na criagcdo dos artistas, na
escolha de géneros da pintura e no acesso restrito aos qualificados como pintores da “arte
oficial”. Na carreira de Manet, ele obviamente desejava o reconhecimento de sua obra a cada
vez que submetia seus quadros ao Saldo. Formou-se pelo atelié tradicional de Thomas
Couture e, em seu trabalho, percebe-se que ele se volta aos antigos a mesma medida em que
busca construir uma ligacdo independente da concepcao de cdpia. No entanto, esse contato
com a arte do passado o diferencia dos impressionistas. Edgar Degas até mesmo disse, com
certa dose de ironia em cartas a Berthe Morisot, que “embora se orgulhasse de copiar
servilmente a natureza, [Manet] era o pintor mais amaneirado do mundo, pois nunca dava
uma pincelada sem pensar nos mestres” (VALERY, 2003, p.143).

A variedade de referéncias que Manet mobiliza se encontra nos artistas renascentistas
Ticiano e Marcantonio Raimondi, na pintura flamenga, em Velasquez, Goya, Rembrandt, no
colorismo de Delacroix, na platitude dos afrescos bizantinos. Em relacéo a eles, o que Manet
buscou foi um exercicio vasto em torno do tratamento da cor e do espectador, sem que, no
entanto, meramente replicasse a tradicdo. Degas também tinha Ingres como a figura a qual
reverenciava o uso da linha, mesmo que essa tenha sido transformada em uma linha movente
e colorida por Degas, uma linha que ao fim se submete a efemeridade dos movimentos do
corpo. Em uma realidade ainda baseada na relacéo do atelié, era certo que os mestres estavam
presentes no trabalho de Manet, seja como referéncia, seja como impeto de reverter um
detalhe observado em outra obra, a sua propria.

Na pratica, os artistas vinham lidando com alguns problemas gerados pelo
automatismo das regras académicas: recursos como a perspectiva, usada para firmar o
desenho como uma traducdo do objeto apreendido pela percepcdo; a teatralidade para
transmitir um contetdo e uma unidade a composi¢do; sdo fatores que anunciam um carater
mecanico e repetitivo das teméticas e formas de pintar, um trabalho fundado em um
aperfeicoamento exaustivo de uma obra em varias versbes até que o artista, enfim,
encontrasse o seu resultado adequado as formalidades. No Saldo, porém, a consequéncia era
uma soma de obras muito préximas no modo com que representavam as ninfas, as inimeras
versdes de Vénus e as figuras historicas.

Jean-Auguste Dominique Ingres, como o artista que da continuidade ao classicismo no
século XIX, conduz a preocupagdo com uma superioridade da linha, defesa essa que o leva a
pensar a natureza como aquela que necessita da correcdo do lapis. O conflito entre
neoclassicismo e romantismo, a rivalidade criada pelos criticos entre Ingres e Delacroix,

oferece ao primeiro o argumento de defesa a linha e considera seu oponente como um
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“apostolo do feio”. Estaria a servico do desenho a possibilidade de corrigir o corpo a fim de
apresentar o belo ideal.

Como heranca do neoclassicismo de David, Ingres se apoia em um realismo empirico
que se submete ao esquema do desenho e da organizagédo do detalhe de forma excessivamente
técnica. A sua proposta é o de conceder claridade aos fatos e aos objetos. A abstracdo da linha
serve ao ideario de uma elevagdo da propria disciplina da arte como transmissdo desse saber
da Antiguidade, como um modelo de virtuosismo que unifica arte e politica. Perseguir essa
elevacdo do intelecto, associado ao desenho, se iguala a valorizacdo da racionalidade e
sobretudo ao heroismo viril e masculino, um her6i virtuoso que serve de exemplo moral a sua
época.

Com o neoclassicismo, intensifica-se um virtuosismo em torno dos objetivos da arte:
tanto a pintura quanto o teatro obtém um sentido de formacgdo coletiva de um publico
virtuoso. Nessa busca por uma elevagdo moral, o neoclassicismo, mas sobretudo a retomada
da Antiguidade, é usada para enfatizar as necessidades de uma pureza, integridade ndo s6 da
pintura, mas do artista, de seu publico e das figuras representadas, tomando o desenho e a
linha como o0 modo de aplicacéo desse ideério.

Diante disso, o problema do esbogo em Manet aparecerd como “defeito” na pintura
dele e um distanciamento do tratamento da linha e da forma; a auséncia de uma organizacgéo e
unidade da cena e de uma narrativa tal qual se encontra nas pinturas histéricas e mitologicas;
a materialidade da pintura, com efeitos da mancha e de tinta; o posicionamento do espectador
e a teatralidade. Tudo converge para uma discussdo em torno da pintura e das normas, as
quais encaram o nu feminino como uma das maneiras de se comprovar o talento de um artista
que lida com o desenho de um modelo vivo.

As criticas recebidas por Manet foram muitas. Trabalharei com alguns textos
mencionados por Michael Fried em seu livro Le modernisme de Manet e, entre essas resenhas,
houve quem defendesse o trabalho de Manet, mas um grande nimero o atacava por razdes
semelhantes. Importa muito aqui quais foram os termos usados, pois neles ha conceitos
especificos que revelam as regras do que se esperava ser uma pintura submetida ao Saléo.

Escolho, entdo, dois autores que identificaram em Manet caracteristicas que entram
em conflito com o que se esperava de uma composi¢do pictorica. Cantaloube, em 1864,

identificava “o germe de esbocos ou de improvisagcdes impetuosas de um desenho béarbaro,
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onde vemos, ¢ verdade, alguns tracos confusos de um temperamento de colorista” (1864, p.
601, tradugdo nossa)®.

Desse posicionamento de Cantaloube, é possivel extrair a associacdo de Manet aos
coloristas, como Eugéne Delacroix, considerando que ele consta, junto a geracao de 1863 no
quadro Homenagem a Delacroix (1864), de Henri Fantin-Latour. O carater de esboc¢o é visto
como falha e mesmo ato “barbaro”, com conota¢des negativas relacionadas a palavra, algo
que foge do civilizado, oposto ao desenho organizado pelo intelecto. Principalmente, na visao
de Cantaloube e outros autores, o esboco seria amostra de uma imperfeicdo pertencente as
primeiras fases de um trabalho pictorico. Como se o artista tivesse abandonado o quadro antes
de terminé-lo.

Trabalhar a obra com um processo que reduz algumas fases € uma marca do
impressionismo. A tinta posta na tela nao sofre as dilui¢des de transicdo entre luz e sombras
partindo do marrom, que consta na base das camadas para os antigos. Elas serdo justapostas
em cores mais proximas dos tons primarios do tubo de tinta, a reducdo é uma persistente
perseguicdo de uma primeira impressao dos objetos, dos gestos e da atmosfera, e para isso
precisa de um gesto veloz do pincel. O motivo observado sofre alteracdes a cada instante a
partir da luz e das interferéncias do ambiente. O movimento impressionista se configura
enquanto grupo uma década depois, mas nos anos 1860 Manet manifesta aquilo que sera uma
caracteristica presente no impressionismo, a valoriza¢do o esboco e do inacabado, bem como
a materialidade da pintura a partir da tinta e da mancha.

Em uma trilha semelhante a de Cantaloube, Théodore Duret comenta sobre o

problema do quadro como esboco, com alguns acréscimos:

A maior censura que se pode talvez fazer a M. Manet é a de trabalhar
rapido demais e de tratar seus quadros excessivamente como esbogos. Sua execucao
ndo avangou a um ponto suficientemente finalizado, seu modelado carece de
firmeza, e seus defeitos se acusam principalmente no tratamento das figuras. E
necessario, para que dé todo o seu maximo, que um artista force o valor e 0 mérito
da forma o mais longe possivel, e M. Manet se condena a continuar firme abaixo
daquilo que ele poderia ser pintando de maneira muito rapida e precipitada demais
(1867, pp.110-111, traducdo nossa)*

3 “Le germe d’ébauches ou d’improvisations fougueuses d’un dessin barbare, ou I’on entrevoit, il est vrai,
quelques traces confuses d’un tempérament de coloriste” (CANTALOUBE, 1864, p. 601 apud FRIED, 1996,
p.170).

4 “Le plus grand reproche que I’on puisse peut-étre faire a M.Manet est celui de travailler trop vite et de traiter
ses tableaux trop em esquisses. Son faire n’est pas poussé a un point assez arrété, son modele manque de
fermeté, et des céfauts s’accusent surtout chez lui dans le traitement des figures. Il faut, pour qu’il donne toute sa
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Com essas criticas, fica evidente que a fatura da obra de Manet — a reducdo do
modelado das figuras, o aspecto de esbogo, de um quadro ndo finalizado, com pinceladas
velozes — iam completamente na direcdo contréria as normas do desenho e, por esse motivo,
era visto como atitudes abominaveis, defeitos que confundiam os criticos, deixando-0s sem
entender qual era a proposta de Manet, fator que o artista deveria mudar escolhendo pintar de
outro modo, mais proximo da tradig&o.

O que ocorre, porém, € que a caracteristica promissora da obra de Manet é
precisamente a reunido de referéncias que o artista faz com a decupagem dos antigos a medida
em que ressalta o esboco, a materialidade de uma pintura que permite a suficiéncia do
desenho em seus estidgios “iniciais” aparecer na tela como parte do processo. Como se
acessassemos os esbogos guardados no atelié e os dias de composi¢cdo do quadro abandonado
nesse espaco, ao fim do dia. A construcdo do atelié é levado ao Saldo com a obra de Manet:
em vez de apresentar o resultado perseguido e aperfeicoado até atingir as normas dadas pela
instituicdo, ele inverte o processo, situando o espectador no proprio ato de pintar a obra. O
modo com que Manet opera essa dificil tarefa de inversdo vai alterar diversos esquemas
estéticos aguardados de uma obra, vista como a grande causa de uma recepcdo intensa e

colérica.

1.2. O Saléo dos Recusados expde O almogo na relva

Como um preludio da recepcdo impactante de O almogo na relva no Saldo de 1863, na
exposicdo de Manet inaugurada na galeria de Martinet, ja havia um burburinho em torno da
fatura de sua obra. Com treze telas exibidas, trabalhos apresentando a intensidade do universo
das dancas espanholas, Manet recebeu comentarios contrarios ao uso da cor, dizendo que era
uma “caricatura da cor” e ndo a cor em si, “essa arte pode até ser muito honesta, mas nao ¢
sadia, e certamente ndo seremos ndés que iremos defender a causa de Manet junto ao juri do
Salao” (MANTZ, 1863, apud REWALD, 1991, p.66)

Esse incobmodo pictorico com a técnica de Manet indica 0 que ocorreria na recepgéo de
O almogo na relva. John Rewald, em Historia do impressionismo, conta sobre o evento

artistico. A frequéncia de submissdo de uma tela ao Saldo ocorria a cada dois anos, podendo

mesure, qu’un artiste pousse la valeur et le mérite de la forme aussi loin que possible, et M.Manet se condamne a
rester fort au-dessous de ce qu’il pourrait étre en peignant d’une maniére trop rapide et trop hative” (DURET,
1867, pp.110-111 apud FRIED, 1996, pp.170-171
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enviar até 3 obras. As vezes ocorria de o artista vender a tela antes de exibi-la no Saldo, sua
exibicdo era um fator que aumentava o valor da obra. Se era recusada, o artista enfrentava o
prejuizo de precisar, em muitos casos, devolver o valor ao comprador, pois a maioria
considerava a escolha do jari do Saldo decisiva para dizer o que era uma arte respeitavel
(1991, p.69).

Em 1863, o juri apresentou ainda mais rigidez, deixando de lado por volta de trés mil
telas e mil esculturas que foram submetidas ao Saldo daquele ano. Nao havia como os artistas
organizarem um levante contrario a atitude do Instituto. O que mudou a situacédo foi a decisao
tomada pelo imperador Napoledo I1l. Ao saber desse impasse, alegando ser uma postura
“liberal”, ele decidiu abrir uma exposi¢do com as obras recusadas pelo jiri, em uma parte
anexa ao Saldo oficial, ambos no Palais de I’Industrie.

Na pratica, o Saldo dos Recusados colocou os artistas em uma situacdo bem dudbia:
retirar a obra da exposi¢do poderia indicar que temiam a constatacdo de que o jdri estava certo
em recusé-la, por ndo se ajustar as normas. Mas expor daria também destaque ao artista,
permitindo que o publico se decidisse quanto ao contetdo. Tudo isso instaurava ainda um
confronto com o que era tido como “arte oficial”, aquela que seria exposta no Saldo. Os
artistas estariam, entéo, na linha de frente para receber ataques de qualquer diregao.

E foi o que aconteceu. A curiosidade em ver os quadros excluidos foi tdo grande que
fez do Sal&o dos Recusados uma grande atragdo. Com o Saldo anexo aberto em 15 de maio de
1863, ele recebeu uma multiddo enorme, com um namero de visitantes entre trés a quatro mil,
a cada domingo. Apesar de sua popularidade, a recep¢do foi permeada por escarnio e riso por

parte do publico.

Figura 1 Edouard Manet. Le déjeuner sur I'herbe (O almogo na relva). Oleo sobre tela, 208 x 264,5 cm.
Musée d'Orsay, Paris, Franga © RMN - Grand Palais (Musée d'Orsay) / Hervé Lewandowski



26

Junto a obra A srta V. em traje de espada, Jovem em trajes de majo, Manet expds O
almoco na relva, intitulado O banho na época. Sem duvida, 0 modo com que O almogo na
relva foi recebido fez com que o nome de Manet ascendesse ao titulo de lider de um
movimento que se iniciava, junto a um contexto que exigiu de alguns artistas trabalhar de
forma independente. Era o inicio de um desvencilhar-se das normas estabelecidas por um juri
que provocava comparagdes entre as carreiras de artistas diversos, um jari o qual também
criava modos de dificultar tanto o acesso a um reconhecimento coletivo que alimentava uma
hierarquia sem precedentes.

Definida em sua época como indecente, a tela entrou em choque com o espectador do
século XI1X que vislumbrou, entre a floresta reclusa, um grupo onde uma mulher participava
nua de um pigquenique com outros dois homens vestidos e outra mulher se banhando. Publico
e criticos viram vulgaridade entre as relacdes do grupo. Diferente de uma cena mitoldgica, o
trio se mostrava revestido de excessiva modernidade no comportamento e na indumentaria
masculina.

Em termos de composicéo, trata-se de um quadro de dimensao grande demais para as
exigéncias as pinturas de género e cenas de banho: tem as medidas de 208 por 264,5
centimetros. Se a obra ganhou também o titulo de O banho, é essa cena, porém, que ganha
menos destaque. Na cena, presenciamos uma inversdo: em vez da jovem que esta se banhando
encontrar-se nua, € a figura feminina no primeiro plano, entre os homens, quem esta.

H& uma desproporcdo entre as figuras do primeiro plano e as do segundo, 0 que
ressalta o deslocamento da jovem tomando banho, assim como o contato com a agua. O efeito
de deslocamento vem da auséncia de reflexo ou de imersdo de seu corpo no lago, e essa
auséncia de textura da agua, transformada em mancha, da a impressao de uma figura distante
da cena. Toda a natureza representada, bem como a figura humana, sdo reduzidas por
pinceladas velozes, e o aspecto é chapado. A cena toda se aperta e ndo ha grande distingéo
entre a figura do fundo as pessoas do grupo, parecendo que sdo todos do mesmo tamanho,
além de reduzidos a um mesmo plano frontal sem profundidade.

O tom claro no lago se assemelha a uma massa misturada na propria tela, com o
amarelo diluido & massa laranja, apenas algumas folhas mais definidas. E deste ponto e do
corpo da mulher no primeiro plano que advem a luminosidade interna do quadro. O cenério
vira uma mancha verde contrastando com a pele da mulher nua. Esse contraste oferece um
efeito interessante de descoberta: como se o0 espectador tivesse saido das sombras da floresta,

0 que se revela aos olhos € o0 grupo que ocultava 0 seu encontro. A pele excessivamente
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branca da personagem responde iluminada nessas trevas, chamando aten¢do dos olhos do
espectador.

Manet comp@e toda a cena dentro de um circulo invisivel no entorno das figuras
humanas, de modo que nos sentimos flagrando o grupo. Destaco esse formato circular como
uma reproducéo da iris de um olho colorido e verde. Mas, em vez de permitir que vigiemos o
grupo sem sermos notados, o desconforto de O almogo na relva reside no fato de que o
espectador foi descoberto. A cena é feita para o espectador, mas o repele ao colocar a
personagem feminina central devolvendo o olhar, assumindo a existéncia desse espectador
que ndo se esconde mais por tras das folhas ou das artimanhas das regras da pintura, onde ele
seria posto a vontade para observar a cena tal qual uma peca teatral. Ndo € apenas a
personagem que nos devolve o olhar, com um par de olhos insistente em nao desviar-se do
espectador. Mas a propria tela, nesse formato circular que engolfa o grupo, parece ser a
pintura enquanto objeto produzido pelo artista para ser olhada e encarar-nos de volta.

Esse grupo peculiar retne, além disso, a unido entre o antigo e o moderno. Os
personagens de O almoco na relva sdo possiveis aspirantes a artistas ou profissionais ja
consagrados com seu proprio atelié, na companhia de uma grisette, como se definia a época
modelos que poderiam exercer também a atividade de cortesd. As vestes dos homens, no
quadro, sinalizam a posi¢do burguesa de ambos, por meio da bengala e do caimento do tecido.
N&o se trata de um camponés, mas sim de dois jovens burgueses que buscam o divertimento e
o flerte em um breve instante que €, apenas superficialmente, bucélico. Como o imaginario do
século XIX alimentava os piqueniques a beira dos rios em pequenas regifes proximas ao
centro de Paris, como sindnimo de entretenimento burgués, em O almoco na relva
presenciamos 0 que seria uma cena intima, e extremamente marcada pela classe desses
personagens.

Com essa demarcacdo, 0 grupo é uma amostra da moda e do comportamento do
parisiense moderno. Considero aqui, entdo, a pesquisa de Pierre Bourdieu em seu curso para o
Collége de France entre 1998 e 1999, o qual virou livro, Manet — une révolution symbolique.
Para o autor, O almogo na relva, teria participado de uma espécie de “revolugao simbdlica nas
estruturas cognitivas e sociais” (2003, p.13), causando estranhamento em contraste a uma
ordem simbolica a qual se constitui como um estado mental tdo evidente que ndo se questiona
ou se nota. A ordem simbdlica € um acordo entre as estruturas objetivas e as estruturas
cognitivas. Pensar essa defini¢do, portanto, inserido no contexto do Saldo ajuda a entender
que havia modos de representagdo académicos concedidos ao nu, & pintura de género e a

valorizacdo dos grandes temas, um sistema de determinacdes as quais qualificavam o trabalho
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como certo tipo de pintura. O que fugia disso causava ndo apenas um estranhamento, mas um
abalo nas estruturas de compreensdo do que o artista queria dizer com a tela apresentada.

A critica formulada por Bourdieu identifica aquilo que seria, em suas palavras, “o
efeito de colisdo entre o nobre e o trivial” (2003, p.38). Ou seja, a oposi¢do do antigo, nobre e
pictorico ao que era contemporaneo e trivial. E com esse contraste e com o binario
feminino/masculino, alta e baixa posicdo social que Manet compbe a relagdo entre os
personagens de O almoco na relva, contrastes entre género, classe e a tradigéo.

A colisdo simbdlica, o efeito de colisdo, é dada pela referéncia, no quadro, a dois
artistas: O concerto campestre (1509-1510), tradicionalmente atribuido & Giorgione, mas obra
de juventude de Ticiano, e a gravura O julgamento de Péris (1514), de Marcantonio
Raimondi, discipulo de Rafael. Bourdieu apenas cita a semelhanca entre 0 mesmo grupo de
personagens nas trés obras, mas proponho pensar nessa referéncia direta promovida por
Manet.

Figura 2 Ticiano Vecellio, Le concert champétre (O concerto campestre), 1509-1510. Oleo sobre tela, 110 x
138 cm. Museée du Louvre, Paris, Franga © 2007 Musée du Louvre / Angéle Dequier

Em O concerto campestre, o trio de personagens se encontra envolvido pela musica,
um deles toca um alaide, o outro se aproxima e parece ouvir a fala do outro, a personagem
feminina nua segura uma flauta e estd de costas para o espectador. Ao lado esquerdo uma
jovem também nua verte agua de um jarro de vidro. Todo o quadro é uma alegoria da poesia,
simbolizadas pela flauta e pela 4gua, em que as duas personagens, nuas a0 modo da nudez
abstrata, incorporam a inspiracdo criativa das ninfas e da poesia. A Unica troca que existe
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entre esses dois muUsicos, pertencentes a aristocracia veneziana, e a figura de ninfas, é dada

pela musica.

Figura 3 Marcantonio Raimondi, a partir de Rafael. Le jugement de Paris (O julgamento de Péris), 1514.
Gravura em metal, 298 x 442 cm. Galleria Degli Uffizi, Florenca, Italia © Uffizi

No caso de O julgamento de Paris, a gravura apresenta ares de celebracdo entre os
deuses. Situadas no centro, estdo Juno, Minerva e Vénus. Elas reivindicam a macd dourada
que indicaria qual era a mais bela. Para isso, Zeus concede a Paris, um mortal de Troia, a
tarefa de chegar a uma concluséo de quem ganharia essa maga. A reunido dos personagens, na
gravura, é entre cada divindade apresentando seus atributos a fim de convencer Paris. Ele, por
fim, presenteia VVénus, para obter apoio no cortejo a Helena de Troia.

O que importa aqui é observar que existe um trio ao lado direito, composto por uma
naiade e dois deuses. Ao contrario da figura em O concerto campestre, que esta de costas, a
ninfa em O julgamento de Paris olha para o espectador. A pose dela na gravura de
Marcantonio e a de Victorine Meurent em O almogo na relva sdo a mesma, bem como a do
grupo. Contudo, em vez de segurar um instrumento, a mao do homem segura uma bengala.
Além disso, a figura ao fundo banhando-se poderia ser a referéncia ao banhar-se da ninfa que
inspira a Poesia segurando um jarro, como na pintura de Ticiano. Mas quando observamos a
personagem de Manet ao fundo, ela é quase esquecida no todo do quadro, entre esse trio que
ndo possui elemento algum que remeteria a alegoria ja esperada como arranjo tematico.

Assim, se O almogco na relva antes se chamou O banho pode indicar um dado
relevante na composicao de todo o quadro: o que seria a atividade fundamental, a qual daria
titulo & obra, é reduzida ao segundo plano, parecendo irrelevante em fungdo do grupo que
rouba o olhar do espectador.

O fato de ela ser o elemento que mais remete a presenca do jarro segurado por uma
ninfa, e quase ndo receber a atencdo devida do espectador, ndo é arbitrario. Pois ndo ha
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comprometimento da composicdo com a ideia de ceder uma unidade ao espectador, pois ndo
se trata de um quadro que reconta uma historia mitologica — apesar de se identificar o grupo
recortado dos antigos. Tampouco a jovem ao fundo ¢ a figura alegorica da ninfa que se banha
com o jarro e concede a inspiracdo da Poesia. O recorte do grupo mitolégico de Marcantonio
Raimondi na obra de Manet é um atravessar do moderno e do antigo a0 mesmo tempo na tela.

A transgressdo consiste nesse rompimento com a conotacdo mitologica, pois os itens
contemporaneos se fazem tdo densos aos olhos que é impossivel ao espectador ser enviado ao
passado, para um grupo de musicos ou a presenca de uma ninfa. Além disso, a nudez da
personagem central deixou de ser vestida pelo eufemismo académico e é a razdo do escandalo
na recepcdo de O almogo na relva. No quadro, em vez da nudez ser referida por meio do
eufemismo da nudez abstrata — da qual participava o tema evidente da mitologia, o
distanciamento que ele permite, e um tipo de corpo dissociado da sexualidade —, a pintura de
Manet evidencia uma realidade da vida boémia e acaba por ser vista demais pelos tracos da
vida social parisiense, uma narrativa sem protagonismo na pintura do periodo.

Quando ele recorta a ninfa dos gramados e a mistura, quase de maneira alquimica a
cortesd, a grisette, 0 que ocorre € um entrechoque de idealiza¢bes: o publico ndo identifica
mais a ninfa idealizada, seguramente desejada pelo seu corpo abstrato, tampouco aplica a
projecdo erdtica a cortesd do demi-monde, porque essa figura serd ambigua demais as
formulacBes de género e classe do século ao qual pertence. Esses dois corpos sdao tomados
como impossiveis ao olhar do espectador: a cortesd ndo pode substituir a ninfa. Pode encena-
la, por debaixo dos panos, nos cantos da cidade e nos gquartos escondidos, mas nao no centro
da pintura oficial.

Esse recorte também nos leva a criar suposi¢c@es em torno da cena, sobre o que falam
o0s personagens. Um deles faz um gesto, como se falasse, explicasse algo, enquanto o outro
personagem masculino apresenta um olhar perdido e a mulher se distancia da fala para
encarar o espectador. Se seguirmos 0 movimento do gesto, ha algo de convidativo nele, pois
ele segue os dois personagens e rebate no espectador. Essa construcdo de olhares
ricocheteando entre personagens, espectador e tela € o grande movimento que leva Manet a
compor uma obra que inclui o espectador na mesma medida em que o provoca ao incémodo
de questionar-se sobre 0 que V&, entre um avancar e recuar interminavel.

A iluminacdo na obra também deve ser observada. Michel Foucault, em sua
conferéncia feita na Tunisia em 1968, La peinture de Manet, ressalta a presenca de duas
fontes de luz em O almocgo na relva, interna e externa. Comumente, desde o quattrocento, a

luz que iluminava a cena interior era indicada pela existéncia de uma janela, sendo possivel
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discernir a fonte. No entanto, Manet aplica uma luz frontal, externa, como se viesse de fora
iluminando o quadro, pelo olhar do espectador e a exposicao da tela.

Manet insere tanto a luz de fonte tradicional, que ilumina a mulher ao fundo no banho
e os arbustos, tanto uma luz externa, frontal, incidindo no trio (FOUCAULT, 2011, p.274).
Penso que Manet ainda cria 0 nu como a prépria fonte de luz ao destacar o tom claro da pele,
encerrando-o no segredo do verde-escuro que o esconde no bosque, mas o qual € ironicamente
revelado para o espectador e também por ele.

Ademais, a decupagem de um grupo de uma obra dos antigos transferida para a Paris
moderna é uma atitude fundamental que fala sobre seu projeto de voltar-se a pintura que é
feita para ser vista. Manet ndo persegue a tematica da percepc¢do apenas pela técnica e pela
cor. Ele apresenta o fato de que nosso olhar promove recortes: para ndo sermos massacrados
pela totalidade do espetaculo, é preciso escolher, deixar-se ter a percepc¢do agucada, a atencao
voltada a um objeto. No canto da gravura de Marcantonio, esta aquele grupo, quase
abandonado. Mas, na obra de Manet, ele se torna outro grupo de outros tempos, refeitos agora
como protagonistas.

Por isso creio que o Manet compreende o detalhe por um outro caminho. Contrario a
obsessdo pelo desenho de Ingres, o qual faz até mesmo o reflexo do tapete na barra da cadeira
dourada de Napoledo, Manet destaca o grupo da gravura de Raimondi como os olhos que
escolnem o fragmento no qual se deter. Se Ingres o faz pelo excessivo acabamento das
texturas, o fragmento para Manet se torna o proprio tema, o motivo movente ao olhar. Isso
quer dizer que o artista pode escolher o recorte que vai fazer em sua obra, ndo em funcgéo
apenas de regras, mas a partir do exercicio de sua percepcdo. A sua postura em relacdo ao
passado € um gesto que busca recompor o olhar com que o artista se dirige aos mestres no
atelié: desejando se desvencilhar do ato da copia e de uma exigéncia do artista contemporaneo
seguir 0s mesmos passos que 0 nome consagrado, Manet entrelaca 0 passado ao gesto
moderno. Sera o que Merleau-Ponty identificara em A linguagem indireta como uma outra

forma de criar relagdes com as obras do passado:

Uma outra historia se escreve, a qual distingue o que o acontecimento
confundia, mas também reaproxima o que ele [o artista] separava, desenhando a
curva dos estilos, suas mutacdes, suas metamorfoses surpreendentes, mas também, e

ao mesmo tempo, sua fraternidade numa Unica pintura (2012, p.130)
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O grupo oriundo da gravura, a dita inspiracdo dos mestres, é venerado por Manet, mas
numa veneragdo que propde uma fala, pois cada artista “reanima certas obras do passado e
Ihes arranca um eco que elas nunca haviam produzido” (MERLEAU-PONTY, 2012, p.121).
Opondo-se a cristalizacdo das normas presentes na hierarquia do Saldo, esse artista assegura o
direito a criacdo pertencente a ordem de seu atelié, ao tempo em que passa nele manifestando

0 que se mostra como estilo:

Quando ele ata num Unico gesto a tradicdo que retoma e a tradicdo que funda, é a
historicidade que, sem que ele abandone seu lugar, seu tempo, seu trabalho
abencoado e maldito, liga-o de repente a tudo que alguma vez foi pintado no mundo
(Idem, p.132).

Por esse motivo, percebemos ressoar o fundo reduzido de Vélasquez, os tons de Goya
na cortesa Olympia vista como feiticeira de um saba, o colorismo de Delacroix, as referéncias
dos antigos. Seguindo o pensamento de Merleau-Ponty, o artista ndo precisa tdo somente
replicar o antigo para que seja considerado enquanto tal. E, mesmo quando o faz, ndo é por
exato 0 mesmo artista, a mesma fala, tampouco o traco, a cor desses pintores estdo na obra,
como 0s mesmos contornos. O que os unifica é o fato de serem pintores, “ligados a uma
mesma e unica rede do ser”, e a configuracdo que um pintor vai dar ¢ uma abertura, de
qualquer modo, nessa rede, “ele percebe que abriu um outro campo em que tudo o que pode
exprimir antes precisa ser dito de outro modo” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.45).

Pois ¢ a tomada de um “reservatério de ideias, de formas acumuladas pela tradicao,
um reservatorio de temas” (BOURDIEU, 2003, p.493, traducdo nossa) que Manet cria outra
coisa, aquilo que sera seu estilo, distanciando-se da ideia de ser copista. 1sso quer dizer que o
antigo, em Manet, serd uma retomada por uma metamorfose. O desafio pela frontalidade da
obra, pela planaridade e 0 movimento contrario ao teatral sdo questdes perseguidas pelo
artista, mas que possuem a densidade daquilo que se instaurou no ato pictorial, no gesto de
criagdo, no desdobramento que Manet faz a partir das referéncias no espaco do atelié. Essa
transposicdo de obstaculo, pelo mover da mao que avanca e acrescenta uma mancha néo
planejada, serd um “rompimento com os antigos” no sentido de transpor pela percepgéo

aquilo que os meios estéticos académicos ndo ddo conta:

Essa historicidade secreta que avanca no labirinto por desvios, transgressao,

imbricacéo e arrancadas subitas, ndo significa que o pintor ndo saiba o que quer, mas
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que o que ele quer esta aquém dos objetivos e dos meios, e comanda do alto toda a
nossa atividade Util (MERLEAU-PONTY, 2012, pp.45-46)

Em um caminho semelhante, Pierre Bourdieu assinala os limites de uma analise
formalista da obra e do trabalho do artista, pois essa ndo consideraria “as condigdes sociais de
possibilidade” existentes no ato de pintar em ateli€ e seu vinculo historico e social. Manet se
instala nessa tensdo, onde a escolha por enfatizar o carater inacabado do desenho, € uma
posicdo advinda dessa experiéncia em atelié, na qual as normas académicas se apresentam
insuficientes para as possibilidades a ser exprimidas além das regras. N&o se trata de uma
posicdo totalmente premeditada e intencional, mas de expressdo de um artista situado em um
campo académico, com suas diversas implicacdes sociais.

O valor do trabalho artistico, no século XIX, se estabelece frequentemente pela nogédo
de obra finalizada: o artista perseguira o acabamento total da obra, e mesmo a relacdo com o
tempo de duracdo desse trabalho sera distinta, onde a pincelada fina, quase invisivel entre as
inimeras camadas, exige um periodo maior do artista em sua producdo. Manet, como 0s
impressionistas, apoia-se em uma pincelada veloz, demarcada, evocando ainda a encenagéo
do atelié na prépria pose e composi¢do entre modelo, pintor e espectador. Tal configuragdo ja
se mostra como rompimento.

A disposicdo da obra no Saldo também influencia essa relacdo. Se o Saldo coloca tela
acima de tela pela parede alta, classificando-as por meio da hierarquia de géneros da pintura,
as exposi¢des independentes incluem uma ao lado da outra, com espacgo entre elas, e tempo
para observacao de poucas telas. “Os impressionistas mudam tudo, o contexto da exposi¢ao, o
lugar da exposicdo, o discurso proposto sobre a arte. Eles fazem, em particular, obras das
quais ndo h4 nada historico a dizer, e entdo nada para afirmar”® (BOURDIEU, 2003, p.149).
Este “nada” sera precisamente a diluicdo da narrativa e dos modos teatrais da composigao.
Portanto, se o lugar do espectador para Manet se faz relevante para alterar a disposi¢éo da
cena e da nocdo de narrativa, ela ocorrera em consonancia as experimentagdes técnicas e aos
dilemas apresentados em atelié e sua relacdo com as instituicdes.

Ademais, se podemos identificar essa proximidade entre o argumento de Merleau-
Ponty e Bourdieu sobre tal “historicidade secreta” do ateli€, ambos se aproximam também
guando Bourdieu igualmente retoma o valor daquilo que ele define como um saber pratico, o

savoir-faire, que ndo é um indicativo de ignorancia do artista face a técnica, mas o da

% “Les impressionistes changent tout, le contexte d’exposition, le lieu d’exposition, le discours & propos de ’art.
Ils font, en particulier, des oeuvres & propos desquelles il n’y a plus rien d’historique a dire, et donc plus rien a
dire”
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influéncia pratica como fundamental para a existéncia da obra. O savoir-faire como “um
dominio pratico de um saber, que ndo implica necessariamente no conhecimento reflexivo de
si mesmo, que ndo implica necessariamente em uma visdo intencionalista”® (BOURDIEU,
2003, p.52).

E preciso destacar que n&o sera apenas o artista moderno que experimentara a relago
com o atelié e a materialidade da obra: o dilema entre pintor e obra, a incapacidade de prever
todos os gestos do pincel, a platitude da tela, é parte do préprio ato pictérico. O que ocorre,
porém, é que tradicionalmente a negacdo da materialidade da pintura, sua associacdo a
escultura, a teatralidade como neutralizacdo do espectador, serdo questdes académicas as
quais o artista traca uma relacdo em seu atelié. Ainda assim, mesmo com as determinacGes
técnicas e tedricas, ha uma zona indeterminada, onde a obra se desdobra e é composta pelo
artista que vive e se move nessa situacao.

Bourdieu identifica, entdo, o savoir-faire em consonancia ao saber da “inteligéncia do
corpo”, do mesmo modo que Merleau-Ponty aborda a assinatura do artista, o seu estilo, como
uma manifestacdo de um corpo; a mao que, para o artista, retoma um saber, pois “cada golpe
de pincel é por sua vez livre e estruturado” (BOURDIEU, 2003, p.138). E tal estrutura se
constroi, segundo Bourdieu, “pelo habito técnico, pelo habito estético daquele que o produz, e
ao mesmo tempo pelo estado ja realizado da estrutura, o que faz com que haja um sistema de
restricdes que define uma margem de manobra, um espaco de liberdade”’ (Idem, p.138).

Portanto, com a finalidade de criar a partir de outras técnicas, lidar com os limites
encontrados na representacao pelo teatral e pelo estado de absorcéo, impor a materialidade da
pintura e dar existéncia ao esbo¢co, Manet se move enquanto pintor em outras relagdes com a

tela e a pintura, em um territério inexplorado para as normas do Saléo.

1.3. A investida contra o estado de absorcdo e 0 movimento antiteatral

A devolugdo do olhar da personagem feminina e o aspecto chapado e frontal,
identificados em O almogo na relva e em outras obras de Manet, serdo os elementos
principais que irdo diferencia-lo em relagéo as pinturas do Saldo. O grande incémodo para o
publico em torno da obra de Manet sera o efeito criado para revelar o espectador e a tela:

® “Une maitrise pratique d’un savoir, qui n’implique pas nécessairement la connaissance réflexive de soi, qui
n’implique pas nécessairement une visée intentionelle” .

7« (...) par I’habitus technique, par I’habitus esthétique de celui qui le produit, et en méme temps par ’état déja
réalisé de la structure, ce qui fait qu’il y a un systéme de contraintes qui définit une marge de manoeuvre, un
espace de liberté”.



35

todos veem o grupo as escondidas, e a personagem reconhece diretamente quem 0s observa.
Criticos irdo se questionar, entdo, onde estd a narrativa, do que a obra fala, que ficcdo ela
engendra e o sentimento de auséncia de uma unidade na composic¢éo. Isto &, o nu feminino
acaba por ser articulado em funcdo de um projeto maior de Manet e muito ambicioso: inverter
as ordens do funcionamento de uma pintura, pensando a propria pintura em seu interior.

Quando afirmei que Manet coloca o atelié no centro do Saldo, o que ele executa é
ainda mais desafiador, pois ao fazer isso, revelando o carater de objeto da tela e da pintura, ele
se posiciona de forma radical se comparado com a imensa quantidade de quadros expostos
junto aos dele. O escarnio face a obra mostra que o publico se deu conta da distin¢do técnica
do pintor. N&o residia mais 0 mesmo acabamento que encontravam na dita arte oficial. Opor-
se a isso por uma postura moderna, apresentando outro modo de fazer pintura, foi entendido
como 0 mesmo que confrontar tudo o que se ensinava na pratica do atelié, o qual era regido
por hierarquias politico-sociais desiguais, onde poucos podiam ascender e obter
reconhecimento e uma carreira como artista.

Apesar da constante associacdo de Manet com a arte impressionista, até mesmo como
lider pela recepcdo de O almocgo na relva, a fatura de sua obra revela a complexidade de sua
propria época, principalmente a construgdo teatral da pintura. Para essa abordagem, eu me
apoio no estudo que o autor Michael Fried desenvolveu em Le modernisme de Manet (1996),
trabalho esse que da sequéncia aos seus estudos Le réalisme de Courbet (1992) e Place du
spectateur (1990), sobre o trabalho realista de Gustave Courbet e o lugar do espectador.

Michael Fried defende no todo de sua obra um argumento muito singular entre os
demais autores estudados aqui, 0 de que Manet e a geracdo a qual ele pertence investe contra
a teatralidade programada da pintura, uma tradigdo presente nos textos de Denis Diderot,
como 0s comentarios dos Salons e outros textos. Essa investida, que o leva a reconhecer a
existéncia de um espectador e compor uma frontalidade da tela destitui toda uma ordem
simbdlica vigente.

A tradicéo teatral com carater pedagogico se consolida com a obra de Jacques-Louis
David em 1780. Ele foi o artista que fez do neoclassicismo parte do projeto francés pictorico
de criar uma reconstituicdo do cenério da pintura, a partir da nocdo de ordem oriunda da
racionalidade do desenho e da valorizagdo dos antigos. A pintura histdrica potencializa esse
objetivo, com a intencdo pedagogica de instituir a virtude.
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Figura 4 Jacques-Louis David, Les Serment des Horaces (O julgamento dos Horéacios), 1799, dleo sobre tela,
3.3m x 4.25 m, Musée du Louvre, Paris, Franca © 2009 Musée du Louvre / Erich Lessing

Na estrutura do quadro O julgamento dos Horécios (1784), de David, vemos o
contraste entre os guerreiros em pé e as mulheres tristes e quase desfalecidas diante das
tensdes exaltadas. Institui-se o vinculo entre o compromisso do neoclassicismo com o
desenho e a associacdo de ambos aos antigos, como uma maneira de reformular a pintura
tendo em vista a moralidade do teatro®. A obra foi t30 poderosa em sua mensagem que
anunciava de antemao o simbolo politico heroico que tomaria a obra de David.

Deste modo, as influéncias de David ecoam pelo século XIX conforme a continuidade,
em certa medida, pelo trabalho de Ingres, mas sobretudo como referéncia de uma teatralidade
tornada norma para a representacédo. Por essa tradi¢do significa constituir o quadro como uma
cena em que o espectador depreende facilmente, num lance de olhar, a narrativa, a referéncia
a ficcdo, e uma unidade compreensivel, o tableau. Como recurso para neutralizar o
espectador, 0os personagens sdo dispostos na cena e na acdo de forma que ndo olhem
diretamente para o espectador ou demonstrem ter consciéncia de que sdo observados. Michael
Fried especifica esse esquema como absorbement, que traduzi como um “estado de absor¢ao”

em que os personagens envolvem-se absortos em suas atividades, pensamentos e emocoes.

8 O filésofo Denis Diderot (1713-1784) especifica em Discurso sobre a poesia dramatica, escrito em 1758, o
objetivo do teatro como uma renovagdo na virtude humana: “As pecas honestas e sérias sempre terdo éxito, mas
certamente sobretudo entre povos corrompidos que em outra parte. Indo ao teatro poderdo safar-se da companhia
dos perversos que os cercam; € |4 que encontrardo aqueles com quem gostariam de viver; é a4 que verdo a
espécie humana tal qual &, reconciliando-se com ela” (2005, p.41).
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Outros artistas buscardo alternativas para se desvencilhar desse esquema que, por
vezes, gerava na pratica obras que aparentavam um artificialismo, precisamente em razdo
dessa repeticdo, aléem da dificuldade para o artista em negar ou neutralizar a existéncia do
espectador. Tanto Gustave Courbet quanto os artistas que Michael Fried chamara de “geracao
de 18637, tais como Alphonse Legros, James McNeill Whistler e Henri Fantin-Latour,
buscaram formas de evitar esse modo de representacdo. Aqui, me concentrarei nas
representacdes do feminino por Courbet e Whistler®.

O que proponho, como comparacao, € trazer uma obra do Manet e associa-la aos dois
artistas, porque ha proximidades e distanciamentos entre elas. Trata-se do quadro Jovem
Dama em 1866 ou também nomeada Mulher com um papagaio. Esse duplo titulo revela uma
relacdo direta com Mulher com um papagaio, de Courbet, tendo ainda um arranjo de
elementos que me remeteu a Sinfonia em Branco N.° 1: A dama de branco, de Whistler,
exposta no Saldo dos Recusados em 1863. A comparacdo entre Jovem dama em 1866, de
Manet, e Mulher com um papagaio, de Courbet, é também utilizada pelo autor Arden Reed
em Manet and Flaubert, and the Emergence of Modernism (2012), trabalho pelo qual tive
reconhecimento das duas obras, e a mencdo a Dama de branco, de Whistler, é feita por

Michael Fried, mas sem compara-la com a Jovem Dama de Manet.

° Antes deles, em 1730, o pintor barroco Jean-Baptiste-Siméon Chardin dava indicios de repensar o lugar do
espectador. Embora aplicasse o estado de absor¢do, com seus personagens envolvidos em atividades cotidianas,
ele assume sutilmente uma postura antiteatral ao reconhecer a existéncia do espectador: a carta do baralho
enfiada na gaveta em O castelo de cartas (1735) estd voltada perfeitamente ao espectador para que vejamos de
qual se trata, bem como personagens em outros quadros escondendo as cartas nas costas, voltadas para o
espectador ver e ser incluido no segredo.
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Figura 5 Edouard Manet. Jeune dame en 1866 ou La Femme au perroquet (Jovem Dama em 1866 ou Mulher
com papagaio), 1866. Oleo sobre tela, 185,1 x 128,6 cm. The Metropolitan Museum of Art, Nova York, Estados
Unidos © The Metropolitan Museum of Art

Entre os criticos, o quadro Jovem Dama em 1866 de Manet foi definida a luz da frequente
questdo da auséncia de acabamento. O automatismo, um aspecto de figuras empalhadas em O
almogo na relva, estaria também em Jovem Dama. Faltaria a vivacidade do modelado devido a
atenco maior dada a fatura do poleiro, da fruta ao chdo, mais do que a figura humana feminina. E
a critica frequente a fatura dos objetos e da forma direcionadas a Manet; indicariam que o artista
ndo pretendeu dar a hierarquia correta aos objetos e a figura humana, como se tivesse parado de
pintar antes do fim esperado dessa figura.

Somado ao aspecto inacabado, questionava-se, sobretudo, o que o quadro queria dizer, o
que remetia a obrigacdo da obra de arte, associada as concepgdes teatrais, de oferecer uma
narrativa e uma unidade de composicdo. O que a Jovem Dama parece nos oferecer é apenas a
presenca da personagem usando uma camisola rosada, um papagaio ao seu lado pousando
tranquilamente em um poleiro, uma tangerina aberta no chdo e o fundo chapado, sem cenario que
detalhe a existéncia de uma referéncia ficcional.

Gustave Courbet, ja trabalhando com exercicios antiteatrais, reconhece o espectador e
0 papel do pintor inserindo-se corporalmente na cena. Figurando-se diretamente na cena,
quase numa fusdo em que pintor se transforma em espectador fisicamente dentro do quadro.

Ja Manet cria um esquema que posiciona pintor e espectador de outro modo, confundindo as
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duas posi¢des, criando um estranhamento. Um dos casos mais evidentes de Courbet é o
quadro que ganha o titulo pessoal da trajetoria do artista, com Courbet figurando a si mesmo
no centro, em O Atelié do pintor, alegoria real determinando uma fase de sete anos de minha
vida artistica (1854-1855).

Figura 6 Gustave Courbet. La Femme Au Perroquet (Mulher com Papagaio), 1866. Oleo sobre tela, 129.5 cm
% 195.6 cm. Metropolitan Museum of Art, Nova York, Estados Unidos © Metropolitan Museum of Art

No entanto, considerando o caso da obra Mulher com papagaio, Courbet se mostra
mais convencional ao assumir o espectador de forma sutil, apoiando-se na aplicacéo
tradicional do estado de absor¢do vinculado a um voyeurismo diante da figura feminina.
Ocorre um reconhecimento do espectador masculino, mas ele o faz de maneira indireta, por
meio do papagaio como intermediario erdtico substituindo os querubins em torno da Vénus,
enquanto o corpo da personagem se encontra no limite da exposi¢édo e do pudor, pelo lencol
que a cobre parcialmente.

Esse era um arranjo muito comum para inserir o espectador numa cena com 0 nu
feminino. Courbet faz o uso da ordem simbolica recorrente em torno do nu abstrato, de uma
mulher ser surpreendida pela interacdo com um animal ou querubim, demonstrando certo pudor
de estar sendo vista e ser fonte de atracdo. No ocultar da genitalia e da perna enrolada no lencol,
Courbet reconhece a existéncia do espectador, mas o coloca em um ponto estatico seguro, de um
voyeur ndo revelado. O sorriso da personagem para 0 papagaio, o corpo disposto frontalmente,
tudo sdo formas indiretas de uma construcdo em torno do nu feminino que sirva para o espectador
Ver sem ser Visto.

Oposto ao papagaio de Courbet que investe contra a personagem feminina, a escolha de
Manet em deixar o papagaio repousar no poleiro denota uma falta de acdo no quadro, como se

ambos posassem para o pintor, no deslocamento do espectador para o ponto visto pelo pintor.
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Além disso, a interagdo erdtica por um intermediario em cena cai por terra, e o pudor do nu vira
esse ar de flerte entre a personagem direcionada ao espectador. A mudancga que ocorre é que esse
pudor no suposto flerte soa um tanto forcado, artificial: parece haver certo acanhamento ao
segurar um arranjo pequenino de violetas e seu olhar estd entre se afastar do cenario ao mesmo
tempo em que preserva a curiosidade em permanecer. O afastamento, porém, é impossivel, dada a
frontalidade da obra que se pde diretamente para o espectador de forma brutal.

Jovem Dama em 1866 traz a mesma modelo de O almogo na relva e Olympia, Victorine
Meurent, agora vestida por uma camisola de forma ampla sem demarcacOes. Ela preserva a
expectativa de uma comunicagéo direta com o observador. O animal de estimacéo repousa ao seu
lado, no poleiro, ambos no mesmo nivel e sem demonstrar nenhum interesse entre si, com exce¢do
da fruta, Unico elemento que sugere interacdo passada entre eles, mas sem que o espectador possa
acessar esse instante.

A relacdo da jovem dama com o papagaio diz muito sobre a obra. Arden Reed se
concentra nesse aspecto da obra, tomando o papagaio até mesmo como o vinculo entre palavra e
imagem, assunto estendido por Reed para pensar a expectativa dos criticos quanto a narrativa. O
papagaio € uma espéecie que incorpora o exotismo de “terras distantes”; posiciona a ideia da fala
verborragica da repeticdo — a qual Manet propde quando usa Courbet de referéncia, mas evidencia
que ndo se trata de copia, como faz o papagaio ao reproduzir o que o dono diz. Trata-se, na obra,
de uma fala proposta a partir de outra fala, ja que em Jovem Dama toda a composicao é diferente
de sua referéncia: o papagaio repousa, a mulher esta vestida. Isto é, parece ressoar como critica ao
trabalho do artista, o qual mobiliza e reconfigura outra obra, outra fala, mesmo que haja em seu
horizonte os mestres do passado.

Com um papagaio figurando na tela, ironicamente foi dito que a Jovem dama de Manet
nado fornecia nada do que se falar, ndo possuia narrativa de forma convencional. Reed ressalta que
h4, para o publico, até uma banalidade na mulher e no papagaio (2012, p.15). O préprio exercicio
do olhar entre tela e espectador, com a planaridade e a frontalidade do olhar da personagem,
evidenciam esse jogo existente entre publico e tela, fator que é préprio da pintura, ser vista. E 0
mesmo sentimento de o quadro ndo oferecer fala alguma ocorreu na exposicdo de A dama de
branco, de Whistler.

Apresentando um olhar direcionado a um ponto a esmo fora do quadro, a mulher
encerrada em vestes brancas, 0s cabelos ruivos e cheios, reside em pé em um tapete de urso
no chdo. O fundo é branco, o qual envolve a personagem nessa sinfonia monocromatica, e a
platitude do quadro colabora para dar o aspecto de frontalidade, mesmo que a personagem nao
encare o espectador diretamente. Essa composi¢do, com pouca profundidade do espaco e o

corpo da jovem voltado ao espectador, nos causa a confusdo de um ponto local onde se
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mistura o pintor que retrata a modelo e o espectador que busca unificar o que vé por meio de

uma narrativa.

Figura 7 James Abbott Neill Whistler. La dame blanche ou Symphonie en blanc N.° 1: La fille en blanc (A
dama de branco ou A Sinfonia em branco N.° 1: A dama de branco), 1861-62. Oleo sobre tela, 215 cm x 108 cm.
National Gallery of Art, Washington, Estados Unidos © National Gallery of Art

Entre os criticos, o efeito da obra os levou a aproximar a figura feminina aos ideais de
um espirito, uma sonambula ou uma médium, no limiar do transe e da loucura. Tentaram
identificar nessa mulher anénima algo de Lady Macbeth ou Ofélia, ambas personagens de
Shakespeare que sucumbem a loucura, questionando-se “de onde vem essa branca aparigdo?
O que ela quer de n6s com seus cabelos desfeitos, seus grandes olhos afogados no éxtase, sua
atitude languida e essa flor sem pétalas nos dedos de sua mao pendente?” (MANTZ, 1863,
p.64 apud FRIED, 1996, p.66)*°

O estado de absorcdo se torna, no caso da Dama de branco, indicios de loucura
associada a mulher. O fascinio misturado ao receio da loucura torna a obra, para seus criticos,
um mistério reforcado pelo animal morto transformado em tapete. O critico Viel-Castel, além

10 “D’oun vient cette blanche apparition? Que nous veut-elle avec ses cheveux dénoués, ses grands yeux noyés
dans I’extase, son atitude alanguie et cette fleur sans pétales aux doigts de sa main pendante?”.
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de fazer a associagdo as personagens de Shakespeare, relaciona a dama de branco ao mistério
lupino, interpretando que era “uma pele de lobo” olhando diretamente para o espectador
(1863 apud FRIED, 1996, p.67). Portanto, ela parece insana para o critico pela associacdo do
animal selvagem, especificamente ao do lobo, aquele que passa pelas transformacdes
selvagens por interferéncia da lua®!.

Ambos estdo imoveis, encerrados em um automatismo, o animal morto e a mulher
vinculados ao descontrole da mente. Esse automatismo nao foi considerado problematico, até
mesmo despertou certo interesse de seu pablico, enquanto o dito automatismo que 0s criticos
identificavam em Manet era definido por figuras empalhadas, mortas, precisamente pelo
aspecto inacabado e o olhar frontal de suas personagens. Ha algo de inacabado em Whistler
também, pois o vestido deixa entrever algumas manchas e texturas, bem como o tecido ao
fundo. Diferente da mancha disforme que é a camisola expandida da Jovem Dama. Por isso, a
Dama de branco ainda obteve uma recepg¢éo positiva pela fatura da obra ndo fugir tanto dos
limites da ordem simbdlica, e 0 mistério no quadro ainda encontrar sustentacdo para 0s
criticos associarem a uma ficcao.

Dado o tema do espectador e da frontalidade do olhar, os olhos do urso certamente
encaram o0 espectador; contudo, uma das pupilas da Dama de branco também. Se nos
concentrarmos apenas no olho direito e tapar o outro, é possivel notar que ele esta encarando
diretamente o espectador, com um pequeno brilho na iris dando o efeito de vivacidade,
enquanto o olho esquerdo se encontra recuado, parecendo distante. Quando vistos em
consonancia, o efeito é de alguém destituido de atencdo, distante da realidade. Vejo esse leve
deslocamento como o detalhe sutil que causa o efeito de desatencao para 0s criticos, 0s quais
interpretam como loucura e como auséncia.

Tal uso da assimetria dos olhos € uma constante em Manet. S&o olhos reduzidos a uma
mancha: os de Olympia sdo de um castanho avermelhado; os de Berthe Morisot um marrom
com notas de caramelo. Em ambos o0s casos, 0s olhos ganham tamanhos distintos, um mais
aberto, e o outro recuado; ou com a linha dos cilios descendente em um dos olhos. Morisot
em O balcéo ganha o aspecto de um olhar melancélico, mas sem fixidez em qualquer objeto

fora do quadro, no bulevar que contempla.

11 Na obra irlandesa, The Dialogue of the Ancients of Ireland, datada do século XII, hd um conto sobre o mito
das trés mulheres que se transformavam em lobo e aterrorizavam uma comunidade, sendo mortas pelos
guerreiros da regido (HARMON, 2009). Ou seja, essa referéncia € antiga, e a associagao do critico entre mulher,
loucura e lobo pode ter vindo de histérias folcldricas consagradas.
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Figura 8 Edouard Manet. Le balcon (O balcio), 1868-1869. Oleo sobre tela, 169 x 125 cm. Musée D'Orsay,
Paris, Franga © Musée d'Orsay, dist. RMN - Grand Palais / Patrice Schmidt

O brilho na iris da Dama de branco ainda ndo foca por completo no espectador, mas ja
apresenta um esquema frontal e uma busca por alternativa além de um estado de absor¢do em
uma atividade, sendo a propria suspensdo de uma narrativa, portanto, um movimento
antiteatral. Em Jovem Dama, é aplicada a mesma légica de assimetria dos olhos, mas
preservando a frontalidade deles e do corpo todo voltado ao espectador. A médo que segura a
flor caida, branca, pela dama de Whistler, em seu paralelo a jovem de Manet, indica ao
espectador um mondculo. Objeto disposto paralelamente ao Unico olho que ricocheteia o olhar
do espectador, tdo frontal quanto o urso de Whistler.

O mondculo remonta quase a uma lupa de um detetive, a lupa que o artista usa para
isolar e aproximar o objeto pintado na tela. O que a jovem dama deseja que nos vejamos
apontando o mondculo? O objeto convida a olhar com atencdo, selecionar, deter-se. O
mondculo também é um artificio de correcdo da visdo. Coloque o monéculo para ver de perto,
retire para olhar o todo, inspecione a superficie, e ainda assim, ndo havera conclusGes evidentes,
apenas um olhar que se situa no movimento da propria percep¢do. A obra de Manet mais incita a
passear, a deslocar-se pela tela reconhecendo seu material e os préprios limites da visdo do que
possuir o que Vvé. O que ela incita é o dilema do proprio espectador e do pintor face as normas do

desenho, da narrativa:

Se quiser passar dai a perspectiva, devo parar de olhar livremente o
espetaculo inteiro, fechar um olho e circunscrever minha visdo, relacionar a um
objeto que isolo 0 que chamo o tamanho aparente da lua e o da moeda, e finalmente

transportar ao plano Unico do papel as medidas comuns que obtenho. Mas nesse
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meio tempo o mundo percebido desapareceu: s6 posso obter o denominador comum
ou a medida comum que permite a projecdo plana renunciando a simultaneidade dos
objetos (MERLEAU-PONTY, 2012, p.100)

Arden Reed identifica 0 mondculo como um elemento de uma alegoria do olhar e
contemplar (allegory of beholding) promovida por Manet. Apoiando-me em Merleau-Ponty,
porém, creio que a questdo se expande ao pensar que se trata tanto da expectativa do pintor face
ao detalhe, & unidade da composicgao, quanto ao desafio do espectador em se mover pela tela. Pois
a seducdo que a Jovem dama estabelece, com o seu ar de ironia, é 0 de provocar o espectador com
a seguinte promessa: apanhe o mondculo, mas renuncie ao resto. Renuncie ao movimento da
propria percep¢do enquanto espectador, quase como se o0 monoéculo estivesse alinhado ao
papagaio que sé repete a fala do outro. Coloca-lo seria renunciar a pintura na sua definicdo mais
evidente, de que ela se propde enquanto exercicio do olhar.

O mondculo é o grande conflito do préprio artista: para lidar com o objeto no mundo
visivel, o desenho e a criacdo da profundidade e da perspectiva continuam a nao dar conta do
intervalo entre olho e objeto. O avangar e o recuar € proprio dessa relacéo construida pelo olhar. O
ponto onde Manet se situa engquanto artista é o exato desdobramento onde escapa, a arte oficial e
ao Saldo, aquilo que move a percepcdo. As demandas criadas em torno da pintura ndo dao conta

do que se estabelece na experiéncia para o pintor. Como Merleau-Ponty explicita,

O que transporto ao papel ndo é essa coexisténcia dos objetos percebidos,
sua rivalidade diante do meu olhar. Encontro 0 meio de arbitrar seu conflito, que
produz a profundidade. Decido fazé-los coabitar num mesmo plano, e obtenho isso
substituindo o espetaculo total e coagulando sobre o papel uma série de visGes locais
monoculares, nenhuma das quais é sobreponivel as partes do campo perceptivo vivo
(Idem, p.101)

O que mais me interessa no monoculo € que apanha-lo das médos da Jovem dama ndo
significa que chegard o fim dessa obra em que teremos lido a tela em absoluto. Quando se trata de
uma figura feminina, entéo, a ideia de decifrar, ler, ¢ 0 mesmo que despir, tirar 0s veus, acessar a
origem. Do mesmo modo que o papagaio repete a partir da fala de seu dono, ajustar o olhar com e
sem monoculo é um ato de repeticdo. O que ele encontrard, porém, ndo precisa ser uma repeticao
automatica tal qual a do papagaio: o artista pode configurar o passado, pois seu gesto inclui uma
outra coisa anunciada ao olhar; e o espectador, assumir o exercicio da prépria percepcao entre 0s
quadros do Saldo. Além disso, o confronto e a inversdo entre 0 género ocorre agora por essa

personagem feminina que ndo apenas devolve o olhar do espectador masculino, mas toma o
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monoculo para si, objeto esse que Arden Reed relembra ser pertencente aos homens. Se a Jovem
Dama veda a imagem do nu, presente em Courbet, ela impede ndo somente o estado de absorgao
na frontalidade da obra, mas o voyeurismo quando representada a mulher em cena.

Por esse motivo, a obra de Manet se comp0@e pelo investir do espectador assumido nesse
jogo, onde o pintor € reconhecido, assim como a posi¢do da modelo que se confunde com
personagem. Um jogo posto em evidéncia. Tendo a tripla relagdo — negada constantemente — pela
qual uma tela se cria, pintor, modelo e espectador, esta posto que a pintura é objeto visto, parte do

mundo visivel, feita em atelié e ndo reproducao dele.

14. O “quadro-objeto” e a materialidade da pintura

A presenca do monoculo, um objeto tdo pequenino e simples entre os detalhes dispostos
nas obras do Manet, soa como um indicio de seu projeto em torno da percepcdo. Pois apontar o
mondculo, reconhecendo o espectador e, por consequéncia, 0 jogo entre ele e a tela diante de si,
promove um movimento que assume a tela como objeto visto. Isso ira se configurar, em Manet,
com o movimento de antiteatralidade, a planaridade da obra e a frontalidade do olhar das
personagens.

De forma cronoldgica, Musica nas Tulherias (1862), anterior as obras mencionadas, ja
apresenta o reconhecimento do espectador como parte da prépria cena. A composi¢do se faz
por uma multiddo de vestidos, paletos e cartolas entre as arvores do Jardin des Tuileries. O
espectador € posto diante de uma confusdo de manchas no horizonte, as quais adiantam o que
sera o impressionismo: 0s homens de cartolas se erguem junto as arvores, 0 espaco encerrado
no plano chapado onde cada figura parece se esforcar para se colocar nele, as cores que se
distinguem do preto sdo o amarelo palido das vestes femininas, o azul que se figura no céu e

nos lagos, e a palidez dos poucos rostos que distinguimos na multid&o.
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Figura 9 Edouard Manet, Concert aux Tuileries (Mdsica nas Tulherias), 1862, 6leo sobre tela, 76 x 118 cm,
National Gallery, Londres, Reino Unido © National Gallery

A leveza nos tons claros do cenario, em contraste com o negro impactante das cartolas
e das sombras das arvores no topo do quadro, € dada pela disposicdo do amarelo na outra
extremidade da tela. Para demonstrar o aspecto chapado das arvores — que ndao permitem ver
muito além da linha de cartolas no horizonte —, 0 céu é visto como um pequeno rasgo em azul
que se relaciona diretamente, com mesmo tom, aos lacos das personagens femininas do
primeiro plano. As cadeiras de aro dourado, as criangas fragilmente destacadas entre as
familias, encontrando um pequenino espaco de onde tirar areia e colocar em um balde, o fino
véu no rosto da mulher, no primeiro plano, modificam a densidade do tom escuro frequente na
pintura de Manet.

A cena forca o olhar nessa profusdo de gestos e a densidade da tinta. Ela demonstra
mais 0 movimento colorido oriundo da juncdo de corpos do que delimita o espago que cada
um deles ocupa. Em Mdsica nas Tulherias, as posicdes se aproximam e se misturam pela
tinta, e somente as duas figuras femininas sentadas a frente obtém uma posicao destacavel do
restante.

Quando retomamaos o titulo da obra, € sugerida a posi¢do do espectador. Se hd musica
nas Tulherias, mas ndo ha musicos a vista no cenario, é porque somos colocados sob o ponto
de vista desse grupo de musicos. Observando o comportamento dos personagens, na cena,
trata-se de um concerto a céu aberto onde se discorrem as relacdes entre burgueses. S&o
poucos gque olham para a banda. Podemos supor ser o intervalo entre uma musica e outra, ou 0

concerto como parte dessa dispersdo comum de um momento de lazer burgués.



47

O ponto para o qual o espectador se dirige € o olhar devolvido pelas duas personagens
femininas. Manet nos coloca huma zona indeterminada, onde ndo sabemos se o espectador é
identificado pela devolucao de olhar das duas damas ou se assumimos o local da banda, para
onde elas estdo olhando, atentas ou dispersas com o espetaculo. O quadro também lembra o
registro fotografico de um evento, sendo as duas sentadas altivas olhando para aquele que as
retrata; o artista posto, entdo, na posi¢do de pintor-fotdgrafo, o espectador residindo nesse
mesmo transito com o pintor. Ademais, gera-se um espaco de especulacdes onde, mais uma
vez, notamos que os olhos de ambas as personagens se encontram desprovidos de brilho, duas
pequenas manchas de tom cinza. Essa opacidade esvazia os inimeros sentidos de emogéo que
um espectador poderia associar a elas.

Como um caso oposto ao horizonte de cartolas construido por Manet, em A
intervencdo das Sabinas (1799), de Jacques-Louis David, o artista também transforma o
horizonte numa fumaca de lancas e montanhas, mas o enfoque dado a posi¢do dramética de
cada figura humana concede a teatralidade da guerra encerrada no gesto e postura daqueles
que participam dela, como se estivessem congelados na pose exata. Na obra do artista, a lanca
enquanto objeto ainda € facilmente discernivel pelo desenho, ndo sendo reduzida a uma

mancha.

Figura 10 Jacques-Louis David, Les Sabines (O Rapto das Sabinas), 1799, 6leo sobre tela, 3.85m x 5.22 cm,
Musée du Louvre, Paris, Franca © 2010 Musée du Louvre / Angéle Dequier

O que ocorre de inversdo é que a teatralidade em David promove um carater estatico
no acontecer dos fatos. Mesmo que haja a encenagdo de um movimento em cena, 0 corpo é

congelado no instante de apice desse gesto. Por sua vez, na representacdo dos jardins por
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Manet, hd uma construcdo que funciona como um paradoxo instalado pelo pintor: ha a
aparéncia de imobilidade na obra, com as personagens sentadas olhando para o espectador,
além da frontalidade da tela que nos da a aparéncia de uma cena estatica e posada, tais quais
os afrescos. No entanto, olhando com mais atencdo, as manchas difusas das cartolas, das
arvores e dos rostos sumindo na multiddo promovem o movimento em seu interior por meio
da mancha, da tinta em evidéncia, caracteristica essa que vejo como intensamente
impressionista. Isto €, a antiteatralidade, a materialidade da tela e o tratamento da cor e da
mancha como os principios de sua obra.

Esse efeito pela cor provoca um movimento fluido com o estatico do desenho e da
linha. E a pincelada veloz que permite, no arranjo interno da obra de Manet, que haja
movimento em contraste a planaridade aplicada. As linhas horizontais e verticais, portanto,
presentes no desenho dos cenarios sdo reequilibradas a medida em que ele passa a trabalhar o
movimento pela cor e, principalmente, nos fluxos de um elemento a outro na obra, 0s quais
levam o espectador a cacada de indicios de uma narrativa. Esse exercicio promove muito mais
atividade entre o olhar externo e o interno da obra, sendo o ato de olhar uma obra de arte um

movimento fluido, construido entre deslocamentos.

Figura 11 Edouard Manet, Bal masqué a ’Opéra (Baile de Mascaras na Opéra), 1873-74. Oleo sobre tela, 59 x
72,5 cm, National Gallery of Art, Washington, Estados Unidos © National Gallery of Art

Enquanto Musica nas Tulherias é o encontro entre burgueses com ares de intercambio
profissional e de negdcios, O baile de mascaras na Opera (1873), com as mesmas cartolas,

mostra que o espaco é a da troca pelo flerte, e a prostituicdo como o negocio tracado entre 0s
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géneros. Se no primeiro quadro as relagcbes sdo estabelecidas & luz do dia, O baile de
mascaras ganha um tom de mistério fundado no artificio em torno do exagero das vestes
coloridas de um palhaco, de uma trapezista, de cortesas com meias listradas, pela luz elétrica
da vida noturna. Os dois quadros tém portanto em comum essa inclusdo, de Manet, do
espectador como participante das cenas.

Essa caracteristica é pontuada como aquilo que faz Manet ser o primeiro pintor moderno,
pelo filésofo Michel Foucault. Em suas consideracOes na conferéncia apresentada na Tunisia em
1968, o filésofo especifica que a construcdo de Manet é “a inven¢dao de um “quadro-objeto”,
oposto ao ilusionismo presente desde o quattrocento, baseado em mascarar a inscri¢do da pintura
em um quadro ou em outros materiais, “fazer esquecer, portanto, que a pintura repousava sobre
essa superficie mais ou menos retangular e de duas dimensdes” (2011, p.261) e que ela residiria
em uma parede. Em acréscimo, lidar com a linha da moldura, do limite da tela, levou as tentativas
de neutralizar a materialidade desse espago, trabalhando com “linhas obliquas ou as espirais” em
um contraponto ao formato retangular ou quadrado da tela.

Ao assumir a platitude da tela e o seu carater de objeto, Manet promove uma supressdo da
profundidade e incita a querer perpassar a tela como se houvesse uma frente e um verso,

evidenciando que é matéria:

Era preciso negar que o quadro fosse um pedaco de espaco diante do qual o
espectador podia se deslocar, em torno do qual o espectador podia girar, do qual ele
podia, em consequéncia disso, perceber um canto ou eventualmente as duas faces
(FOUCAULT, 2011, p.261)

No proprio cenario dos quadros, Manet também evidencia a materialidade ao expor
uma sobreposicdo geométrica entre retangulos e cortes que lembram a linha brutal da
moldura, da tela, linha essa que revela o limite entre o objeto e a parede. Como se houvessem
vestigios do formato de um quadro dentro do préprio quadro. Foucault explicita isso também
quando comenta sobre O baile de mascaras na Opera e A Execucio de Maximiliano (1867),
ambos com o muro ao fundo ou ainda a parede sustentada pelas colunas, um “fechamento
violento do espago marcado” (Idem, p.265) em que a forma humana vira também mais um
muro sobreposto, algo que Foucault determina como “fendmeno de relevo” (Idem, p.264).
Esse é o efeito de platitude do quadro de Manet, com as figuras tdo planas que pouco se tem
do modelado, parecendo que elas sdo decupadas no plano. Pouco conseguimos acessar de
profundidade do cenério, pois temos 0 muro humano e o muro atras dos soldados, dos homens

de cartola e das concubinas. Esse efeito brutal € também, ao meu ver, um modo de repelir o
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espectador, do mesmo modo que a estranheza dessa platitude, da reducéo da forma, convida a

querer tentar ver mais do que a mancha e o limite do muro mostram?2,

Figura 12 Edouard Manet, Le Chemin de Fer (O caminho de ferro), 1872-1873. Oleo sobre tela, 93 x 112 cm.
National Gallery of Art, Washington, Estados Unidos © National Gallery of Art

O ato de querer virar a tela e a provocagdo de um desejo de ler o que se vé se configuram
perfeitamente em O caminho de ferro (1873). Também com Victorine Meurent enquanto modelo,
a mulher dirige o olhar no mesmo nivel do espectador. Ndo sabemos se ela olha para o espectador
ou se olha para um objeto, espetaculo, fora da tela, na nossa dire¢éo. Parece ter sido interrompida
na leitura que faz, enquanto aguarda com a garotinha, a qual estd de costas para o espectador. A
platitude da tela unida a fumaca que impede de ver o fundo, suprimindo a profundidade,
corroboram para o “jogo da invisibilidade”, dito por Foucault, que Manet engendra

constantemente. Ha pouco para saber delas e do cenario:

Manet colocou ai a fumaga de um trem que esta passando, de tal modo que
n6s ndo temos nada para ver. E, para ver aquilo que teriamos para ver, seria preciso
ou que nds olhassemos por cima do ombro da menina, ou que nds déssemos a volta
no quadro e que olhassemos por cima do ombro da mulher (FOUCAULT, 2011,
p.271)

12 A planaridade perseguida por Manet tem algo que ndo é apenas dos afrescos renascentistas, de tapecarias, mas
dos bizantinos e dos pré-rafaelitas. Pierre Bourdieu apresenta isso, dizendo que 0 movimento impressionista e
pré-rafaelita tem pontos em comum, “Como Manet, eles rejeitam a Academia, eles pregam o retorno ao natural,
eles desejam uma pintura clara, de plein air, etc.; a diferenca, € que eles apanham seu modelo na pintura
primitiva que era a moda na burguesia” (2013, p.250, traducdo nossa). Mas a diferenca entre Manet e os pré-
rafaelitas estaria no fato de que o pintor ndo constr6i uma pintura que busca o escapismo, no caso, da
modernidade. Destaco ainda que o estado de absorcéo ao representar a figura feminina e a narrativa literaria sdo
muito presentes na composi¢do da pintura pré-rafaelita, justamente aquilo que se mostra como desvio na obra de
Manet.
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Em O caminho de ferro temos, entdo, a platitude refor¢ada ndo apenas pela frontalidade
do olhar, mas pelo desejo de virar a tela e ver além, que revela o “jogar com a propriedade
material da tela que faz dela um plano, um plano que tem uma frente e um verso” (Idem,
p.271-272).

Com acréscimo, penso que os dedos enfiados nas diversas péginas do livro é mais um
detalhe, tal qual o monoculo, que nos da algo inesperado, como uma pista, pois ndo sabemos qual
é a ordem da leitura da personagem, onde ela se localiza, o que a faz querer se mover por péginas
diferentes, se ja conhece tdo bem aquele livro que inspeciona com os olhos em busca do que
deseja. Isto €, da mesma forma que a fumaca é sé um indicativo de que o trem passou, com as
duas personagens esperando pelo proximo, nos encontramos com elas em um estado de
suspensao, desconhecendo a ordem dos fatos.

A interrupcdo do espectador também funciona como o corte que segura as paginas. O
olhar sustentado pela personagem € uma persisténcia desse tempo até que o espectador-transeunte
interrompa novamente o contato e saia de diante da tela. No entanto, a troca de olhares perdura,
pois obrigou que o espectador se detivesse, retendo o olhar nesse tempo instaurado pela obra.

Esse exercicio ativa a percepcdo, colocando o espectador em um lugar deslocado no
qual ndo se via anteriormente. O que ele continua a ver é a auséncia da resposta, da ordem
simbdlica que o assegurava ao passar pelas pinturas do Saldo. Os personagens que olham para
fora da tela também promovem um movimento que a situa no visivel: reconhece-se os limites
da materialidade do quadro-objeto, do préprio perceber do espectador, pois quando ele nédo
consegue avancar pelo muro de tinta na profundidade suprimida do quadro de Manet, ocorre
um estado de confuséo e de incomodo, o de querer ver, dominar mais pela visdo, mas se vé
confrontado com o préprio limite da percepg¢do em acessar o “quadro-objeto”.

A tradicdo de produzir ilusionismo, desde o quattrocento, ecoa uma nog¢édo de pintura
que deve abarcar uma totalidade do mundo visivel. O que Manet faz € inverter, portanto, o ato
da pintura para si mesma, quase um voltar os olhos da pintura para ela mesma, usando de sua
materialidade como um motivo para desenvolver um tema que, por fim, se torna mais
atmosférico do que determinante do seu valor enquanto obra.

As convengdes criadas em torno da pintura, as regras de arte da perspectiva, da
hierarquia entre cor e linha, modificaram as possibilidades da visao ao interagir com a obra,
negando uma parte muito importante dela, aquilo que Georges Bataille encontra em Manet
como um embate com a eloquéncia dos temas academicistas, 0 que o artista transforma ao
estabelecer “o horror sagrado da presenga” (1955, p. 67). Pois a “realidade suprema foi

encontrada no siléncio da arte”:
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Essa realeza ndo surge de nenhuma imagem, mas da paix&o do pintor que, dentro de
si, compreende as profundezas do siléncio supremo, no qual sua pintura se
transfigura e que por sua vez se expressa. Depois disso, pintar torna-se a arte de
arrancar objetos, e as imagens de objetos, de um mundo que se rendeu a um torpor

burgués (Idem, p. 58, tradugdo nossa)*?

As recepcdes das obras de Manet e dos impressionistas explicitam exatamente esse
carater fugidio da obra de arte, a qual tem algo que foge das determinagdes tradicionais. Por
Manet ter apresentado obras com um aspecto de esbo¢o, muito se acreditou em sua época que
pouco ele sabia sobre pintura, que ndo havia aprendido a pintar como se deveria no atelié de
um mestre. Isto €, que o0 esboco apresentava auséncia de um conhecimento especifico, de
ignorancia. Contudo, sua postura perante a obra de arte apresenta a existéncia de um
conhecimento valioso e adquirido no préprio atelié e no processo criativo, savoir faire que foi
se revelando no ato da pintura.

A tela de Manet €, portanto, uma pintura dada a visibilidade, desfeita das ilusdes em
torno da fatura pictorica. Como enfatiza Bataille, € uma restituicdo da “muda e absoluta
simplicidade do que estava 1a” (Idem, p.67, traducdo nossa), do que ele vé. O siléncio, em O
caminho de ferro por exemplo, € o grande contraste entre o repouso silencioso da leitura
entrecortada pela interrupcdo dos estimulos de uma estacdo de trem barulhenta, com
transeuntes. Mas no cruzar dos olhares entre tela e espectador, esse siléncio se impde como
experiéncia e o “supremo valor da arte” (Idem, p.59, traducdo nossa) se revela por ele, um
siléncio da obra que resiste ao torpor da modernidade, o qual emudece o contato com o
mundo.

Por conseguinte, o que se intensifica em Manet quando ha uma mulher voltando-se
para o espectador ¢ a forca da presenca desse olhar que finalmente reconhece, em um nivel de
confronto, aquele que a observou sempre pela articulacdo do olhar voyeur. Sem demonstrar
nenhuma emocdo convidativa para os avangos do espectador masculino, ela s6 se parece, para
esse homem do século XIX, com um corpo empalhado, morto. Contudo, creio que seja
necessariamente o contrario: apesar dessa imobilidade da pose, a distancia da emocdo teatral,
ela existe enquanto um corpo vivo que V&, e isso basta. Sem precisar da contemplacéo

emotiva do estado de absor¢édo, de ser apenas um corpo languido langcado em camas e sofés,

13 “This royalty springs not from any given image, but from the passion of the painter who, within himself,
fathoms the depths of supreme silence, in which his painting is transfigured and which in turn it expresses. After
this, painting becomes the art of wresting objects, and the images of objects, from a world that has surrendered to
a bourgeois torpor”
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as personagens femininas de Manet reivindicam uma existéncia tdo material quanto a tela é
posta reivindicando sua materialidade.

Considerando-se a negacéo do direito a mulher de ser um sujeito que vé ativamente a
si mesma e o0 mundo, reduzida apenas a projecao e a um objeto visto que passa, a simplicidade
da tela imposta por sua materialidade esta nesse fato: as personagens de Manet surpreenderam
por serem um corpo que se apropriou da percepgdo, ¢ o corpo de um “sujeito vidente e
visivel” (2004, p.17), nos termos de Merleau-Ponty.

Torna-se presente, entdo, um corpo feminino reformulado em seu distanciamento da
ordem simbodlica vigente: 0 que esta presente € um corpo distinto do corpo ideal, sendo um
corpo que ganha carne na mesma medida que a pintura tem reconhecida a sua materialidade.
Isso fornece um grau de existéncia a mulher figurada, que ndo se encontra articulada nas
idealizacdes venusianas ou as demais encerradas entre ninfas, freiras, personagens literarias,
etc. E, como Manet ndo cria uma hierarquia entre a figura humana e o0s objetos, todos 0s seus
personagens sao submetidos a materialidade da pintura, sendo, enfim, simples figuras, sem
que se espere que sejam uma replicacdo do estado humano.

A imobilidade das personagens femininas € um tema bastante complexo, no qual irei
me deter mais no segundo capitulo ao tratar de Olympia e o fetiche em torno do corpo inerte e
passivo. Por ora, 0 que Manet articula, entdo, é impor a imobilidade do olhar do espectador a
figura observada, imobilidade prépria da tela. Se ele deseja quebrar com o ilusionismo que
impbe um ponto estatico ao espectador, ocultando-o, Manet inverte essa logica imobilizando
personagens e a acao interna, para que entdo o olhar do espectador seja desafiado a se mover
pela tela e crie hipoteses a partir do proprio exercicio da percepcao.

Sendo assim, vejo se conjurar, nesse ato de confrontar as faces da tela e a personagem
feminina, como um desejo, nos dois casos, de ler o quadro, acessar a mulher pelo delirio de
tocar e dominar o visivel, adentrar na obra, encerrar a mulher vista em alguma das
idealizacGes disponiveis. E esse conflito entre o olhar da personagem feminina em Manet,
iniciada pela recepcdo de O almoco na relva, se intensifica em 1865 quando Olympia é
finalmente exibida, tornando-a um caso de desconstru¢cdo em torno do ideal venusiano e a

ascensdo da cortesa parisiense ao espaco restrito e moralizante do Saldo.
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2. Um estudo de Olympia: transgressao do nu académico e a recepcao da obra

“Dispa 0 pano
Oh, meu inimigo.
Eu te aterrorizo? —

Saida das cinzas
Me levanto com meu cabelo ruivo
E devoro homens como ar”

Lady Lazaro, Sylvia Plath,

O Saldo de 1865 teve como marco a reacdo colérica por quem passava pelos quadros
daquele ano. A colera se direcionava a figura de uma cortesa estirada em um lencol oriental,
travesseiros afofados, um gato arisco aos pés da dona, uma criada negra trazendo-lhe flores de
um cliente. Os Unicos ornamentos da mulher: um hibisco no cabelo, um colar, um bracelete, e
0s tamancos pendendo de um dos pés.

Olympia, obra de 1863, obteve uma recepcdo acalorada e memoravel enquanto um
fendmeno na cronologia da histéria da arte, devido aos comentérios em torno da obra e do
artista. O autor T.J. Clark, em A pintura da vida moderna, define Olympia como “o
monumento fundador da arte moderna” (2004, p. 129). Embora seja discutivel determinar
uma obra como aquela que inicia novos tempos, afinal outros quadros produziram outras
espécies de modernismos, Olympia oferece a peculiaridade de ter incitado criticas que
misturam as normas estéticas académicas as expectativas sobre o papel da mulher em um
mesmo acontecimento pela pintura.

A recepcéo pelos criticos e publico do Saldo de 1865 foi variada. Em termos gerais,
Olympia foi dada como vazia de significados e provocou davidas sobre a execu¢do da técnica
por Manet, resultando em variadas criticas, das mais irbnicas e exaltadas aquelas que
sugeriam uma incapacidade artistica do pintor. A ofensa estava pautada na critica ao nu
feminino, mas que perpassava inimeras camadas associadas as questdes de recepcdo de uma
obra, a operacdo da cor, da linha e da pele na figuragdo humana, bem como revela as
configuracbes de classe, género e raca do seculo XIX. Olympia € uma soma potente e

comunicativa sobre seu proprio tempo.
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Figura 13 Edouard Manet, Olympia (Olimpia), 1863. Oleo sobre tela, 130 x 190cm. Musée D'Orsay, Paris,
Franca ©RMN, Hervé Lewandowski

Tendo examinado a posicdo de Manet entre os outros artistas do periodo, o enfoque
desse capitulo serd o de propor uma interpretacdo a partir dos termos usados pelos criticos de
época e destrincha-los a fim de entender o que os motivou. A tese central é que, se Manet
opera mediante uma quebra de expectativas com a configuracdo do nu pela cor e o desenho, é
necessario pensar de que forma, em sua obra mais emblematica, nota-se a composi¢do do
modelado do corpo e da pele de Olympia. A cortesa recebeu defini¢cdes as quais manifestavam
visdes muito especificas: Pierrot e Cantaloube delinearam curiosamente Olympia como um
“monstro de borracha e uma “mulher-gorila” e Jankovitz a coloca como um corpo de “cor
putrefata”, sem vida “nas lajes de um necrotério”.

O uso desses termos, como indicarei, ndo sdo arbitrarios. Eles revelam visdes
evocativas sobre a concepcao do feminino atreladas ao corpo e a sexualidade, presentes em
concomitancia com as regras da cor e do desenho. Passarei também por outro critico, Ravenel,
o qual identificou em Olympia “algo engendrado num saba de bruxas”, juntamente a outras
definicbes que associam Olympia ao demoniaco e ao fantastico. Essas criticas reformulam
Olympia como um corpo morto, em decomposicdo, distante do corpo morto feminino
eventualmente tornado fetiche ao olhar voyeur por muitos pintores que expunham no mesmo
Saldo, e a elegem como uma encarnagéo feminina condenada pelo pecado e pelos pesadelos
que tendem a perigosa juncédo entre o eratico e o diabdlico.

Entender quais elementos levaram ao confronto com a figura de Olympia em
contraposicdo a outros artistas e o que firmaram seus nomes no Saldo é de grande importancia

para tornar evidente a variada participacdo de referéncias na perspectiva do olhar do
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espectador e do critico: os sentidos dados as Belas Artes; uma existéncia entre a religido; os
cddigos sociais do meio urbano em ascensdo; o avango da medicina que torna espetaculo o
corpo morto; e uma curiosidade moérbida do olhar plblico diante dele. E com esse vasto
estimulo que o espectador e o critico vdo ao Saldo de 1865 e veem Olympia especificamente
como uma anomalia entre os termos do feminino, da cortesa desejada e da figuragdo desse

desejo pelas normas estética da pintura.

2.1. As criticas a cortesda moderna e a Vénus de Urbino, de Ticiano

Olympia foi uma pintura aceita para ser exposta no Saldo, e ainda assim, precisou que
fossem dispostos dois guardas para proteger o quadro das bengalas dos visitantes indignados.
As autoridades ficaram tdo alarmadas com a reacdo do publico que, ao ser rearranjada a
exposicéo, o quadro foi colocado em um ponto bem alto para que os olhos ndo alcangassem a
“ofensiva” nudez.

Entre os criticos, a postura de recusa era semelhante. T.J.Clark em A pintura da vida
moderna, obra publicada em 1984, consagrou um estudo investigativo ndo apenas acerca dos
elementos do quadro, mas de sua recepg¢do. Foram 87 criticas publicadas sobre o Saldo de
1865 que exibiu Olympia naquele ano. O autor fez uma apuragdo e, nessa selecdo de 87
criticas, Clark identificou que 72 mencionam diretamente Manet e Olympia; 43 sdo triviais.
Das 29 que sobram, ha algo mais substancial. Dessas 29 criticas, 13 possuem alguma
descricdo convincente com a qual trabalhar: 3 delas s&o caricaturas e, entre as outras 10, 6
delas tém um tom jocoso e pejorativo (Clark enumera os autores: Cantaloube, Deriége,
Geronte, Jankovitz, “Pierrot” e Postwer). Entre elas apenas 4 criticas sdo mais adequadas, sdo
as de Chesneau, Gautier, Gonzague e Privat. E finalmente, a critica de Ravenel, de acordo
com a andlise de Clark, é a mais convincente enquanto estudo e a que resta entre essas 87
criticas (2004, p. 374).

Esses numeros e o estudo detido de Clark para identificar o que afirmam e como falam
de Olympia ressaltam a dimensdo do que ocorreu na Sala M do Saldo de 1865. Quando
Bourdieu argumenta que Manet proporcionou uma “revolugdo simbolica”, entende-se essa
definicdo quando se observa a soma de criticas levantadas e seus efeitos.

Na categoria dos textos de tom jocoso, é possivel identificar varios niveis entre eles.
Tem aqueles que vao desde a busca por criar uma ficcdo em torno da obra, com a intencdo de

ser comico, aqueles textos que atacam a imagem de Olympia baseando-se em sua posi¢do
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enquanto prostituta, na sua categoria social, assim como mulher. Essas duas situagfes se
misturam entre si. Por exemplo, Postwer ironiza o suposto cansago da noite anterior de
Olympia, o buqué que ndo possui nada de romantico pois ndo ¢ “capaz de evocar a noite
amorosa, a menos que seja um buqué comprado a florista da esquina” e finaliza afirmando
que foi “pago pelo monsieur Arthur, o que me diz muito sobre Olympia. Arthur estd
certamente na antecamara, a espera” (POSTWER, 1865, apud CLARK, 2004, p.140). E
curioso que este critico tenha suposto que o cliente esteja oculto na cena, e que ndo seja o
espectador. Quem flagra Olympia? E o espectador diante dela vendo o buqué pertencente a
um personagem ausente ou estdo ambos fundidos em um s6, o cliente que entrega as flores ao
entrar no quarto e que a olha de frente? Novamente, Manet confunde o espectador nesse
estado deslocado, também misturado ao pintor que vé a modelo Victorine Meurent posar
como Olympia.

Devido a esse estado flutuante onde Olympia se encontra, em que os signos do quadro
levam o publico da época a duvidar sobre o que V&, ja que escapava das referéncias comuns
que tinham, a saida encontrada pela maioria dos criticos foi tornar Olympia o grotesco, o
indesejavel, 0 monstruoso, “a menos bela das mulheres tem ossos, musculos, pele, forma ¢
algum tipo de cor” (GAUTIER, 1865, apud CLARK, 2004, p. 145). Considerando que
Olympia tem musculos na barriga e sua pele € um pouco mais escurecida por tons marrons
que esfumacam e torneiam as pernas e a cintura, isso se difere por completo das formas
languidas, serpentinas, da textura de peles feitas de porcelana, em tons alvos como
encontradas em O nascimento de Vénus (1863) de Cabanel ou A banhista de Valpingon
(1808), de Ingres. “Ela ndo tem forma humana” (DERIEGE, 1865, apud CLARK, 2004, p.
145), “nada posso dizer sobre ela, e ndo sei se o diciondrio da estética francesa oferece
expressdes para caracteriza-la” (DUBOSC DE PESQUIDOUX, 1865, apud CLARK, 2004, p.
145).

Dos demais criticos, Clark destaca o posicionamento incomum de Amédée Cantaloube
e de “Pierrot” em jornais distintos. Esse tltimo Clark acredita se tratar de pseudénimo de
Cantaloube, dado o vocabulario semelhante e apontando a referéncia clara que Olympia faz a
Vénus de Urbino (1538), de Ticiano. Porém, ha algo que se desvia e ele acaba seguindo pelo

mesmo caminho das descri¢des jocosas e humilhantes. Cantaloube diz:

Essa Olympia, uma espécie de mulher-gorila, de monstro de borracha
cercado de negro, macaqueia sobre uma cama, em completa nudez, a atitude

horizontal da Vénus de Ticiano; o braco direito repousa sobre o corpo da mesma
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maneira, salvo pela mdo que se crispa numa espécie de contracdo impudica
(CANTALOUBE, 1865, apud CLARK, 2004, p. 147).

Cantaloube com a assinatura de “Pierrot” segue com texto semelhante:

Uma mulher numa cama, ou melhor, uma forma qualquer inflada como um
monstro de borracha, uma espécie de macaca imitando a pose e 0 movimento do
braco da Vénus de Ticiano, com uma mao impudicamente crispada! (PIERROT,
1865, pp.10-11 apud CLARK, 2004, p.148).

A outra critica publicada que corrobora para esse argumento encontrado pelos criticos
é a de Victor Jankovitz, “a expressdo do rosto ¢ a de um ser envelhecido prematuramente e
vicioso; o corpo, com uma cor putrefata, lembra o horror do necrotério” (JANKOVITZ, 1865,
citado por CLARK, 2004, p. 149). T.J.Clark ainda enfatiza que o corpo de Olympia, para
esses criticos, era sujo, “contornado de preto”, “contornos sdo desenhados a carvao” e
dirigiam também o 6dio as demais figuras, como o gato preto e nas palavras de Ego, “a
hedionda negra” (1865, p.291 apud CLARK, 2004, p. 150).

Destes dois criticos, retiro quatro elementos que se tornardo o enfoque da minha
analise, pois a escolha particular por descrever a figura feminina deste modo elucidam a
recepgdo: a mobilizagdo da obra de Ticiano, “a mao que se crispa”, a “mulher-gorila”, o corpo
putrefato.

A primeira mengdo relevante é a mobilizagdo da pintura de Ticiano, Vénus de Urbino,
novamente artista presente entre as referéncias de Manet. Tanto em Olympia quanto em O
almoco na relva (1863), a cortesa enuncia esse jogo entre o antigo e o trivial, e a composicao
da pele de Olympia se apresenta em certo contraste com a pele e o corpo da figura classica
venusiana.

Com efeito, Olympia se mostrou contraditoria as nogdes de nu feminino e de fatura de
uma obra, em contraste com o canone reforcado pelas escolhas de quais obras eram expostas
no Saldo. O incobmodo em face a Olympia ultrapassou, por esse motivo, as associagdes com
Vénus de Urbino. As razdes foram a linguagem moderna adotada por Manet e fortificada em
Olympia, como a materialidade da obra evidente na pele manchada; no aspecto de esboco da
linha amarronzada remetendo mais a cor do que ao desenho; a pele que ndo é alva pelo

aspecto de uma carne do desejo acetinada e um corpo modelado.
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Figura 14 Ticiano Vecellio, Vénus d'Urbin (Vénus de Urbino), 1538, 6leo sobre tela, 120 x 165¢cm. Uffizi
Gallery, Florenga, Italia © Uffizi Gallery

A nudez em Ticiano era o que se perseguia ainda como referéncia classica, no século
XIX, para a representacdo do nu. O quadro celebra o casamento de Guidobaldo Il della
Rovere com a menina Giulia Varano (REFF, 1963, p. 82, apud CLARK, 2004, p. 146), mas
que o faz pelo simbolismo da jovem a ser desposada como a mitoldgica Vénus, e ndo com a
pretensdo de colocar no quadro a esposa real. O cenario é composto por um carater doméstico
cercando Vénus a fim de suavizar a sua nudez, concebida nesse distanciamento do espaco.
Como foi um presente de casamento, o quadro possui um teor familiar ao colocar Vénus
representando a esposa no interior da casa. Para essa esposa era transferida, portanto, a
camada idealizada do mitologico: a mulher desposada ensaiaria 0s desejos, ao olhar
masculino, de ter a deusa da fertilidade e do amor no lar. Desta forma, o artista ndo faz uma
alusdo a aparéncia particular daquela com quem Rovere se casara, e sim ao sagrado feminino
que poderéa pertencer ao marido com quem a menina Giulia VVarano se casou.

Com isso em mente, hd um forte contraste ao colocar uma cortesd ensaiando o papel
de Vénus na mesma pose de Ticiano. Ela anuncia ameagas demais: 0o desmantelamento da
estrutura familiar baseada no matrimonio, pois essa mulher nos lencéis anuncia a procura dos
homens por outras mulheres fora do ambiente familiar. Parece colocar em evidéncia a face
que o parisiense queria ocultar da cidade, a prostituicdo e a disseminacdo das doencas
sexualmente transmissiveis, uma culpa posta apenas sobre os ombros das prostitutas. E,
portanto, esse cendario ainda remetia a pobreza, ao grotesco distante das imagens incolumes

das divindades mitoldgicas e heroismos histéricos.
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A deusa do amor e da fertilidade se encontra completamente diluida em Olympia. Em
contraposi¢do ao voyeurismo feito para projecdo erdtica masculina, Olympia interdita com
seu gesto a tensdo do pudor: o cliente s6 a olhara se ela for paga. E um gesto que fala, e ndo
insinua. O fato de o espectador perceber que ha essa escolha assusta pela perspectiva da
negacdo ao desejo masculino. A relagdo entre Olympia e o cliente estd fundada claramente
nos negocios; o desejo, assim, € submetido ao capital e a idealizacdo dela como mulher fica
tensionada entre a escolha da cortesd e o artificio da relacao.

A pose de Olympia remete levemente a postura classica das mulheres dispostas em
camas, sofés e vagas do mar. Porém, ela ndo possui a linha serpentina que se passou a usar
“para representar as identidades de género estaveis sobre o corpo feminino” (COLI, 2010, p.
53). Essa linha que torna o corpo feminino um corpo fluido, maleavel, passa a ser um cddigo
para languidez pertencente ao feminino e ao erético. Olympia, por sua vez, é rigida, 0 pesco¢o
esta afastado do travesseiro, ela ndo repousa como a Vénus se deita levemente nas pedras.
Olympia ¢é feita de angulos e musculos que cortam essa linha serpentina, tornando-a quase
perpendicular em relacdo a cama.

Nas representacbes comuns de Vénus, aliava-se a imagem feminina a deusa e, ao seu
redor, seres mitoldgicos, anjos e cupidos criangas emoldurando-a. O emprego desses signos
ficticios elevava a figura feminina para a condi¢do abstrata. Vénus ndo era uma mulher com a
qual era possivel se deparar na rua, cortesd que se deitaria com varios homens a fim de ganhar
alguns vinténs neste estado flutuante, entre uma camada social e outra. Os len¢ois da Vénus
de Ticiano ndo tinham nenhum significado nas entrelinhas como os de Olympia, que se
apresenta altiva no colchdo pretensiosamente confortavel e convidativo. O erotismo participa
da nudez renascentista. Entretanto, ela é apresentada pela éptica do sagrado mitolégico, com
clareza, transparéncia pelo contorno bem definido do objeto principal a ser observado, nao se
emaranha em linhas obscuras tal qual a linha de Olympia nos lengois, sugerindo que ela seja
algo além da figura mitoldgica.

Percebe-se, pelo contrario, que Olympia tem consigo objetos que demarcam o seu
status social de cortesa. Desprovido do titulo relacionado a mitologia, Olympia é um nome
feminino que poderia ser comum entre as prostitutas da época. Algum outro nome seria bem
recebido, de modo que ilustrasse uma personagem mundana e parte de uma categoria social
marginalizada.

A tese de T.J. Clark vai por esse caminho, unindo a categoria social de Olympia a
fatura de sua linha esmaecida: a esséncia da polémica estaria na classe trabalhadora a qual

pertencia. No entanto, ha alguns criticos que colocam Olympia como cortesd de luxo, por
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conta de sua pulseira de suposto onix e o colar, como os autores Jorge Coli, Phylis Floyd e
Charles Bernheimer. O primeiro destaca os objetos de Olympia como sendo elementos que
demarcam sua posicao de cortesd de luxo, uma demi-mondaine (2010, p.184). A autora Phylis
Floyd, por sua vez, acrescenta que era muito popular os braceletes em que se colocava, no
interior, uma mecha ou foto do amado (2004, p.6), como aquele possuido por Olympia,
indicando ndo apenas o vinculo amoroso, mas a quem essa mulher pertenceria, 0 que
distinguiria Olympia como uma cortesa de luxo com um vinculo fixo.

Bernheimer, por sua vez, pensa que Olympia ndo so deixa de cumprir com o fetiche
esperado pelo olhar masculino em relagdo ao nu, como se mantém na ambiguidade de seu
status social, entre a cortesd de luxo, a qual teria um preferido, e a fille publique, colocando-a
como a prostituta de classe mais baixa (1989, p.272).

Pelo contexto, em que ela recebe as flores de um cliente e se encontra na cama, eu
vejo trés tipos possiveis de enredo: Olympia, mesmo tendo um Unico homem que a mantém,
continua a exercer suas atividades com outros homens, sendo o espectador este quem a
surpreende e a corteja com o buqué. Ou mesmo a alternativa de que o espectador a surpreende
guando Olympia recebe o buqué daquele homem que seria seu favorito. Nos dois casos,
Manet deixa em aberto a posicéo do espectador. A segunda possibilidade é a de que Olympia
recebe presentes de clientes fazendo parte de uma maison de tolérance com varias outras
prostitutas, sendo a maison o local oficializado pela policia francesa. Com todas essas
possibilidades de trama, o que quero dizer é que ndo ha uma sé narrativa que serve para
explicar a acdo onde se encontra a personagem, o que denota ainda mais o estado flutuante
dos indicios de narrativa que Manet provoca no interior de sua obra, ao deixar o espectador
mais em davida no exercicio de ver a pintura.

A tese de Clark é mais fundada na fatura da figura: Olympia foi interpretada como
degradante aos olhos do publico em razdo de sua linha esmaecida, que se assemelha ao
esboco feito em carvdo, uma linha distinta da abstracdo renascentista e, por isso, associada a
classe das mulheres carvoeiras, a classe mais baixa na categoria social, bem como seu
ostensivo pertencimento a classe das prostitutas. Isto quer dizer que os cenarios possiveis que
se pode encontrar em Olympia, como narrativa, ndo concederam resposta alguma para o
publico do XIX, um puablico habituado a depreender uma narrativa estruturada pela unidade
do teatral.

O que me parece é que, independente de Olympia ser uma cortesa de luxo ou uma
prostituta de uma maison de tolérance, a sua condigdo tdo incerta é agravada pela escolha de

Manet em se concentrar nesse fragmento de cena, onde a unidade do quadro ndo informa uma
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Unica narrativa, mas varias — ou a auséncia completa dela, se lembrarmos que os criticos
argumentavam que o quadro de Manet ndo dizia nada. Qualquer definicdo de Olympia ja teria
soado extremamente imoral para o publico, bem como a forma com que ela é representada no
quadro, a frontalidade do olhar e a técnica moderna.

Quanto ao principio classico do nu, a representacao era compreendida como abstrata e
pertencente ao ser humano, e ndo a um ser em particular, “o desejo ndo faz parte do nu: o nu é
a forma humana em geral, abstraida da vida, do contato, da atragcdo, at¢ mesmo do género”
(MAXIME DU CAMP, 1867, apud CLARK, 2004, p. 187). As expressdes eram padronizadas
e 0 corpo assumia a mesma transparéncia para ndo se envolver com a obscuridade da vida
mundana, como a consciéncia do proprio sexo, o burlesco, a insinuacdo do corpo e a
violéncia. Elevar essa nudez a mitologia permitia colocar a imagem feminina como acessivel
por um intermediario, que estaria nas figuras dispostas ao redor de Vénus, de modo que tal
figura ndo se encontrasse completamente inacessivel, elevada demais aos olhos dos homens,
tal qual a personagem em Mulher com papagaio, de Gustave Courbet.

A reacdo a Olympia se encontra codificada por esse entendimento do nu. Ao mobilizar
Ticiano como referéncia, Manet cria 0o contemporaneo sobre a pele de Vénus, e ndo faz a
execucao contréria, de Vénus evocando sutilmente as poses eréticas das cortesds. Da mesma
forma que explicito que O almogo na relva, em sua retomada dos antigos € um gesto que
inaugura outra coisa em metamorfose, “o passado estava travestido na Olympia” (CLARK,
2004, p. 148). Por conseguinte, os criticos tentaram justificar Olympia tornando-a, por um
olhar redutivo, um monstro, “masculinizada”, em suma, o ser descolado das estruturas
objetivas nas quais o sistema de normas estéticas operava.

A aversao a Olympia é direcionada ao seu corpo moderno, a concepcao de nudez que
faz parte dessa representacdo concedida por Manet. Nela, Olympia ndo ganha a forma da
Vénus fantasiada de cortesd; ela parece ser a cortesa na sua nudez realista, feita de musculos,
de sombras, de imperfei¢cdes. A nudez de Olympia ndo possui como filtro o olhar do voyeur: o
animal gque ela tem expulsa o espectador com agressividade.

Com Olympia olhando fixamente, a criada salientando as flores recebidas de um
cliente e 0 gato que reage com repugnancia ao espectador, esse que a observa se encontra em
uma posicdo inesperada na qual ele é visto e descoberto pela personagem, sem ter acesso
completo ao universo de Olympia que deveria estar disposto para sua imaginacdo. A incerteza
do olhar do espectador se repete, entdo, como a constante de Manet. Deixa de ser facilmente
codificada para as projecOes eréticas, e nenhum dos intermediérios permite alcancar essa

projecdo. Olympia e seu gesto opera tanto como bloqueio quanto um muro de tinta, pois com
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a supressdo da profundidade e a auséncia de um erotismo classico, o espectador ndo encontra

modos de avancar pelo olhar.

2.2. A materialidade da pele de Olympia

A referéncia a Vénus tornada contraste com a cortesd revela questfes sobre a cor e 0
desejo pelo modelado do corpo feminino. Em A pintura encarnada, o autor Georges Didi-
Huberman se debruca na interpretagéo da novela A obra-prima desconhecida, de 1831, escrita
por Honoré de Balzac para explicitar as determinacdes classicas em torno do colorido e do
encarnado. Para isso proponho também pensar brevemente a novela de Balzac e me
concentrar nas defini¢cdes dadas por Didi-Huberman.

Com dois capitulos intitulados Gillette e Catherine Lescault, o enredo é constituido
em torno da pretensdo de Poussin em ceder a amante para o artista Frenhofer, a fim de que ele
pudesse comparar a mulher real com a mulher ideal encerrada naquela que ele nomeia de
Catherine Lescault, a qual o artista teria passado dez anos pintando numa conjuncdo entre
mulher-pintura e a mulher amada.

Gillette, a mocinha amante de Poussin, € a mais bela, “vale mais do que todas as
obras-primas” (BALZAC, 2003, p.48). Quando levada ao atelié do artista para a comparacao
entre mulher e obra, ela é deixada de lado e se inicia um debate entre Poussin e Porbus face a
tela de Frenhofer. Neste confronto, engendrado pelos personagens masculinos, o narrador
apresenta a confusdo deles diante da pintura. Na tela de Frenhofer, Poussin e Porbus
distinguem um “pé de Vénus” e uma massa de outros tons, “uma muralha de pintura”
(BALZAC, 2003, p.53) da qual ndao conseguem depreender o corpo de uma mulher. Eles
afirmam né&o ver nada que se parecesse com uma mulher.

Logo apds se deparar com aguele que seria o resultado de Frenhofer — uma pintura
enigmatica aos seus olhos — e se decepcionar com a pintura, Poussin deseja recuar por ter
sacrificado o amor de Gillette a favor da gloria. Porém, recebe a seguinte resposta de Gillette:
“Mate-me”, ela disse. “Eu seria uma infame se ainda o amasse, porque o desprezo. Voce € a
minha vida, e me causa horror. Creio até que ja o odeio” (Idem, p. 57). Nao ha como resgatar
seu contato com a vida, com Gillette, e 0 amor acaba por se abalar quando a jovem percebe
gue ndo ha como 0 homem que ela ama olhar para ela da mesma forma com que olhara para a

pintura de Frenhofer.
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Apesar da tentativa de se usar Gillette como moeda de troca para acessar Catherine
Lescault — a mulher amada de Frenhofer em forma de pintura —, um perde a mulher real e o
outro, desesperado com a ma recepc¢do da pintura a qual dedicara dez anos de vida, queima
todas as obras e se mata como Gltimo gesto, perdendo a mulher idealizada. Tanto o amor de
Poussin e de Gillette quanto as obras de Frenhofer e o artista, falecem nas chamas, viram
ruinas.

Ao permitir que Frenhofer visse Gillette, Poussin deixa que esse repouse o olhar sobre
a amante, permite a invasdo de um olhar estrangeiro para aquela que seria exclusivamente
olhada por ele na intimidade, o olhar de outro homem. Para ambos o0s personagens
masculinos, ha implicito o medo de permitir que um terceiro veja a sua obra-prima e 0 medo
da perda da amada.

Nesta dupla perda dos personagens masculinos, que se veem sem 0 amor reciproco e
sem a verdade tdo sonhada que acessariam sobre a arte pelo encarnado, é Gillette e Catherine
Lescault que se fundem e se distanciam, de forma ambigua, como a mulher real pela qual ndo
é possivel acessar a obra-prima desconhecidal#. Catherine Lescault parece, em uma primeira
leitura, ser s6 esse nome e um pé venusiano, ndo se sabe se foi a modelo amada por Frenhofer
ou mulher amada forjada por completo a partir da tinta. Vista por Frenhofer e posta em divida
por Porbus e Poussin, ela insere no enredo o entrelagamento do corpo feminino com a
promessa do belo, do vislumbre da origem pelo encarnado.

Do fogo e da tentativa de tocar a gloria, quem acaba por se desvencilhar das sombras,
no final, é Gillette. Ela ainda esta viva, enquanto desfalecem as tentativas dos pintores de
irromper, pelo diabdlico da carne vermelha, a propria existéncia que se entrelaca com o fazer
artistico. Como o primeiro quadro que os pintores veem ao entrar no atelié de Frenhofer,
“diante de uma figura de mulher em tamanho natural, seminua, que oS deixou pasmos de
admira¢ao” (BALZAC, 2003, p.51), Gillette é como essa obra deixada no canto do atelié, a
primeira vista dada como a obra-prima ignorada. Porém, ainda mais pertinente, ela é a obra-
prima desconhecida, a mulher real em embate com a figuracdo e o pictorico do feminino.
Mulher real e idealizada, ambas no atelié, sdo sinal da decepg¢éo para o olhar que busca tirar

os véus por completo. No momento em que os trés artistas tentam encontrar uma mulher na

14 O titulo original da obra, Le Chef d’oeuvre inconnu, me parece dar mais margem a tradugdo como A obra-
prima desconhecida, tal qual a edicdo da editora Escuta do que aquela proposta pela editora Comunique. Pois
uma obra-prima ignorada, no caso a sua correspondéncia a mulher real ignorada no canto do atelié, ainda parece
sugerir que a mulher idealizada existe, é palpavel, s6 precisa-se que se ponha os olhos nela. J& o termo
“desconhecida” preserva o carater de enigma e inacessivel do ideal que tanto condena Frenhofer ao fim da
novela, pois ndo importa o quanto ele investisse contra a tela, a mulher ideal nunca emergiria nascida por
completo para ele nessa jungdo entre pintura e mulher.
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forma venusiana, a mulher real usada como comparagdo se encontra invisivel nesse jogo dos
trés artistas.

O que a novela de Balzac impde € um desafio de imaginar como seria esse quadro de
Frenhofer. N&o creio que ele seja tal qual Olympia, pois a figura que Frenhofer apresenta me
parece mais desfigurada do que a cortesd, em Olympia ainda h& a referéncia evidente de
Vénus, ainda um compromisso com uma forma elementar da representacdo do corpo.
Frenhofer parece conversar mais com um colorido que retune Delacroix e Cézanne, em que as
cores por debaixo da pele ndo se encontram no limite do invisivel, mas evidenciadas no apice
de sua revelacdo. O que creio que choca os dois artistas € ver todas as cores justapostas, quase
em um ato de delirio de Frenhofer em preservar o aparecimento de todas as cores em
conjunto.

Com efeito, para pensar esse quadro de Frenhofer e, consequentemente aqui, a obra de
Manet, Didi-Huberman apresenta a nog¢do de quadro “vivo”, em que se constatam as
dualidades entre o vivo e o inanimado, 0 movente e o imével (2012, p.31). Isto é, esse transito
de cores e o pé petrificado de Vénus na tela de Frenhofer. Entre as explicacdes do personagem
na novela, um artista deveria conceder pinceladas que fornecem vivacidade ao feminino.
Apresenta-se na pratica de Frenhofer essa contradicdo: o pé petrificado que remete a Vénus, e
a grande massa de tinta que confunde o olhar dos outros dois artistas, um conflito entre o
movente e 0 imével.

Essa nocdo entrelaca a dualidade do corpo petrificado e pulsante. Pois é desta forma
gue o encarnado opera: o colorido, nele, oscila pelos humores, com o sangue injetado entre o
aquoso, promovendo esse transito onde fogo é o despertar do desejo no receptaculo incolor.
Partes mais inflamadas do corpo denominam vida da carne, enquanto outros tendem a estatua
pelo aspecto branco e nebuloso. Concedendo, assim, vivacidade ao encarnado, ao que é
informe.

Para isso, pensando na concepc¢ao de cor e pele até parte do século XIX, a “bela carne”
se faz no trancado de trés cores: 0 esverdeado da carne morta, e uma juncdo entre branco, o
amarelo e o vermelho (Idem, p.31). Isso ocorre, sob 0 ponto de vista pictérico, por debaixo da
alvura da pele do corpo feminino representado, uma pele que apesar da oscilagéo interna entre
as cores, reuniria o transito dessas cores em pulsagéo.

Isso quer dizer que a composicao da pele perpassa a ideia do encarnado, essa ilusdo de
uma carne disposta aos olhos, ilusdo criada pela cor, mas também pelos limites da linha por
meio do desenho. Destaco essa defini¢éo da cor no encarnado feminino porque o ilusionismo

combatido por Manet & precisamente o de se opor a uma espécie de carne produzida para



66

iludir um olho que deseja tocar, avangar pela tela, atraido por essa ilusdo de pele e corpo. A
cor como um efeito de feiticaria e o rubor como desejo se unificam constantemente a ideia da
pintura como a amante que ruboriza com um pudor e um recolhimento em face do olhar. Por
isso pensar o encarnado e o objeto de desejo, no campo social, traz a apari¢do do feminino
como “uma carne de desejo” (Idem, p.60), numa concepc¢do naturalizada de desejo por esse
corpo bioldgico, como se fosse reservada & mulher a obrigatoriedade de ser uma carne para
ser vista e tocada.

O rubor das faces das ninfas, de Vénus e tantas outras figuracdes, aparece como um
vermelho em poténcia que, se provocado, desperta em funcdo do direcionamento do olhar
desejante masculino. Isto é, a vivacidade do corpo feminino s6 existiria a partir desse olhar
vindo do exterior, nomeado tdo somente por este olhar, como se o olhar masculino fosse o
pincel a acrescentar a mancha capaz de fazer Catherine Lescault nascer. Sem esse olhar, este
corpo repousaria como a passividade do petrificado, a espera do despertar.

Com efeito, a Vénus de Ticiano reproduz esse efeito do encarnado. O pintor foi
admirado pela vivacidade do colorido “quase vivo e natural” ¢ que sao feitas pelos golpes do
pincel e da mancha, os quais provocam um efeito que “de perto ndo se pode vé-las, e de longe
elas parecem perfeitas” (Idem, p.61). O esforco de ndo deixar entrever a pincelada ¢
precisamente esse ato do ilusionismo da pintura, em que 0 encarnado encena tanto o vivo
quanto o imdvel do marmore, tendo a escultura como base para essa producdo corpérea. O
que o século XIX traz, com Manet e essa revelacdo da materialidade da pintura, € mostrar que
a pintura tem sua prépria matéria, a tela, totalmente distinta da escultura.

Por conseguinte, a pele de Olympia ndo retoma o encarnado cléssico. A tonalidade
ganha uma justaposi¢do entre 0 massivo tom branco e iluminado e as manchas de cor: em
algumas extremidades, Olympia é rosada, nos dedos das méaos, bochechas, pés e cotovelos; o
torco e as pernas estdo entre o branco e o amarelo, enquanto a sombra projetada pela perna
esquerda que entrecruza a direita, reside entre o0 marrom e o verde-musgo. E negando a linha
serpentina, Olympia € pura cor: uma mancha branca no lencol, com o cabelo vermelho em
contraste. Pois Manet parece inverter a composicdo do encarnado: aquilo que estaria por
debaixo da pele, com pinceladas escondidas e nunca reveladas a favor do ilusionismo da
pintura, sdo dispostas na superficie. Pele e superficie da tela viram uma sé pela pincelada de
Manet, e 0 que se escondia pelo véu ilusionista é posto as vistas, como se a propria pintura
estivesse nua.

A pele ganha a estranha uniformidade branca da luz elétrica, enfatizando a presenca do

trivial, da vida demi-mondaine ja& observada em O almocgo na relva. E o corpo venusiano
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agora visto sob a luz elétrica moderna e parisiense. O publico nota essa distingdo na énfase
dada a pele de Olympia, mostrando-se “chocados com a sua luminosidade” pois ganha a
impressao de se tratar ainda de tinta fresca. Como diz Pierre Courthion, Olympia “é uma das
mais finas sinfonias em branco de toda a arte”.*® (1984, p.62, tradugio nossa)

E por esse motivo que os criticos viram nela o aspecto de esboco ressoar
excessivamente, pois € como se Olympia parecesse apenas com as primeiras camadas de
Vénus esperando para ser finalizada, com membros (o rosto, a mdo) mais enfatizados com
outra camada de tinta enquanto o tronco se assemelha ao branco de marmore, mais pedra do
que pele ensaiando o encarnado. Se Ingres trabalha milimetricamente as partes do corpo
feminino até brilhar como méarmore e porcelana forjando ser carne, Olympia lembra mais a
massa de tinta em preparo para recepcionar as cores. Ela parece inacabada, como se fosse
mais um esbo¢o em carvdo e tinta aos olhos do espectador do que um trabalho finalizado.
Manet insinua, assim, mais a relevancia da procura do artista pelo uso da tinta e da cor como a
materialidade da pintura, do que a tdo presente composicdo de uma pele que se assemelhe
obrigatoriamente a escultura e, por consequéncia, a primazia do desenho.

Além do conceito em torno do encarnado e da cor, Didi-Huberman também menciona
o “efeito de pano”, importante para pensar o gesto central da obra, a m&o de Olympia no todo
do quadro. Se os criticos identificaram em Manet a falta de uma unidade da composicéo, a
qual destaca os objetos pelo trago submetendo-os a narrativa, ha concentrado nesse gesto um

efeito que pbe o detalhe em movimento:

O efeito de pano seria assim como que o rebatimento panico do local sobre
0 global, do detalhe sobre o todo, no sentido em que o detalhe como spatium
retornaria sobre o todo como extensum para ali produzir assombro, obsessdo — a

invasdo pontual e pungente, insensata, do detalhe no todo (2012, p. 66)

A méao de Olympia opera nesse sentido, com uma sombra que da maior volume e
acabamento a mado, o que faz com que esse gesto, propositalmente situado no centro do
quadro, ganhe ainda mais énfase do que o todo do quadro. A posicéo dela de garra, crispada,
ao diferir do gesto venusiano de ocultacdo da genitalia pelo sentido do pudor, funciona mais
como um fechamento do que abertura, com um gesto que interdita e recusa. Porém, mais
ainda, enfatiza a existéncia do que oculta. O fato de ser o elemento no qual Manet escolheu

aplicar mais luz e sombra para dar mais volume, se comparado aos seios, aos pés e a mao

15 “It is one of the finest symphonies in white in the whole of art”.
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direita, € um reconhecimento do artista desse efeito seletivo do olhar para o que se mostra
mais definido. O detalhe que, se composto com mais camadas de tinta se torna uma extenséo
rebatendo o olhar, gera a obsessdo quando recepcionado, pois € 0 signo que mais ocupa um
espaco no todo, chamando a visao para aquele ponto.

Esse efeito “alucinatério” que Didi-Huberman enfatiza haver no efeito do pano ocorre,
na Vénus de Urbino, pela cor vibratéria que reside contornando a figura mitol6gica. Ele
produz ndo sé o volume do encarnado, mas a ilusdo da pele brilhante que chama o olhar,
efeito esse que reside na confusao entre a pele do encarnado da figura e a pele da propria tela,
0 seu plano e aspecto de muro.

Se por Ticiano essa pele se torna convidativa exatamente pela ilusdo criada em torno
do encarnado, em Manet ndo ha a negacdo da platitude da tela em que reside essa figura,
contrariando o olhar que busca acariciar o que vé nela. Quando a mdo de Olympia obriga o
olhar a se aproximar por meio da técnica aplicada por Manet, ela executa também um
afastamento baseado no sentido do gesto. Mas uma cortesa denominar uma afastamento tdo
claro, quando deveria ser o mais completo convite ao olhar € o que gerou o incébmodo e
mesmo a obsessdo na critica que recepcionou o quadro em 1865. Ndo é por acaso que esse
“efeito totalitario pictorico” seja justamente a genitalia feminina no quadro. Enquanto em
Veénus ela é o fundo originario do mitolégico desejado, por onde a projecdo masculina se
realiza, o corpo inteiro de Olympia é trazido a luz mediante seu gesto.

Por consequéncia, Olympia ndo incorpora a tensdo entre o pudor e o convite, ela é a
enfatica recusa. O pudor seria como um “retraimento, qualidade melancolica do corpo olhado
que resiste ao perverso desejo de ver (ver no fundo, ver a substancia), que o fundamenta mas
que o exaspera” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.87). O pudor opera, tanto na obra quanto no
ideario sobre o feminino, como indicio de uma resisténcia a qual dissimula a inexisténcia do
desejo. Quando Veénus configura esse gesto ao olhar desejante masculino, reside nele a
projecdo masculina de que, no recuo feminino, ele ainda encontre a afirmativa de que deve
avancar.

Essa tensdo imaginada pelo desejo surge nas faces rosadas das mulheres representadas,
na qual a face d& presenca ao vermelho do desejo incitado e reavivado pela presenca
masculina, mas que recuaria, deixando supostamente em evidéncia a curiosidade, pendendo a
expectativa e ao convite.

Obviamente, essa leitura masculina do desejo do pintor, reforgcada pela concepgéo do
feminino enquanto passividade, formula o vermelho no corpo feminino como uma esperanca

de confirmar a correspondéncia dos afetos. Contudo, ndo possibilita interpretar o recuo como
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escolha intencional e ativa, de um sujeito desejante que se retira do jogo ao demarcar a
resposta negativa ao outro. O ponto é que a leitura, pelo olhar masculino, do gesto e da cor
entre os siléncios, pende mais ao incobmodo do desejo negado que renderia na ndo-realizacéo,
promovendo muitas vezes essa leitura unilateral do corpo feminino como sintomas a serem
lidos constantemente a partir de uma mesma chave, como se fossem todas as mulheres um
corpo so.

A isso se acrescenta uma observacao feita por Tamar Garb em seu capitulo sobre
género e representacdo em Modernidade e Modernismo, de que para ndo representar a
genitalia diretamente, Manet escolhe a equivaléncia da flor: na mesma altura da genitalia, o
buqué de flores ¢ disposto para simbolizar o que era oferecido, “aquilo que estava de fato a
venda na prostituicao”, pois a flor teria sido a melhor saida para essa finalidade, “conotativa
de defloramento (déflorer) e sua facilmente reconhecivel referéncia a feminilidade” (1998, p.
260).

A flor coincide ndo apenas com a posicdo da genitalia de Olympia, mas demonstra a
possibilidade do medo, por parte do espectador, de uma recusa, fundado no receio de o desejo
ndo se concretizar, a “nega¢do imaginaria, do possivel desaparecimento do objeto adorado”
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p.91). O defloramento e a associagdo do feminino a flor
compreendem retirar camadas, acessar o miolo, irromper o himen e realizar o desejo. E um
olhar que pretende acessar, mas fazé-lo também com a imposi¢do de um violento desejo da
correspondéncia completa.

Com o gesto proibitivo de Olympia, no ato de receber o buqué e a galanteria ensaiada,
revela-se o escandalo da recusa dessa cortesa completamente distante do amor venusiano. Ela
corporifica aquilo que nunca € sugerido na relacdo do espectador com Vénus: uma cortesa que
ndo atende — em gesto e por uma pele distante do encarnado classico — aos sonhos daquele
gue avanca enquanto espectador, o que seria uma das camadas mais importantes para entender

a recepcdo do quadro em 1865.

2.3. O corpo inerte feminino no despertar pelo encarnado

Nesse contraste entre Olympia e Vénus, percebe-se uma diferenca entre uma posicéo
ativa e a passividade associada ao feminino. Passividade essa que se inseria tanto na ideia do
corpo inerte e disposto ao olhar que sonha e imagina por onde passam 0s sonhos e desejos

desse corpo, quanto ao vermelho do encarnado. Pois, embora ele seja interpretado por esse
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desejo do pintor e do espectador como presenca de vida e de desejo pulsante, inclui entender
esse corpo como uma existéncia petrificada, tal qual a escultura venusiana, que sé sera
reavivada pela mdo do artista e seu desejo. O reforco da passividade se preserva nessa
impressdo do encarnado feminino na pintura, pois residiria nas maos apenas do artista e do
homem a responsabilidade de trazer a tona, quase como uma magia alquimista, a vida no
objeto desejado. Sem ele, o corpo feminino seria, entdo, a forma petrificada a espera desse
despertar, inexistente no mundo.

Com efeito, a passividade serve a uma constante no representar da mulher: a
submissédo do corpo inerte ao olhar voyeur, que consiste em mulheres dormindo, sendo
observadas, ou ao extremo dessa mulher morta ou vitima de alguma violéncia, prevalecendo
como corpos a disposi¢do do desejo masculino. O fato de Olympia ter sido definida como
cadaver nas lajes do necrotério parece se opor a intimidade docil ao olhar do espectador
masculino que existia nos sofas e camas do erotismo oriental. Essa fala em torno de Olympia
é muito relevante, porque ela revela uma angustia associada a morte e a dificuldade de
encontrar nela uma vazdo erotica. Nela, perde-se a postura sinuosa, pendendo ao limiar entre
0 éxtase, o sono e a morte. Pelo contrario, Olympia esta bem acordada e olha para o seu
espectador. Sua postura perpendicular e o gesto afirmam uma recusa ativa e nela ndo existe
esse ar convidativo a imaginacdo voyeur. Manet, em sua incursdo pela materialidade da
pintura, de oposicdo ao teatral, desencantou até mesmo o erotico.

Constatar isso nos leva a pensar sobre as diversas idealizacBes do feminino que
serviam ao olhar do artista, da critica e do publico como comparacdo, e 0 que Olympia
pareceu oferecer como quebra simbolica. Para isso é necessario pensar a respeito da insistente
associacdo da cortesd a morte. Em Idols of perversity, Bram Dijkstra descortina essa
variedade de idealizacdes que unem o feminino a passividade das arvores que dao frutos, das
heroinas tragicas que sucumbem pelo suicidio ou pela doenca. Sobretudo, a associacdo do
feminino a natureza, e por ela existem as representacdes de ninfas abandonadas em florestas,
com 0s corpos retorcidos e, tal qual o autor nomeia, ninfas com a “costela quebrada” (“the
broken back™). O que o autor enfatiza é que se trata de uma figuracdo a qual permite imaginar

gue essas ninfas cairam das arvores ou que dormem nuas, COmo um convite ao estupro:

Os pintores da virada do século, criando essas imagens de mulheres
impotentemente estaticas, estavam jogando diretamente com as fantasias de
agressdo por parte do publico e um “convidativo” estupro por retratar

mulheres as quais estavam extremamente vulnerdveis e nuas, geralmente
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esparramadas atiradas entre as relvas, ainda que parecam estar nos Gltimos

instantes de um éxtase incontrolavel (1988, p.100, tradugdo nossa)*®

Na sequéncia, ele especifica que a costela quebrada vem de um “movimento violento”
e que no século XIX surgiu “a no¢ao de que mulheres nasceram masoquistas € na0 amavam
nada além de serem estupradas e agredidas” (Idem, p.101, traducdo nossa). Essa naturalizacédo
da violéncia era usada para definir esse dito “masoquismo” como uma marca da perversidade
feminina, pois a agressdo era vista, entdo, como controle dos espasmos do corpo, da histeria,
de qualquer manifestacdo corporal vista como selvagem, ndo-civilizada. Sobretudo, uma
justificativa para criar-se a ideia de que mulheres tinham uma “inclinagdo voluntaria a
subordina¢do aos homens” (KRAFFT-EBING, 1886, p.130 apud DIJKSTRA, 1988, p.101,
traducdo nossa) e, portanto, argumento que reforcaria a servidao da mulher as projecdes do
desejo masculino e as agressoes.

A passividade associada ao corpo feminino, entdo, retoma a ideia de que ele anuncia o
vermelho latente por debaixo do encarnado: com o toque, com o olhar, Vénus irromperia viva
da pedra, do corpo, um desejo direcionado somente para aquele que a despertou. Em Ingres, é
a costela que o artista deixa de incluir & anatomia da Grande Odalisca, fazendo-a ganhar uma
forma impossivel, ondulada e er6tica para o imaginario masculino do Saldo. Ou ainda em
cenas que claramente especificam a violéncia do tema, com o assalto as mulheres e o estupro,
em que o desespero feminino se encontra evidente na face, enquanto o corpo nu repete as
poses confundidas com aquelas usadas para o tom erdtico de outras obras, novamente
deitadas, no limiar da morte e do sono. Como exemplo, hd a figuracdo de mulheres em
mercados de escravas sexuais, em que suas poses repetem a forma da Vénus pudica. E a
pintura O saque de Marrocos por Almohades (1890), de Arthur Hacker, em que o saldo esta
tomado por mulheres nuas, agredidas e igualmente abandonadas como 0s objetos no chéo,

enquanto algumas tentam se levantar e se apoiam umas nas outras.

16 “Thus, the turn-of-the-century painters, in creating these images of helplessly ecstatic women, were playing
directly on their audience’s fantasies of aggression and “invited” rape by depicting women who were extremely
vulnerable and naked, usually sprawled flat on their backs in primarily sylvan surroundings, yet who appeared to
be in the last throes of na uncontrollable ecstasy”.
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Figura 15 Arthur Hacker, Vae Victis! The Sack of Morrocco by the Almohades (O saque de Marrocos pelos
Almohades), 1890, 6leo sobre tela, 164 x 271 cm. Broken Hill Regional Art Gallery, Australia © Broken Hill
Regional Art Gallery

Esses dois exemplos servem para especificar como as idealizagbes do feminino
possuem pontos de convergéncia os quais confundem desejo projetado sobre esse corpo pelo
olhar intruso, o qual, nesses casos especificos, se apoia na violéncia e dominacdo. Mulher,
pintura e tela parecem coexistir no sentido de serem vistos como receptaculos de tais
projecdes. “Descrever o quadro ¢ descrever a mulher. Reagir a imagem ¢ ser seduzido pelos
encantos “dela” (GARB, 1998, p. 229). A este ponto, Tamar Garb acrescenta que a superficie
se torna carne, e nas criticas feitas sobre as pinturas busca-se associar o talento do artista a
capacidade de dar vida a carne feminina. Rozsika Parker e Griselda Pollock, em Old

Mistresses, evidenciam o quao presente é o tema do género na historia da arte:

As imagens reproduzem no ambito ideoldgico da arte as relages de poder entre
homens e mulheres. A mulher esta presente enquanto imagem, mas com as conotacfes
especificas de corpo e natureza, ou seja, passiva, disponivel, possuivel, impotente. O
homem estd ausente da imagem, mas o que esta significa é sua fala, sua opinido e sua
posicdo de dominio (1981, p. 116, apud GARB, 1998, p. 223).

O que Rozsika Parker e Griselda Pollock revelam é o desconforto em constatar que
muitas das representacfes do feminino na histéria da arte — incluindo aquela em que o artista
mais se apoiou por séculos, a Vénus —, sdo fundadas no olhar unilateral masculino, o qual
incide na tela defini¢cBes socioculturais do feminino, por um discurso que ndo recepciona a
fala da mulher como artista, modelo e publico, sobrepondo a essas instancias a mulher
irrepreensivel, na qual o olhar se aliena ao dizer que tais idealizacGes sao de fato a mulher.
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Nesse ato de criar o idolo, bem como o de se aproximar da pintura, compreende
afastar-se dela, de um permanente embate com o ndo-possuivel. Essa relagdo do olhar do
espectador com a pintura, ao situar-se entre a “tirania da proximidade” (DIDI-HUBERMAN,
2012, p.63) em que o detalhe acaba por suprimir o todo, aplica-se no campo social as
tentativas de, mediante as idealiza¢bes em torno do feminino, conceber o que seria a mulher.
Os avancos se ddo em torno desse corpo e uma busca do olhar masculino pelas
correspondéncias com as figuras originarias de Pandora, Eva, Vénus, e toda a vastiddo das
narrativas dadas pelo olhar masculino a este estado flutuante do género.

O olhar para a pintura e o olhar do artista @ mulher séo correspondentes entre si, em
certa medida, pois 0o tema do nu académico compreende esse corpo o0 qual deve ser
representado a partir de uma série de convencdes estéticas. Confunde-se, entdo, neste ato, o
olhar do espectador diante do plano implacavel e a recusa do objeto desejado, a mulher, com a
impressdo de que ambos precisam ser naturalmente acessiveis ao olhar exterior que deseja
acariciar, possuir o originario. Remetendo a leitura de Balzac, o corpo feminino esta fadado a
ser colocado como a “pele “viva” que olha Frenhofer, que o ama” (Idem, p.60). Mas, ao fim, ¢
so carne formulada pelo direcionamento desse olhar do pintor e espectador, e ndo um sujeito
feminino também dotado de um olhar particular o qual corresponde ou ndo a essa investida.

A perseguicdo de Frenhofer pelo encarnado originario por tras dos véus e da propria
tela, desde o seu principio, acaba por intimar ndo apenas esse feminino como tema, a partir do
ideario do mitologico, como intima o préprio oficio da pintura a uma exigéncia pela
totalidade. Tal incumbéncia que Frenhofer pde a si mesmo como artista e a Catherine Lescault
leva-o a destruicdo pelo fogo, por um vermelho até mesmo interno, ja distante do vermelho
desejado por debaixo da pele, e sim um vermelho destrutivo. Tudo sucumbe as ruinas quando
a minima davida diante de sua forma idealizada e de sua jornada como artista € instaurada
pelo olhar do outro. A descoberta de um olhar existente além dele mesmo, de seu atelié e da
permanéncia desse inalcancavel feminino o qual ele pensou reter nas mdos com seguranca.

Ao fim, essa pretensdo por conter o que € irrepreensivel e as oposi¢cdes onde se apoiam
para representar o feminino posiciona a mulher nos extremos. Sob ameaca do descontrole da
mulher e a sua outra face, posta como o gigantismo da femme fatale, uma selvageria distante
do corpo inerte, anuncia-se a ameaca, de uma mulher consciente do proprio corpo e que, por

ndo ser contida nesse corpo de passividade, € vista como perversa.
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2.4. RelagBes com a cortesa: o gato de Olympia no limiar do fantastico e da

morte

Considerando ainda a critica de Olympia, condenada pelos criticos, a minha
interpretacdo se firma também no quanto os demais personagens do quadro estdo vinculados
ao temor pelo “descontrole” feminino e a0 monstruoso.

Retomo, entdo, a leitura de T.J.Clark em A pintura da vida moderna. A investigacdo
do autor sobre a recepcdo de Olympia é dada por Clark focando quase inteiramente na figura
da cortesd. Apesar de me apoiar, em grande parte, no estudo de Olympia concebida pelo
autor, percebo que a investigacdo sobre a criada negra e 0 gato sdo tdo relevantes quanto
destrinchar a posicdo da cortesa. Pois ambos revelam um temor, no imaginario folclérico
francés, diante do fantastico na forma do animalesco e tudo que soaria sobrenatural, e da
alteridade, tanto na figura da mulher quanto na realidade ainda mais particular da mulher
negra no século XIX.

T.J.Clark destaca a critica de Ravenel como uma das mais detalhadas para pensar a
respeito da recepc¢do da obra pelo feminino. Mesmo néo tendo sido elogiosa, ajuda a elucidar
quais referéncias literarias e iconograficas foram mobilizadas para se tentar explicar o efeito

de Olympia. Ravenel coloca a obra da seguinte forma:

Pintura da escola de Baudelaire; executada livremente por um estudante de
Goya; a estranheza viciosa da pequena faubourienne, a mulher da noite de Paul
Niquet, dos mistérios de Paris e dos pesadelos de Edgar Poe (RAVENEL, 1865,
apud CLARK, 2004, p.201)

Ravenel soube destacar referéncias preciosas que caracterizam o quadro, com uma
sentenga importante: ela ¢ a “olla podrida (cozido imundo) de todas as Castelas” (Idem, p.
201). Olympia ¢ “uma personagem extraida de Los caprichos, algo engendrado num saba de
bruxas” (Idem, p. 203). Ravenel identifica algo do saténico e do fantastico, das bruxuleantes
historias que Baudelaire e Poe viam como um terror sobrenatural em forma literaria. Essa
definicdo de Ravenel leva a compreender o porqué de os criticos definirem Olympia como a
epitome do monstruoso. Ela acaba por trazer uma versdo da prostituicdo multifacetada,
instavel, portanto, perigosa.

Olympia revela as ilusdes que envolvem o jogo da prostituicdo e os graus de ameaca

que residem nele, a frustracdo de que o contato € uma encenagdo, 0 de ver representado o
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corpo transfigurado em mercadoria, e ainda um olhar voltado diretamente ao espectador, de
forma incisiva, como se compreendesse minuciosamente todas as estratégias daquele jogo e
como sexo e poder estavam relacionados, ndo sendo assim um conhecimento apenas
engendrado pelo homem que ¢ cliente, um conhecimento sobre o corpo negado as “mulheres
honestas”, tornando a prostituta e a cortesda no maximo horror da cidade que busca uma
modernidade de ruas incélumes tanto quanto a abstracdo do corpo mitoldgico a vista no Saldo.

Dito isso, para iniciar um deslocamento por entre os outros elementos do quadro, o
gato, em Olympia, evoca, em certa medida, o imaginario do periodo. As criticas jocosas que
colocaram a cortesd como “mulher-gorila” podem ser um ponto necessario a se investigar a
fim de pensar se o gato, entre os lencdis de Olympia, foi responsavel por conceder a
personagem alguma correlacdo com o grotesco.

Em O Corpo da Liberdade, Jorge Coli menciona brevemente a concepcdo do gato
como criatura de cunho sexual. Enquanto os cdes encenam a domesticidade e a intimidade, o
gato simboliza o “erdtico moderno”. Para isso, o autor cita a obra de Gustav Adolf Mo0ssa,
Elle (1905). Apesar de datar do inicio do século XX, a pintura elucida bem o ideério criado
em torno do gato e a relacdo com o feminino no contexto da analise sobre Olympia. Em cima
de uma pilha de corpos de homens mortos, ergue-se uma gigantesca figura feminina, adornada
por uma coroa de corvos e caveiras, com uma face infantil, os seios em evidéncia por entre 0s
bracos. Ela esta debrugcada e com marcas de médos pequeninas, ensanguentadas, pelas pernas,
revelando-se como a figuragdo da mulher “destruidora de homens”. Por entre o sexo da
personagem, reside um pequeno gato. Os seus olhos sdo duas fendas, seguem 0 mesmo peso
penetrante do olhar da jovem. O gato e Elle sdo correspondentes. Na nota de Coli sobre a
pintura, ele afirma que os dicionarios colocavam tradicionalmente os gatos aos pés (como
Manet o faz em Olympia). No caso de Elle, “o gato adquire entdo misteriosa irradiagdo
erdtica”, o que substitui “a sua fun¢do de significar liberdade e independéncia”. Ele acrescenta
que, na linguagem popular em francés, “chatte (gata) € um dos nomes mais correntes para se
referir ao 6rgdo sexual feminino” (2010, p. 91).

A pintura de Mossa, Elle, usa o pronome como incorporasse todas as mulheres
enguanto arquétipo: com aparente inocéncia, possuiria uma sensualidade natural e oculta,
carregando o titulo de destruidora de homens. O gato é posto como correspondéncia do
feminino ao ideario de uma “sensualidade natural”, bem como o mistério em torno do
feminino, sendo posta no limiar da inocéncia e do incontrolavel e sedutor submundo

diabélico.
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Figura 16 Gustav Adolf Mossa, Elle (Ela), 1905, 6leo sobre tela, 0,78m x 0,62m, Musée des Beaux-Arts, Nice,
Franca © Musée des Beaux-Arts

No caso de Olympia, Manet preserva a referéncia simbdlica dos dicionarios de
iconologia, do gato aos pés da Liberdade, como parte do cenario de seu quadro, mas ganha
um teor erético mais proximo daquele de Elle por estar entre os len¢éis de uma cortesa,
enquanto bicho de estimacdo que participa da intimidade da personagem e € arisco ao olhar
invasivo. Quanto a execucdo da pintura, o gato tem um aspecto de esbogo, como se tivesse
sido carimbado em nanquim, em uma posi¢do estranha e chapada, marca da platitude das
obras de Manet. No quadro, ele é uma mancha que se confunde com o fundo, de onde
podemos distinguir apenas os olhos amarelos como se estivesse a espreita. O gato um tanto
disforme parece um borrdo de tinta preta e fresca, quase capaz de sujar a pele incélume da
mulher proxima a ele. Por isso o gato foi visto com tom ir6nico, “o gato que curva as costas
leva o visitante a rir e a se colocar em guarda” (RAVENEL, 1865, apud CLARK, 2004, p.
201).

H4, pelo contrario, em Vénus de Urbino, de Ticiano, um céo dormitando. E, por este
contraste escolhido, é preciso considerar o espago do gato no imaginario francés do fim do
século XVIII e o inicio do XIX. Robert Darnton, em O grande massacre de gatos — e outros
episddios da histdria cultural francesa, descreve um pitoresco e obscuro episodio que ocorreu
numa tipografia na Rue Saint-Séverin, em Paris, no fim da década de 1730. O evento importa,
aqui, para mostrar como 0s gatos e tudo o que os envolvia era visto como subversivo e

diabolico.
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O carnaval era motivado pela breve liberdade de se desvencilhar da densidade da
qguaresma, e assim usavam-no para tornar burlesco “qualquer um que personificasse uma
infragdo das normas tradicionais”, como “humilhar maridos enganados, maridos espancados
pelas mulheres, mulheres casadas com homens mais jovens” (2006, p. 113). Era parte da
cerimonia, logo ao fim, julgar e executar um boneco de palha, o Rei do Carnaval. No dia 24
de junho, no ciclo de Séo Jodo Batista, fogueiras eram montadas a fim de se queimar desde
objetos até gatos, por acreditar-se que traria sorte por todo o ano.

A tortura de gatos era vista como parte cultural daquele contexto, na Europa. Por
conseguinte, motivado pelo imaginario coletivo, 0 massacre de gatos toma lugar no texto de
Darnton quando esse descreve o episddio vivenciado por um dos operéarios, Nicolas Contat,
dessa mesma tipografia onde trabalhou, relato que ele fez em narrativa tempos depois.

Acreditando que os uivos e miados dos gatos eram feiticos, e sem poder dormir por
varias noites, o patrdo e a esposa ordenaram que 0s aprendizes da tipografia dessem fim aos
gatos, mas sem assustar a grise, a gata favorita da patroa. Com a ordem dada, eles comegaram

justamente o0 massacre pela grise e colocaram o0s demais em sacos.

Com todo o pessoal da oficina reunido em torno, encenaram um fingido
julgamento, com guardas, um confessor e um executor publico. Depois de
considerarem os animais culpados e ministrar-lhes os Gltimos ritos, penduraram-nos
em forcas improvisadas. Atraida pelas explosGes de gargalhadas, a patroa chegou.
Soltou um grito, logo que viu um gato ensanguentado pendurado num lago.
Percebeu que poderia ser la grise. Claro que ndo, garantiram-lhe os homens. Tinham
demasiado respeito pela casa para fazer uma coisa dessas (DARNTON, 20086,
p.105).

O episodio se tornou parte das historias burlescas contadas entre os tipografos da
oficina. O argumento de Robert Darnton, ao destacar esse episodio da autobiografia de
Contat, visualiza-o como uma resposta violenta dos operarios a vida dos patrdes burgueses.
“Ao apresentar seu relato sobre o massacre de gatos, Contat deixou claro o contraste entre 0s

~ 9

universos do trabalhador e do patrao” (Idem, p. 112). Assim como “matar um gato era trazer
infelicidade para seu dono ou para sua casa”. O que importa é que acreditava-se, ainda, que
“um gato deitado na cama de um agonizante poderia ser o demonio, esperando para levar sua
alma para o inferno” (Idem, p. 126).

Esta ultima observacdo acaba por remeter ao gato nos lengois de Olympia. No texto de

Darnton, ainda se afirma que havia o habito de “amarrar uma fita negra em torno do pescogo
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de um gato cuja dona tivesse morrido”. No caso, Olympia usa uma fita que adorna o pescogo
em um lago. Essa correspondéncia entre a mulher e o gato, mas principalmente a escolha em
colocar esse animal naquele ambiente é pouco destacado. Comenta-se que 0 gato possui esse
simbolismo, contudo sem cogitar que a reacdo do publico, definindo Olympia como “mulher-
gorila” ou “cadaver em putrefagdo” possam ter sido defini¢des que ndo residiam tdo somente
na concepcédo do nu, argumento esse dado por Clark. A presenca do gato pode ter deslocado o
horror do imaginario de seu século, presente nas historias populares, para a compreensao de
Olympia como ser diabdlico, entre 0s mesmos que viam gatos e suas donas como ligados a
feiticaria. Vale lembrar que Poe faz seu personagem encerrar um gato vivo entre as paredes
em O gato preto, de 1843, e depois é atormentado pelo espirito do animal. Um costume
também francés, mas um ritual muito antigo, para proteger a casa.

O ataque aos gatos na tipografia da Rue Saint-Séverin, pela leitura de Darnton, foi um
modo de atacar os patrdes simbolicamente, mas sobretudo massacrar la grise significava
acusar que a sua dona, a patroa, era feiticeira. Pois se gatos uivavam debaixo de janelas —
como supostamente estavam fazendo e o que motivou o massacre — € porque traziam com
seus uivos o simbolismo da “feiticaria, orgia, traicdo sexual, baderna” (Idem, p. 128). Além
desses miados, na vespera da Terga-feira de Carnaval, significarem que o marido foi
enganado pela esposa.

Darnton estende o seu argumento, “era um insulto metonimico”. Matando a gata da
patroa e afirmando que nunca fariam algo como aquilo para a casa, 0s operarios mantinham a

ambivaléncia do seu ato:

Atacando seu bicho de estimagao, os operérios estupravam simbolicamente
a patroa. Ao mesmo tempo, faziam o supremo insulto ao seu patrdo. Sua esposa era,
para ele, a posse mais preciosa, exatamente como a sua chatte (gata) era a dela.
Matando a gata, os homens violavam o tesouro mais intimo da casa burguesa e

escapavam ilesos (Idem, p. 133)

A patroa teria entendido o que se passou e alertaria 0 marido de que, na verdade, 0s
operarios queriam vinganca contra ele. Mas, ainda assim, ambos estariam humilhados e a
piada dos operarios da oficina lhes garantia superioridade no posto que ocupavam.

A comicidade do massacre é algo muito particular. Trata-se de um humor ambiguo,
pois funciona naquele contexto dos operarios que tinham como jogo préprio criar anedotas
que repetiam no trabalho. Aquele massacre foi o apice alcangado por eles e seria piada por

décadas, um riso que s0 eles saberiam, de fato, o0 que queria dizer.
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Com efeito, esse temor pelo obscuro é, sobretudo, o medo do ndo-civilizado. No
decorrer da historia da arte, figurou-se o grotesco como humanos cheios de pelo, com
aparéncia lupina. O Retrato de Tognina, da pintora Lavinia Fontana, de 1595, é uma das
representacdes mais emblematicas. Antonietta Gonsalvus, apelidada como Tognina, era uma
garota holandesa nascida por volta de 1588. Ela, assim como o pai, era portadora de uma
doenca rara chamada hipertricose, a qual fazia crescer pelos em varias partes do corpo
incluindo o rosto e as méos. A corte de Henrique Il foi responsavel por expor o pai de
Tognina tal qual um objeto peculiar: vistos como selvagens em sua forma peluda, mas
controlados pela “boa civilizagdo” por meio das vestes cedidas pela corte e dos bons modos
ensinados para frequentar o mesmo espaco (MANGUEL, 2001, p. 117).

Quanto a este aspecto, Alberto Manguel destaca que a visdo do século concedia a
familia tdo somente a imagem de selvagens. A ideia era de que possuiam uma anomalia
relacionada ao selvagem, portanto, ao perigo que precisava ser domado. Isso alimentava o
horror coletivo e 0 gosto pelo grotesco dos colecionadores cientistas. Ao passarem pela
Basileia, a mée e os dois filhos dos Gonsalvus foram examinados pelo médico Felix Plater.

Quase um ano depois, Ulisse Aldrovandi examinou o restante da familia.

Figura 17 Lavinia Fontana, Antonietta Gonsalvus (Retrato de Tognina), 1594-1595, 6leo sobre tela, 57cm x
46¢cm, Chateau de Blois, Vale do Loire, Franga © Chateau de Blois / Musée des Beaux-Arts de Blois

Os Gonsalvus eram vistos como espéecimes, e seus retratos adotados como o0 registro
do grotesco, parte de um grande gabinete de curiosidades onde so residiam os elementos mais
singulares e inusitados do mundo. O traco canino na face de alguém era delimitado como um

defeito, uma dendncia de brutalidade em poténcia, como se possuisse 0 maligno oculto.
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Manguel também afirma que, segundo Plinio, o Velho, haveria na Italia a crenca de
que era perigoso ver lobos, pois assim, o homem perderia a fala momentaneamente
(MANGUEL, 2001, p. 116). Isto é, a convivéncia entre 0s homens e 0s animais, e as crencas
alimentadas, recriadas conforme os séculos passavam, tornaram-na um folclore. Gatos, lobos,
gorilas, essa grande colecdo de animais vistos com temor pelos humanos por terem a
imprevisibilidade do instinto natural, criaram essa concepcao de que tudo o que ndo pertencia
ao ambiente civilizado deveria receber a merecida recusa.

Em Olympia, o gato exerce esse poderio do grotesco, do fantastico, do lado
inexplicavel da existéncia, mesclado as crencas que povoavam o imaginario do publico que
foi ao Saldo. Isso explica o porqué de os criticos terem nomeado a cortesa de “mulher-gorila”
e uma reacdo a presenca do animal como o diabolico feminino. O olhar do publico, pois,
busca no quadro outros elementos que possam justificar aquela representacdo confusa, para

eles, do nu. Encontram um gato arisco, flores de um cliente, e uma criada negra.

2.5. A invisibilidade da criada em Olympia e a representacdo do corpo negro
na pintura

E esta Gltima personagem da qual pouco se fala nos demais estudos sobre a obra de
Manet. Em A pintura da vida moderna, T.J.Clark comenta que pode ser visto, como um
dilema nédo-solucionado, o fato de ndo ter investigado a presenca da criada negra na pintura,
enquanto discorreu por paginas sobre Olympia. De fato, esta critica ao estudo de Clark pode
ser feita e, é diante dela, que cabe aqui aliar o seu estudo sobre a participacdo da cortesd no
contexto francés e outras leituras que possam elucidar a presenca da mulher negra, na pintura.

Na minha interpretacdo sobre Olympia, busco conciliar a proposta que Clark indica
como argumento para explicitar relagdes de classe e género quando ele destaca a linha
esmaecida de Olympia como elemento que remonta a categoria social da cortesd e da mulher
carvoeira, condigdo essa vista como tdo baixa quanto a prostituicdo. Complemento, porém,
com uma abertura muito recente na historia da arte tratando do corpo negro na pintura e a sua
invisibilidade social. Entre o levantamento das leituras, apenas a antologia Black Venus 2010:
They called her Hottentot faz uma observacdo bem breve sobre a personagem no quadro
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Olympia, demarcando uma auséncia igualmente nos textos académicos gerais que tratam da
obra’.

Esta € uma questdo relevante para constatar que ha& espaco para delimitar as
complexidades que entrelacam questdo de género e classe, com ambas as personagens, em
Olympia como participativas do contexto da obra. N&o apenas porque este é um estudo
voltado ao género, mas porque compreendé-lo enquanto representacdo implica ver género,
classe e raca sendo fios que atravessam a obra em consonancia.

O estudo mais completo sobre a Olympia foi feito, de fato, por T.J.Clark. Ele comenta
sobre a reacdo a Olympia como sendo um “preconceito de classe”, relacionada a categoria da
prostituicdo e da posigédo social mais baixa da mulher carvoeira — associa¢do essa que Clark
defende ter sido feita pela linha esmaecida em carvéo, no contorno de Olympia —, mas deixa
de mencionar a relacdo tacita entre a criada e a cortesd. Por conseguinte, essa auséncia de uma
interpretacdo direcionada a cada um dos elementos do quadro Olympia acaba por identificar-
se como uma lacuna, quando néo se considera o fato de que tanto a categoria social de cortesa
guanto a de mulher negra alforriada eram parte do contexto de classe do século XIX. O que se
fala sobre a criada negra em Olympia é, no maximo, sobre a execucao da figura. Observa-se,
tdo somente, a opacidade no gesto da personagem, uma mé&o que parece ser uma colagem em
meio ao papel que recobre as flores. Ainda assim, ressalto que Manet escolhe incluir as duas
personagens como se fossem dois pilares da cena, ao contrério das criadas que residem ao
fundo da cena de Vénus de Urbino.

Por entre as representacdes da mulher negra na pintura, ela constava como a criada em
cenas domeésticas, intimas, contrastando com as categorias sociais presentes na casa burguesa;
ou figurava entre personagens circundadas pelo exotismo do Oriente. O olhar do século XI1X
voltava-se a outras culturas criando versdes europeias de uma mistura que agrupava
manifestagdes africanas, asidticas nesse mesmo titulo de “orientalismo”.

Em Mulheres de Argel (1834), de Delacroix, a figura da criada negra também esta a
direita, as suas vestes coloridas ndo ressoam tdo distintas dos ornamentos presentes no

cenario, mas as demais personagens femininas se encontram no centro, sentadas no tapete,

170 tema do corpo negro na arte ganhou duas exposicdes entre 2018 e 2019. Uma no Wallach Art Gallery,
Posing modernity: The Black Model from Manet and Matisse to today, e no Musée D’ Orsay, Le Modéle noir,
ambos com um ponto em comum: a exposicdo foi baseada na dissertacdo de Denise Murrell de 2013 para o
Departamento de Historia da Arte e Arqueologia da Universidade de Columbia, a qual teve co-curadoria de
Murrell, depois sendo transferida para 0 Musée D’Orsay. A pesquisadora destaca como fio condutor a criada
negra de Olympia, o trabalho da modelo Laure, estendendo o estudo as demais expressdes no século XX
(MURRELL, 2019). N&o obtive acesso a pesquisa da autora, apenas as entrevistas onde é possivel ver poucas
paginas do catélogo.
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fumando narguilé, enquanto a mulher negra figura ao canto de perfil para o espectador. Pouco
se vé de suas feicOes, ao contrario das outras trés mulheres, que ganham um olhar
contemplativo, com adornos bem detalhados em suas vestes. Esta mesma configuracdo pode
ser observada em Interior oriental (1852), de Théodore Chassériau, quadro em que a
personagem negra se encontra encolhida segurando o espelho para as mulheres brancas que

trocam as vestes e experimentam enfeites.

Figura 18 Eugéne Delacroix, Femmes d'Alger (Mulheres de Argel), 1834, 6leo sobre tela, 180cm x 229¢cm,
Musée du Louvre, Paris, Franga © 2007 Musée du Louvre / Angele Dequier

Figura 19 Théodore Chasseriau, Intérieur oriental (Interior oriental), 1851-1852, éleo sobre tela, 46.5 x 37.5
cm, Colegéo Privada.

Em torno desse imaginario oriental, os artistas que viajavam para a Argélia, Jerusalém

ou para o Cairo, viam a possibilidade de explorar o drapeado do panejamento distinto da
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moda europeia, e alimentavam um fascinio pelo harém otomano. Prevalece igualmente o
interesse pela ideia da posse de inimeras mulheres, bem como o voyeurismo ao espiar, pelo
quadro, como seria esse espago proibido, principalmente acessar essas mulheres definidas
como objetos de posse do homem com seu harém exclusivo. Esse olhar europeu tornava as
odaliscas o ideal da “mulher fatal”, com um qué de Salomé, apresentando-as como a cortesa
francesa usando as vestes orientais. Buscavam ver, na figura de outra cultura como a odalisca,
a correspondéncia com a figura de Vénus. Porém, mais do que isso, € preciso remarcar que
género, classe e raca se entrelacam nessa leitura do feminino, em que a posse do harém no
imaginario europeu também se insere no dominio imperialista em face das colénias e paises
vistos como destinos a ser desbravados.

A Vénus é retomada como figuracdo classica do nu pela escolha, de Chassériau, em
apresentar a mulher central arrumando os cabelos, postura essa que, dez anos depois de
Interior oriental, esta presente em O nascimento de Vénus (1862), de Eugéne-Emmanuel
Amaury-Duval. No caso de Mulheres de Argel, porém, Delacroix parece ter representado uma
interacdo mais proxima da cultura local, pelo modo com que as mulheres se sentam
confortavelmente ao chéo, sem escolher compd-las pela linha sinuosa que € possivel ver em

Grande Odalisca, de Ingres, um ideal da linha carregada de erotismo.

s -
Figura 20 Jean-Dominique Ingres. La Grande Odalisque (Grande Odalisca), 1814. Oleo sobre tela, 88.9 cm x
162.56 cm. Musée du Louvre, Paris, Franca © 2005 Musée du Louvre / Angéle Dequier

Embora se encontre, nos quadros mencionados, a mulher negra enquanto criada, bab4,
obtendo pouca énfase no contexto proposto, ha dois casos que precisam ser apontados como
certa excegdo na iconografia da mulher negra. Tratam-se de dois retratos, Jovem mulher negra

(Téte d’une jeune négresse), de Géricault, e Retrato de Madeleine, de Marie-Guillemine
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Benoist®. Ambos sdo datados de 1800, assim como apresentam a mulher negra em posicao de
protagonista.

Na obra de Géricault, a figura feminina tem olhos grandes desfocados em algo além
do quadro, e sua expressdo parece tomada por um envolvimento com o que V€, replicando o
estado de absorcdo. Pode-se dizer que ela esta pensativa, tragada por algo que Ihe chamou a
atencdo, ou levemente distraida. O quadro parece se tratar de um estudo de Géricault,
somando-se aos estudos do pintor de “tipos humanos” e culturas distintas da europeia, um

trabalho que o destacou em A jangada da Medusa (1818-1819).

Figura 21 Théodore Géricault, Téte d 'une jeune négresse (Jovem mulher negra), 1800, éleo sobre tela, 32 x
40cm. Musée Bonnat-Helleu, Bayonne, Franca © RMN-Grand Palais / René-Gabriel Ojéda

Por sua vez, o Retrato de Madeleine, de Marie-Guillemine Benoist, pode ser
considerado um retrato raro entre as representacdes da mulher negra no século XIX enquanto
uma alegoria. Devemos levar em conta que ela é disposta como protagonista, em um género
da pintura destinado as pessoas da aristocracia e burguesia, com a adi¢do de ser o trabalho de
uma pintora. Em termos gerais, reconhece-se o cunho politico da obra, pintada em 1800, em
um contexto posterior ao decreto de 1794 em que escravos das coldnias francesas estavam
temporariamente livres, periodo esse que antecede a restauracdo da escraviddo colonial por
Napoledo Bonaparte em 1802, a qual termina apenas em 1848. Isto &, a pintura seria uma

18 O quadro era conhecido como Retrato de uma mulher negra (Portrait d’une femme noire), mas com a
exposi¢do recente do Museu D’Orsay, Le modele noir, o quadro foi renomeado para Retrato de Madeleine, por
agora se saber o nome da modelo.
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espécie de tributo a emancipacdo de 1794 e interligado, consequentemente, aos espacos
destinados as mulheres e a situagdo politica da escraviddo. No entanto, mesmo que
entrelacada pela alegoria da liberdade e da abolicédo, a representacéo feminina ainda resguarda
a desigualdade entre colonizador e colonizado, e as imagens comuns desta época associadas a

mulher negra.

Figura 22 Marie-Guillemine Benoist, Portrait de Madeleine (Retrato de Madeleine), 1800, éleo sobre tela, 81
x 65cm, Musée du Louvre, Paris, Franga © Musée du Louvre/A. Dequier - M. Bard

Este é um ponto incomodo ao observar o retrato feito por Benoist. E com cuidado que
se precisa distinguir que ha uma intencdo da artista de se projetar por meio dessa pintura em
um meio artistico predominantemente masculino. Apoiando-me na construcdo de argumentos
do artigo de James Smalls em Slavery is a Woman: "Race,”" Gender, and Visuality in Marie
Benoist's Portrait d'une négresse (1800), a escolha por apresentar esta pintura — que tem seu
distanciamento de décadas da obra de Manet de 1863 —, tem como fundamento demonstrar
como sao escassas a representacdo da mulher negra na arte do periodo e que, mesmo a pintura
tomada como um marco por entre a figuracdo desse contexto politico da abolicdo da
escraviddo, precisa ser vista com um olhar cauteloso.

Em Retrato de Madeleine, existe uma relacdo tacita tanto entre a mulher figurada, a
artista e o espectador. James Smalls aponta para o fato de que a propria relacdo entre a
modelo e sua imagem de mulher negra sdo submetidas pela artista com uma escolha que

denota destacar a “bela cor negra brilhante” (2004, p. 3, tradug@o nossa) em contraste com 0s
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tons brancos do panejamento. Trata-se, sobretudo, de uma iniciativa de Benoist em apresentar
suas aptidGes técnicas enquanto pintora.

E possivel notar que ha, na pintura, um apoio da artista nas normas do neoclassicismo.
James Smalls indica que esse movimento existe na obra como uma espécie ambigua de
“distanciamento e espelhamento” (2004, p. 5, traducdo nossa). Com esta personagem negra,
Benoist consegue se afirmar enquanto artista, promovendo uma inversdo dentro das normas
do neoclassicismo, apresentando uma perspectiva propria em face de sua posicdo social e a
dominacdo masculina no meio artistico. Mas, ao mesmo tempo, submete a imagem da mulher
negra a uma “idealizagdo (exotismo), excluindo o ser de personalidade, de beneficios sociais,
e de representagdo politica” (GOLDERBERG, 1993, p. 151, apud SMALLS, 2004, p. 5,
traducdo nossa).

Isso fica mais evidente quando retomamos as caracteristicas do neoclassicismo. Este
tipo de pintura foi concebida tendo a funcdo pedagdgica como seu complemento. Virtuosa, a
sua composicdo é limpida tanto quanto o ideal das Luzes de uma racionalizagdo do mundo.
Benoist estava inserida neste projeto generalizado; ndo apenas por David ter sido 0 seu mestre
em atelié, mas pelo fato de que o neoclassicismo era 0 modo vigente de fazer pintura em um
projeto de “renovacgdo formal”. Contudo, ndo era impossivel propor alteracdes em seu

interior:
O neoclassicismo se quis uma ortodoxia: além de modas e de gostos, ele s6 podia ser
0 Unico modo de pintar, pois evidentemente a razdo € uma s6. Mas a razdo cochila.
E tal arte heroica, cristalizada numa forma ideal e perfeita, permite, a partir dela
mesma, interrogacdes sobre a natureza dessa idealidade e dessa perfeicdo (COLI,
2010, p.23).

Pode-se notar que Benoist constituiu 0 Retrato de Madeleine como esse desvio
inserido nas préticas formais do neoclassicismo. Escolheu uma personagem feminina que nédo
participava como protagonista com a finalidade de se fazer artista, expondo tanto as vertentes
de seu tempo a favor do abolicionismo e o feminismo que insurgia a partir dos ideais
iluministas.

Em vez de compor uma pintura em que a figura masculina € o sinbnimo de
virtuosidade e forca com as mulheres languidas se contrapondo como sobriedade e
fragilidade, tal como percebemos nas composi¢des dos quadros de David, Benoist coloca
somente uma personagem no centro do quadro, por meio da alegoria da Liberdade, como essa
virtuosidade racionalista do discurso politico que Benoist queria enfatizar. A pintura de

Benoist tem forte relevancia quando se considera que o numero de mulheres permitidas a
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ingressar na Academia francesa era limitado, e que ndo tinham o direito de submeter obras de
temas histdricos, o género superior da pintura.

Inserindo-se nas normas do neoclassicismo, estritamente masculino, Benoist faz uso
do mesmo estilo, com o fundo limpo, os poucos elementos associados a virtude por meio da
roupa e dos objetos que circundam a personagem, e 0S contrastes entre cores, 0S quais
aprendeu com David. Além disso, hd uma tentativa em criar uma voz por meio desta
personagem, colocando-a no centro da alegoria sobre a abolicao da escravidéo.

Benoist conseguiu tracar um caminho tendo Elisabeth-Louise Vigée-Le Brun como
mentora e estudando no atelié de David. Mas quando se levava em conta a sua obra
submetida, a artista era vista a partir do mestre David, emitindo-se criticas sobre o trabalho de
Benoist considerando que havia tido completa influéncia e intervencéo de David.

E inegével, entdo, que Retrato de Madeleine serve aos propositos politicos de Benoist
e, por esse motivo, mostra sua relevancia. No entanto, ndo deixa de submeter ainda a figura
feminina ao olhar do voyeur masculino e se faz ambiguo nesta representacéo do corpo negro.
O argumento de Smalls encaminha um estudo do retrato como “esteticamente bem-sucedido e
tecnicamente eficiente” mas como “um fracasso politico” (2004, p.23). Certamente o trabalho
de Benoist acaba por reverter a ldgica no interior das normas do neoclassicismo, colocando a
mulher negra como alegoria por meio do ideério da virtude, papel concedido ao homem na
pintura neoclassicista. Ela utilizou o estilo que, naquele contexto, era um “estilo
masculinizado”, como Smalls pontua. Configura-se um “fracasso politico” por residir no
retrato “um potencial apelo ao exotico e as fantasias erdticas masculinas™ (2004, p. 14).

Esse ponto fica mais evidente se pensarmos a composicao alegérica. O seio exposto é
um simbolo, na pintura, para a liberdade politica, e também traz a tona o papel social da
maternidade como a expectativa direcionada a mulher, “a sensualidade, nutri¢do, intimidade,
domesticidade” (Idem, p.14.). Embora o uso da alegoria tenha sido apoiado no discurso de
emancipacao, a exposicao do seio ainda se faz um elemento delicado, que relaciona a alegoria
a idealizacdo do corpo feminino constantemente usada por artistas homens.

Quando se dispbe essa alegoria relacionada ao corpo da mulher negra, parece
insuficiente dizer que se trata apenas de uma imagem apoiada na liberdade politica, pois €
essa emancipacao ainda parte de um discurso do qual o negro nédo é o porta-voz na Europa do
século XIX. E este o ponto que precisa ser assinalado ao falar da obra de Benoist: mesmo que
ela se destaque com mérito no meio estritamente masculino ao criar essa alegoria politica na

forma de pintura histérica, o corpo da mulher negra reside em um campo ainda mais sensivel
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ao se erotizar o feminino para um publico que era, em grande parte, de homens brancos que
buscavam no corpo feminino da pintura uma projecéao erética mediante o olhar voyeur.

Visto isso, existe uma sutil diferenca entre a personagem do quadro de Benoist e a de
Géricault. Na segunda pintura ndo hé indicios de um cenario ao fundo da mulher, apenas um
céu azulado, e o seu turbante é posto como uma marca cultural. Enquanto na obra de Benoist
a mulher negra é recolocada dentro da casa colonial, com as vestes brancas, incluindo o
turbante, e o ideario neoclassicista no modo com que é representada. A figura feita por
Géricault parece, assim, residir em seu contexto nativo. Mesmo que ainda seja deslocada pelo
artista a fim de virar tema de estudo, preserva tragos de seu espaco social.

Essa analise da mulher negra representada na pintura se constitui, entdo, como uma
parte importante para se pensar na recepcao de Olympia. A presenca da criada demonstra um
papel ainda muito incerto da mulher negra naquele cenario urbano. Em 1802, a escraviddo é
retomada nas colonias francesas e apenas em 1848, 17 anos antes da exposi¢do de Olympia,
ela tem seu fim. As perspectivas para as mulheres negras eram, entdo, se tornar empregadas,
lavadeiras ou prostitutas. Jeanne Duval, por exemplo, dancarina e uma das cortesds que se
relacionou com Baudelaire também pintada por Manet, era haitiana. E, mesmo sendo modelo
para artistas, poderia significar também a posicdo de grisette — mulheres que modelavam e
trabalhavam também, neste servico, como prostitutas. Assim, € de se destacar ndo s a
escolha de Manet ter configurado essas duas categorias sociais na obra tdo polémica ao
publico, mas ainda de existir nela nuances de classe, género e raca. Pois em vez de situar
Olympia na forma er6tica ja conhecida pelo Saldo, da VVénus misturada a Odalisca, Olympia é
a cortesa parisiense, do demi-monde pertencente a Paris, a cidade das cocottes. E a criada € a
mulher negra que obtém outra categoria nesse campo social, e ndo apenas personagem
acessoria ao canto do quadro, de um cenario orientalista e longinquo.

Por isso, aqui seria equivocado dar atencdo apenas a Olympia, pois nesta interpretacdo
é provavel que o odio direcionado a obra tenha ocorrido pelo seu conjunto, pelas duas
mulheres presentes no quadro mais o elemento do grotesco e do fantastico interligados as
crencas sobre o gato. A criada negra foi uma personagem que Manet escolheu dispor naquele
cenario. Penso que Manet escolheu acrescentar a presenca da criada negra como um dado
particular de seu tempo, assumindo uma personagem que, anteriormente escrava, passa a ser
agregada aos trabalhos nas casas burguesas. No caso, porém, Manet preserva a ambiguidade:
para o publico burgués, ver uma cortesd sendo servida por uma negra leva o espectador a se
questionar se Olympia € uma cortesa de luxo, que paga os servi¢os de uma criada a partir do

dinheiro que recebe com as suas atividades, ou se este é o contexto de uma maison de
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tolérance, com prostitutas de classe mais baixa servidas por criadas na manutencao do espaco.
Incomoda o publico porque significa visualizar duas personagens comumente marginalizadas,
no lugar das projecdes distantes da mitologia, e revelar que as hierarquias ja ndo sdo mais
exatamente as mesmas, pois ter uma criada ja ndo é um luxo reservado a classe aristocratica.

Para Olympia ter recebido definigdes tdo pejorativas quanto “mulher-gorila” e
“cadaver em putrefacdo”, os olhos que pousaram na obra, naquela edicdo do Saldo, reagiram
conforme o pensamento de um século. N&o é possivel desvincular o imaginario e as crencas
populares, as quais demonizavam o gato, a mulher, a cortesa e a mulher negra, pertencentes a
cultura do “exotico”.

Se a insercdo da mulher negra, na pintura, se dava pela pouca participacdo que havia
ao ser representada nos raros papeis de visibilidade, como criada, bab4, personagem pitoresco
ou uma alegoria politica, ndo da para esquecer que o século XIX criou como icone a figura de
Sarah Saartjie Baartman, a Vénus Hotentote. No artigo de Janaina Damasceno, O corpo do
outro: construgdes raciais e imagens de controle do corpo feminino negro, a autora explicita
a proposta da ciéncia da época em legitimar, com supostas provas racionais, a inferioridade
dos povos ndo-europeus. O caso de Sarah como Vénus Hotentote € um caso a parte que
elucida os fins tragicos da mulher estrangeira e negra na Franca.

Esta jovem khoi-san sul africana nasceu em 1789 e ficou conhecida por ser exibida
nos freaks shows do Piccadilly Circus, em Londres, e posteriormente exposta em
“espetaculos” cientistas franceses que achavam instigante a sua forma corporal: de pequena
estatura e grandes quadris, Sarah tinha nadegas protuberantes (esteatopigia). A sua forma e a
hipertrofia de sua genitélia parecem ter despertado o interesse madrbido da ciéncia do século, a
qual acabava por normatizar o racismo conduzindo pesquisas com medicdes de cérebros e
corpos a fim de contrapor outros povos a grandeza do homem europeu. O seu “preceptor”,
Georges Cuvier, tornado uma das figuras célebres da histéria da Franca, foi o cientista que
protocolou o termo raga por meio de seu estudo sobre Sarah.

Em 1814, ela foi vendida a um exibidor de animais francés e residiu na Franga por um
ano até a sua morte. Foi nesse pais em que ela se tornou interesse cientifico e, principalmente,
uma iconografia de hipersexualidade da mulher negra. Vale ressaltar que ela néo era apenas
exposta, mas ha suposicdes de ter sido prostituida na Franca, o que pode té-la levado a morte.

A historia de Sarah Baartman é um registro histdrico tenebroso quando se fala sobre a
mulher negra representada como o primitivo e o exoético. Pois ndo foi com sua morte que a
longa exposigédo cheias de abusos aos quais Sarah Baartman foi submetida obteve um fim. O

seu esqueleto, o cérebro e a genitalia foram expostos no Musée de I’Homme de 1815 a 1985, e
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arquivados até 2002. Os restos mortais eram postos proximos ao cérebro de René Descartes e
Pierre Broca. Como afirma Stephen Jay Gould, citado por Damasceno (2008, p. 2), ndo
residia ao lado desses o cérebro de uma mulher, mas sim os genitais “de uma negra, uma
peruana e da Vénus Hotentote”. Foi apenas em 2002, com um pedido formal feito por Nelson
Mandela, que os restos mortais de Sarah puderam retornar a Africa do Sul, sendo velada e
enterrada na Cidade do Cabo.

Conforme Damasceno menciona, a resposta no documento concedido pelo Senado
francés em 2001, sobre a devolucédo do corpo de Sarah, afirma que o fez por esse corpo nédo

ter mais interesse cientifico:

Nosso pais ganha em restituir Saartjie Baartman & Africa do Sul. Hoje, seu corpo
ndo nos apresenta nenhum interesse cientifico. Esta restituicdo permitird, porém, uma
reaproximacao entre nossos dois paises. Enfim, ela constituira uma vibrante homenagem as
dezenas de mulheres bushman que vivem uma condi¢do semelhante na Europa (ABOUT,

2001, tradugdo nossa).

De inicio, houve uma resisténcia para que devolvessem 0s restos mortais de Sarah,
pois eram parte do “bem nacional” da historia da Franca. A sua presenca no museu so foi
preservada até o instante em que nao interessava mais como espécime de estudo cientifico. E,
apenas com muita resisténcia, é que houve entdo a devolucéo de seu corpo.

Citar a histéria de Sarah Baartman é feito para evidenciar que, ao fim, a interpretacao
de Olympia nos conduz a visualizar o édio coletivo direcionado a obra como uma reacéo de
intrincadas possibilidades fundadas no édio ao Outro e, consequentemente, no 6dio & mulher.
Sarah Baartman acabava por ser constituida 0 maximo do grotesco enquanto mulher negra, o
extremo oposto ao homem europeu civilizado e educado entre a vastiddo do conhecimento
dos livros. Ndo deixa de ser, assim, um episoddio que nos dirige a interpretacdo de que
Olympia, com toda a sua composi¢do por meio dos personagens representados, obteve uma
recepcdo que encena feridas abertas para o publico daquele periodo.

Em adicéo, a presenca da mulher negra, no contexto do quadro, reafirma o erotismo do
corpo de Olympia. Isso ocorre a partir da naturalizagéo da sensualidade feminina negra por
meio do discurso cientifico, como ocorreu em relacdo a imagem cultivada de Sarah Baartman
enquanto corpo explorado de espécime peculiar para os olhos do século. Mas, sobretudo, a
figuracdo da mulher negra reafirma a sensualidade de Olympia por meio da correspondéncia

entre ambas as mulheres.
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O dnico livro encontrado sobre esse ponto assinalado, o qual reserva apenas algumas
paginas para explicitar a presenca da criada negra em Olympia, é Black Venus 2010, uma
coletanea de ensaios sobre Sarah Baartman, do qual selecionei o capitulo escrito por Sander
Gilman. O primeiro argumento, apresentado por Gilman, explicita a presenca da mulher negra
criada como uma “marca de uma ilicita fun¢do sexual” (2010, p. 15). Essa associagdo da
mulher negra a lascividade era feita em conjunto aos postulados sobre a prostituicdo e as
pesquisas cientificas do periodo que tentavam estabelecer escalas de beleza do corpo,
colocando o corpo negro como o sindnimo do grotesco e ndo-europeu, e 0 corpo feminino
branco, magro e europeu como o padrdo. Em outras palavras, o que esses postulados
buscavam era a anormalidade que justificava um comportamento sexual inadequado da
mulher. E ela residia, para o cientista do século XIX, em grande parte na genitalia feminina.

“A genitélia e quadris da mulher negra atraiam enorme interesse em parte porque elas
eram vistas como evidéncia de uma sexualidade andmala n&o apenas em mulheres negras,
mas em todas as mulheres” (Idem, p.19, traducdo nossa). E com esse argumento que Gilman
acrescenta o fato de que a deformacéo dos labios era associada ao lesbianismo, portanto, dado
como sinal de “doenca, bestialidade, e o grotesco”.

A prostituicdo ganhava diversas tentativas de explicagdo em guias com ares de ciéncia,
buscando teorizar desde a quantidade de banhos e a hora em que uma mulher acordava como
indicios de que seriam prostitutas, até teorias sobre a genitalia da prostituta e como o corpo
poderia denunciar as suas atividades. Assim como em torno de Sarah Baartman se criou um
espanto acerca da hipertrofia de sua genitalia, a ideia desta “degeneragdo” parecia criar na
mente masculina indicios de impureza e corrupcao do corpo feminino.

Estes estudos favoreciam um discurso firmado na degeneragdo, um modo de definir
como patologia qualquer manifestacdo do Outro. Diminui-lo, sendo a mulher branca, a mulher
negra e o estrangeiro advindos de uma cultura ndo-europeia, era a forma, portanto, de buscar
enfraquecer “o poder clandestino” (FAUSTO- STERLING, 1995, p. 33).

Diante dessas informagdes, 0 impacto que a mao crispada da Olympia tem em
comparacdo ao gesto de pudor da Vénus de Urbino se torna ainda mais evidente quando se
considera a existéncia desses postulados, que tinham o intuito de classificar o corpo feminino
a partir da prostituta e a deformacéo da genitalia. Além disso, a contraposi¢do entre o corpo
da mulher branca e o da mulher negra se torna mais proximo de uma conclusao. Pois no que
entendiam como comportamento sexual, 0 corpo branco e 0 corpo negro segregavam-se entre
“a possibilidade da reden¢do e da transcendéncia” e a condenagdo naturalizante do corpo de

“sexualidade primitiva”. Isto é, a figura da cortesd branca ganhava a possibilidade de
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transcender o que consideravam ‘“uma subclasse de mulher” (LOMBROSO, 1893, apud
GILMAN, 2010, p. 23), talvez pelo romance no demi-monde, ao encontrar no amor venal uma
relacdo que a humanizasse, enquanto a figura negra era condenada por uma naturalizacdo de
sua “hipersexualidade”, sem qualquer chance de ascensao.

Nas obras citadas em que a mulher negra era posta ao lado da odalisca, essa segunda
personagem carrega o nu abstrato, das curvas languidas, enquanto o corpo negro é disposto
como contraposi¢cdo e como indicativo do perigo do estado primitivo da sexualidade, o qual
paira em torno dessa figura da mulher branca, mas ndo a contamina. Ainda assim, essa figura
da odalisca, da Vénus, € concentrada como o polo do voyeurismo e recebe por completo, de
forma passiva, essa projecao.

Em vez de conceber com clareza a ambivaléncia dos dois corpos, Olympia recebe
todos os adjetivos que se atribuia, portanto, ao corpo feminino negro e aos esteredtipos da
cortesd. Numa passagem de Black Venus, fala-se que “os labios da prostituta sdo associados a
Hottentot (apelido pejorativo dado a Sarah Saartijie Baartman), se ndo ao chimpanzé”
(GILMAN, 2010, p. 23)*. Tal termo explica, portanto, a definicdo usada pelos criticos a
Olympia como “mulher-gorila”, e a determinagdo da mé&o da personagem como semelhante a
uma garra animalesca. Assim, a associacdo ao grotesco leva a pensar, por fim, nos motivos de
Olympia ter sido reduzida ao aspecto do corpo morto e 0 contraste entre a pureza e a

corrupgéo.

2.6. A morte como argumento de condenacéo de Olympia

Tanto a leitura do feminino quanto especificamente a posicdo da mulher negra
constituem um dispositivo de inferéncias feitas ao fim do século XVIII em torno da dicotomia
entre natureza e civilizacdo. O debate é, certamente, amplo, mas retomo apenas o fator
biolégico da maternidade e sua consequente fungdo social no matrimdnio para criar uma
ligagdo entre 0 ndo-civilizado e a seguranca moral, para a mulher. Considerando esse vinculo
dado entre natureza e civilizacdo, o corpo e as fungdes bioldgicas se constituem como parte da
tradicdo biomédica do século XIX.

Entre os mitos acerca do feminino, a dicotomia se apresentava entre a ideia da mulher

ndo pertencer a necessidade de um mundo racional e, portanto, um perigo por se encontrarem

19 Neste trecho Gilman parafraseia Lombroso, em La donna delinquente: La prostituta e la donna normale. O
trecho em inglés € “(...) the prostitute’s labia are throwback to the Hottentot, if not the chimpanzee”.
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distantes da luz da razdo. E essas fronteiras de controle, segundo Ludmila Jordanova em
Sexual Visions (1989), eram necessarias para estabelecer a posicdo da mulher como
alteridade.

Essas perspectivas sobre as mulheres, em especifico, ganhavam uma énfase mais
grave pela interferéncia médica e a interpretacdo cientifica da psique e da anatomia corporal.
Para exemplificar, as idealizagbes mencionadas sobre o corpo inerte tornado fetiche ao olhar
masculino estavam presentes também na forma com que a Medicina representava o0 corpo
feminino para estudos. Bonecas de cera eram produzidas na Italia no fim do século XVIII e
chamadas de Vénus, com suas poses “passivas e sexualmente convidativas” (Idem, p.44,
traducdo nossa). Essas bonecas tomadas para estudos anatdmicos dispunham de um grau
enorme de verossimilhanca: ganhavam cabelos fluidos e longos, pérolas, partes removiveis,
pelos pubianos, peles alvas. Ludmila Jordanova afirma, em seu texto, desconhecer bonecos
masculinos do periodo que ganhavam poses horizontais e cobertos por uma pele realista, da
mesma forma que as bonecas de cera femininas se disseminaram por entre os estudos
cientificos. Além disso, elas ganhavam expressdes de torpor como se estivessem em éxtase,
lembrando Santa Teresa de Bernini com a sua “ambigua mistura de éxtase sexual e religioso”

(Idem, p.45).

Figura 23 Clemente Susini, Giuseppe Ferrini. Mulher Gravida Com Abdomen e Pele removiveis (Vénus
Anatémica), 1780. Metal ou esqueleto de madeira, cera. 180 x 80 cm. La Specola, Florenga, Italia © Joanna
Ebenstein.

Esse corpo projetado enquanto boneca com fins cientificos era imensamente
detalhado, algumas incluindo fetos mais realistas que a propria figura feminina, confundida

com uma boneca, concebida pela intengao de “despir a mulher, penetrar”, tal qual a dicotomia
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proposta pelo século entre a ciéncia que despia a natureza, dominando-a enquanto saber. E
deixado no ar, assim, “a curiosidade da revelacdo” (Idem, p.53) e um desejo por acessar e ver
0 corpo morto, os submundos pelos debaixos da carne, como se ao ver 0s 6rgaos e dominar a
linguagem médica significasse saber a verdade do corpo.

A fidelidade aos itens pertencentes ao universo feminino dada as figuras se fazia de
forma ambigua, pois vinculava-se a um naturalismo e & patologia, & morte e a doenca.
Encontravam-se aliadas as contradi¢cbes de vida e morte, em que aquilo que serviria aos
estudos da vida humana pendiam, na mesma medida, a esse detalhamento das bonecas e das
ilustracdes dos compéndios médicos, ao monstruoso, ao morbido e, portanto, ao perigo do
contagio e do medo. (Idem, pp.48-49). Tornava-se espetaculo o fascinio do olhar mediante a
circulacdo do corpo direcionado ao lazer: exibicGes, colecdes particulares, gabinetes de
curiosidades repletos de tipos humanos e versdes hibridas do que é humano, bonecas como
componentes de casas, lojas e fetiches masculinos. Assim, o estilo de vida, a saude,
adentravam o espaco publico e o do entretenimento do século X1X como componentes fortes
dos papéis sociais parisienses.

Com isso, surgia a ilusdo de que o corpo podia ser lido. De que culturas podiam ser
entendidas ao resumi-las ao aspecto do cranio. Concede-se a ciéncia uma reorganizacao das
ideias, das reacfes publicas e das prescrigdes que passam a participar da vida privada. Passa-
se a acreditar que a ciéncia pode desvelar a natureza, tirar por completo o0 seu véu e acessar 0
seu interior, propondo tornar esse corpo anteriormente sagrado em uma traducdo profana,
agora pela linguagem cientifica. Sendo a natureza representada, frequentemente, como
feminina, participa profundamente dessa ascensdo cientifica o desejo implicito de irromper o
ndo-possuivel e verificar o originario nessa figuracdo feminina da vida.

Se a mulher € interpretada em funcdo de sua condicdo bioldgica da maternidade, as
virtudes morais consistem em seguir a risca as regras para que se preserve essa perfeicdo
associada a natureza. A monstruosidade, o perverso, por sua vez, sdo lidos como a corrupgao
profunda da perfeicdo da natureza e do plano divino. Isso revela uma tenséo, pois ao mesmo
tempo em que se deseja conhecer o corpo morto, para aplacar a curiosidade impulsiva,
conceber a beleza a boneca anatémica significa criar uma permissdo para olhar, ter um
vislumbre do que se oculta por debaixo do véu: se esse corpo morto estiver mais agradavel
aos olhos, com as faces rosadas que ainda lembram vivacidade, o tema da morte consegue se
manter neutro, quase inofensivo, entre as convencBes. O século XIX oferece, porém, o
contraste entre 0 escandalo da morte, a qual é considerada privada, e esse encontro entre

morte e natureza, resultando na curiosidade mérbida mediante o espetaculo, “a morte havia se
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tornado emocionante e bela como natureza” (Idem, p.98). As idealizagdes de jovens mulheres
mortas entre a delicadeza das relvas e das flores possibilitavam, entéo, agradar o olhar e
direciona-lo para uma idealizagéo distante do risco de se visualizar o degradante e o profano.

Por isso reafirmo que pensar a associacdo da Olympia ao cadaver em decomposicéo e
0 imaginario sobre o fantastico e o sombrio é imprescindivel a fim de entender melhor a
colérica recepcgdo da obra de Manet. Se esse corpo feminino ndo ganha os cddigos comuns a
representacdo do nu académico, da forma sinuosa e sensual ao olhar voyeur, logo pende ao
seu oposto, o grotesco. E o sucesso do artista € medido, entdo, pela execucdo primorosa que
precisa corresponder & ideia do génio criador capaz de acessar os segredos da natureza, por
normas concebidas pela instituicdo artistica em recriar o icone feminino.

Por conseguinte, o corpo morto ganha um tom ofensivo por trazer a tona algo do
ambito privado ao ambito publico, pois denota um corpo em decadéncia, j& com seu espirito
ausente. Um corpo com vivacidade se mostra pelo fulgor do vermelho, pela possibilidade do
desejo e do retorno a vida. O boneco de cera permite operar como uma ilusdo com seu
suposto “hiperrealismo”, numa tentativa de representar o corpo real. Contudo, existe um
intervalo significativo entre esse boneco que simula a vida humana e o corpo vivo. Pois sendo
inerte, nele é possivel projetar qualquer ilusdo. Da mesma forma, na histéria da arte, modelo e
representacdo tém suas distingdes tais como a mulher irrepreensivel que Frenhofer cré ter
apanhado na tela, e Grisette, a mulher real. Ao fim, o que ele apresenta ao olhar é um corpo
desfigurado.

Em vez de se tratar de uma proposta pedagogica, visando o ensino sobre o corpo e a
ciéncia, as bonecas anatdmicas se tornam, nas caixas de vidro para exposi¢do, mais um item
de curiosidade. A iluséo da Vénus anatdmica se funda, para o olhar, ndo apenas na simulagao
do corpo e seus orgdos, dispostos de forma “realista”. Mas numa simulagdo de que esse corpo
visto existe naturalmente como esta representado pela boneca de cera, tratando essa projecédo
como o real, como se seus gestos na morte e sua aparéncia fossem iguais ao do corpo real.
Adornar esse corpo com os elementos performaticos do feminino é conceber que esse corpo
existe de tal forma naturalmente, com as pérolas, os cabelos loiros e 0 gesto sinuoso. A
tentativa é de insinuar na boneca de cera o instante em que a vida se esvaiu, como se
permanecesse nela os resquicios da beleza em vida.

No contexto do seculo XIX, a morte ganha um apelo ao espetaculo: o luto passa ser
mais exibido socialmente, assim como as emocgdes envolvendo a perda ganham um tom mais

dramético. Origina-se, também, o culto moderno dos timulos e cemitérios (ARIES, 2017,
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p.71), da cidade parisiense que inclui a morte como mausoléu. A forma com que o cemitério é

notado como parte de um incdmodo inicial também remete a referéncia do corpo putrefato:

A partir do século XIX, pretendia-se desapropriar 0s cemitérios parisienses
atingidos pela expansdo urbana e transferi-los para fora da cidade. A administracéo
de Napoledo 111 quis pér em execucdo este projeto. Podia alegar um precedente: no
fim do reinado de Luis XVI, o velho cemitério dos Inocentes, em uso ha mais de
cinco séculos, havia sido demolido, escavado, interditado e reconstruido com a
maior indiferenca da populagdo. Mas na segunda metade do século XIX as
mentalidades mudaram: toda a opinido publica foi contra os projetos sacrilegos da
administracdo, opinido undnime em que os catélicos se uniam a seus inimigos
positivistas. A presenca do cemitério parecia, a partir de ento, necessaria a cidade”
(ARIES, 2017, p.77)

O cemitério passa, entdo, a delimitar as vitorias nas guerras, a demarcar na cidade e no
espaco coletivo essas memdrias, a ser necessario. Essa experiéncia, entdo, pode indicar mais
um elemento parte do imaginario vivido por critica e publico que acreditou ver em Olympia
indicios de um corpo morto.

Desta forma, o horror a morte fisica € o que o corpo em decomposicao apresenta. Se o
critico no Saldo de 1865 interpretou Olympia como um cadaver em putrefacdo, nas lajes do
necrotério, ¢ porque nao havia nada nela que remetesse a “bela carne”. Dizer que esse nu
académico retratava, na verdade, uma mulher em decomposicéo era 0 mesmo que demarcar o
artista que a representou como o maximo do grotesco: com seu pincel, ele nada fez além de
deixar o belo, o vivo, a natureza idealizada, sucumbirem a morte. “A decomposi¢do € o sinal
do fracasso do homem” (ARIES, 2017, p.57) diante das determinagdes da Morte. Mas
também fala sobre o fracasso do artista como génio criador.

O que ocorre no caso de Olympia é que a técnica aplicada por Manet metamorfoseou o
modo com que a mulher era vista e desejada na tela. Por essa cortesd ndo configurar a pose
sinuosa, passiva para o observador, tentou-se inverter a passividade do corpo desejavel para a
imagem do grotesco que se deseja tanto ocultar: se Olympia ndo foi feita para ser desejada e
confronta tanto com seu olhar, que seja reduzida ao escarnio e ao grotesco da morte, da
doencga, da corrupcdo do corpo. Em razéo do olhar ativo de Olympia e sua diferenca das
figuras inertes e passivas, buscou-se transformé-la na imagem indesejavel do corpo em

putrefacdo, distante dos eufemismos criados em torno da morte para fazer o corpo feminino
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servir ao desejo até mesmo nas representacdes de morte e violéncia, como € o caso da boneca
anatdmica venusiana e dos quadros citados.

A presenca do gato e da criada negra, por meio das associa¢fes que o0s criticos fizeram
deles ao diabdlico e a lascividade, foram projetados no corpo de Olympia. O que incomodou,
enfim, em Olympia foi a auséncia completa do pudor venusiano. Seu gesto insinua outra fala:
o0 desejo € encenado, negociavel, e a expectativa falsa que o espectador masculino tem, de ser
0 Unico a espiar a cortesa passiva aos seus olhos, € logo diluida pela presenca das flores, as
quais lembram que havera outro cliente, outro sujeito em jogo. A mao é tomada, assim, como
afronta, de uma cortesa que faz parte da categoria social dada como o incobmodo da ordem
urbana e a qual relembra sua posicdo e sua consciéncia desse jogo. O olhar de Olympia
ricocheteia essa intencdo do olhar masculino em colocar-se na intimidade do quarto. Da
mesma forma que o gato se arrepia agressivo ao espectador, Olympia o recusa. Nenhum dos
clientes que passa pelos seus lencdis seré especial, a ndo ser que pague mais e Ihe dé presentes
como o colar e a pulseira.

Com isso, torna-se possivel dar um altimo passo na argumentacdo. Iguala-se a suposta
inadequacao técnica de Manet com a moralidade da mulher representada. Se o nu feminino se
distingue em comparagdo ao canone, se tecnicamente Olympia — com sua linha esmaecida, a
tonalidade mais amarelada da pele e o cabelo transformado em uma mancha — é percebida
como oposta as normas estéticas, essas mesmas caracteristicas da fatura da obra se tornam
uma alusdo a corrupcao, logo associada ao carater moral da mulher. A recepcdo de Olympia,
no Saldo, revela ao mesmo tempo uma interpretacdo que funde o suposto fracasso do artista
por ter um modo de pintar contrario as normas, a composi¢do do tema, o nu feminino. Assim,
se Manet pintou uma cortesd de 1860 sem o teor mitolégico, o seu fracasso como artista para
0s criticos apoia-se também na moralidade da mulher.

Por fim, falar em arte é perpassar pelos modos de representar o nu feminino. A forma
padronizada de olhar esse corpo revela conflitos de género como parte importante da histéria
da arte, e ainda equipara o préprio ato de contemplar uma tela e o de pinta-la como apreciar o
corpo feminino de forma erética, um olhar-caricia, “a apreciagdo da superficie estd
intimamente ligada a apreciagdo de um corpo de mulher: olhar (e pintar) é acariciar, possuir”
(GARB, 1998, p. 229).

Em acréscimo a este argumento, Paul Valery, em The Nude, evidencia esse ato de

pintar como tocar o feminino, tocar a divindade encerrada na natureza:
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Quando Ticiano apresenta uma Vé&nus puramente carnal, suavemente estendida em
purpura e em toda a plenitude de sua perfeicdo enquanto deusa e tema para a tinta, fica
6bvio que para ele pintar quer dizer acariciar, uma conjuncdo de duas sensacles
voluptuosas em um Unico ato supremo no qual o autodominio e o dominio de seu veiculo
foram identificados com a posse dominadora da prépria beleza, em todos os sentidos
(VALERY, 1936, p. 48, apud GARB, 1998, p. 229)

Tamar Garb comenta essa dualidade que o olhar masculino fornece a figura feminina,
como préxima ao sentido que atribui a criacdo da obra, desde o que € bruto até o instante em
que ganha um lampejo de vida, “o proprio material, em seu estado “bruto” e “natural”, ¢
suficiente para invocar o feminino e, nessa invocagdo, a “mulher” pode ser concebida tanto
como geradora da vida quanto como arauto da morte” (GARB, 1998, p.230). Frenhofer dedica
horas dizendo aos outros dois artistas como pintar. E o que ele propde é dar mais vida a carne
feminina: pinceladas em torno das vestes que devem parecer tremular pela brisa, um brilho na
pele do colo, um rosto que mistura santa ao erdtico. “Vocés fazem, para essas suas mulheres,
belos vestidos de carne, belos drapeados de cabelos, mas onde estd o sangue que engendra a
calma ou a paixio e provoca efeitos singulares?” (BALZAC, 2003, p.23). E desta forma que o
personagem de Balzac acaba por demonstrar como pintura e feminino se encontram téo
entrelacados que é dificil pensa-los de forma completamente desvinculada.

Por consequéncia, isto permite declarar o grande problema que a recep¢éo de Olympia
encontrou. Por Manet ter situado sua figura icbnica no corpo de uma cortesd, o ardor que o
vermelho representaria como o ponto oculto na carne, reside nos olhos e no cabelo em
mancha de Olympia, ausente da carne. E sdo esses olhos que devolvem particularidade e, da
promessa do ardor passional, vira ardiloso pela recusa. O que se identifica na recepcdo de
Olympia é mais a revolta pelo esfor¢co malogrado, desde o seu inicio, de acessar os fundos e
descobrir 0 que veio antes das ruinas, como diria Didi-Huberman, principalmente pela énfase
dada por Manet & materialidade da pintura: ndo h4 como avancar pelo plano, entdo o proprio
artista assume a superficie da tela (a carne da pintura), e nesse movimento, acaba por limitar o
olhar do espectador no acesso a profundidade, além do distanciamento de Manet da fatura do
encarnado.

A recepcdo de Olympia indica, portanto, uma revolugdo simbdlica de grandes
dimensGes, porque a medida que destitui o corpo feminino do Unico posto possivel de existir
na pintura e se posiciona no intervalo do enigma, deixa de replicar o erotico direcionado ao

olhar masculino.
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S&o os olhos de Olympia que olham, e ndo a sua carne. Desfazendo-se da mulher
mitoldgica, Manet instaura um lugar para a figura da mulher pertencente & modernidade e ao
seu tempo. H4, portanto, com Olympia um encontro muito poderoso: ao fornecer os limites da
materialidade da pintura, Manet acaba por deixar evidente os limites da propria figuracdo
feminina, pois torce as ilusbes em torno de ambas, & medida em que faz de Olympia uma
figura, e ndo a encenacgdo de uma mulher encarnada. Nessa cortesd ha os vestigios do profano
e do real, e por permitir conter esse transito da tinta, da mancha como fluxo e movimento que
vaza do interior do marmore, ela ganha mais corpo do que as tdo sonhadas formas venusianas
nos ateliés dos artistas que desejavam, por elas, atravessar a tela e conquistar os fundos da

pintura.
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3. A efervescéncia moderna nos deslocamentos do espectador

“A velha Paris ndo é mais (uma cidade
Muda mais rapido, infelizmente, do que o coragdo de um mortal)>*?°

O Cisne, Charles Baudelaire

A fama da recepcdo de Olympia denotou uma fase de Manet mais direcionada a critica
de seu tempo e a fatura da obra. Aquela, porém, que vai de 1870 aos ultimos dias de vida de
Manet, em 1883, ganha experimentos mais fundados na técnica impressionista e em uma
paleta de cores mais diversa em tonalidades.

Como ja foi dito, a fase impressionista de Manet costuma aparecer, entre 0s
comentarios da historia da arte, como aquela gque foi a totalidade de sua obra. Se no capitulo 1
trabalhei mais a relacdo de Manet com os artistas de 1863 por um movimento antiteatral, ao
tratar do impressionismo em Manet é indissociavel, de qualquer modo, a participacdo da
modernidade na composicdo de sua obra, como tema e como a postura de um artista de seu
tempo.

A presenca da técnica impressionista ja se antecipava na década anterior, pelo aspecto
de esboco, o plano chapado e a supressdo de profundidade. Mas o que serd visto nesse
capitulo é o compromisso de Manet com as questdes em torno da percepcdo, e a moda como
interesse pessoal e uma expressao da modernidade a medida em que o artista constituia
figuracdes do feminino situadas na Paris do XIX. Sdo importantes, entdo, nesse contexto as
pinturas Na estufa e A Primavera, e principalmente a tela emblematica Um bar no Folies
Bergére, obras que demonstram o destaque a cor e as impressées como estimulos a percep¢do

nessa cidade fundada para o espetaculo aos olhos.

3.1. O olhar flutuante da flanerie: a Primavera e uma passante

Como um ato inaugural da pratica do habitante na cidade, a flanerie floresce entre as
galerias que entrecortam a cidade, da sensacdo retomada do mundo em miniatura. A galeria
recebe o desfilar de olhares do flaneur, “e para si mesmo obtém o remédio infalivel contra o
tédio que facilmente prospera sob o olhar de basilisco de um regime reaciondrio saturado”

(BENJAMIN, 1994, p. 35). Da ordem das criaturas que mata apenas com seu olhar, entre

20 «Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville/Change plus vite, hélas! que le coeur d'un
mortel) ” (BAUDELAIRE, 2006, p.301)
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basiliscos e medusas, o flaneur se costura nas ruinas do tempo entre a modernidade,
conseguindo ainda atribuir sentido e vivificar aquilo em que pousa os olhos. Buscando o
enigma, € dotado de um olhar que retém o fragmento revelado aqui e ali; ndo mata, nem
destroi, como o olhar letal do basilisco, mas recomp®e a cena ou objeto reencontrado, sendo o
remédio para o tédio e a destruicdo nociva de seu tempo?*.

Esse artista povoa 0 meio urbano por uma pratica que se expande ao século XIX como
uma resisténcia aos estimulos do espetaculo, qualidade essa atribuida a Charles Dickens,
E.T.A. Hoffmann, Charles Baudelaire, bem como ao proprio Manet, tanto como
comportamento quanto em funcdo de suas obras com tipos humanos, do bébado, da atriz, da
prostituta, das povoacdes massificantes na cidade. Segundo Walter Benjamin, o flaneur é
aquele capaz de “fazer botinica no asfalto” (1994, p.35). Executando uma espécie de
“fisiologia”, esse personagem permeia o tempo moderno como o andnimo na multiddo. Sob
essa condicdo, o artista tem diante de si um vasto painel com diferentes manifestaces
humanas e acontecimentos efémeros ocorrendo em profusdo, na cidade. E um olhar que se
situa no mundo além da marcha estabelecida pelos codigos sociais ou mesmo entre as
possiveis determinagdes da arquitetura e do espaco urbano, numa insisténcia de repovoar as
ruinas de bairros devastados pela reforma de Haussmann.

Por isso, esse “fazer botanica no asfalto” ao qual Benjamin se refere ¢ um ato de se
relacionar com a natureza de forma aproximada, enquanto cria referéncia com os habitantes e
os detalhes extraidos do movimento acelerado da experiéncia urbana. Como se esse artista
flaneur agisse de forma semelhante ao desbravador ou colecionador cientifico, agora
deslocado para as ruas, ndo mais para 0s mares ou terras distantes, a fim de demarcar o que é
a modernidade.

Em face aos personagens mitologicos ou figuras historicas, temos transeuntes
registrados pelos pincéis de um artista que se pée na multiddo como um andarilho, um flaneur
a procura da mais “matinal das impressdes”, sendo Constantin Guys essa encarnacdo do
moderno para Baudelaire, pois leva os olhos as ruas e volta com esses vestigios, como se
houvesse coletado espécimes raros, apesar dos choques na multiddo. Com este olhar apurado

a efervescéncia do moderno, o artista concebe esse fendmeno como espaco relevante para o

2L No decorrer da histdria, o basilisco foi uma criatura que mudou sua forma. Em Histéria Natural (79 D.C.),
Plinio o Velho descreve a criatura como uma pequena e letal serpente. Na era medieval, o basilisco é uma besta
nascida de um ovo de galo. No bestiario de Pierre de Beauvais, século XIl1I, o basilisco tem parte do corpo de um
galo, asas de morcego e cauda de cobra. O poeta romano Lucano registrou o veneno letal do basilisco, e autores
como William Shakespeare, Jonathan Swift e até mesmo Martinho Lutero mencionam-no em suas obras,
fazendo aluséo ao perigo de que a criatura fuzila os demais com o olhar, matando-os (DASH, 2012). Achei
adequado esclarecer a origem da palavra usada por Walter Benjamin, pois ele coloca o regime politico do século
X1X como essa criatura letal que destrdi pelo olhar e pelo veneno, e o flaneur como um resistente.
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processo criativo e a compreensdo do proprio parisiense, no caso, sobre as alteragdes no meio
em que habita a partir da modernizacdo do bardo de Haussmann.

Flanar se reformula constantemente no exercicio como uma resisténcia aos estimulos
que se expandem em uma cidade designada ao entretenimento de algumas classes. Por essa
razdo, um olhar que ainda se detém no que se apresente pulsante enquanto objeto e mistério.
Consiste em um olhar fundador, o qual ndo se dilui por completo nas massas. Pois flanar
permite demorar-se esmiugando os gestos do outro numa comunhdo silenciosa, no paradoxo
de estar entre outros sem se deixar dissolver, por meio dessa atividade do olhar que se
expande no espaco e no ato de estar na multid&o.

O flaneur encontra, na galeria, uma promessa de andar enquanto observa o que surge
pela restricdo do espaco, podendo arrastar-se entre interaces, sem perder a Si mesmo na soma
da massa e do numero. Os encontros entre os corpos, os pedidos de desculpa e a insisténcia
em nao olhar sequer para 0 outro nos vastos bulevares, essa € a oposi¢cdo a qual o flaneur — e
Baudelaire, ao se assumir como tal —, evoca como um gesto da modernidade.

Com efeito, o flaneur passeia pela galeria como um refugio da propria cidade, e a
vitrine opera como provocacao: na distingdo entre flaneur e basbaque, pelo texto de Walter
Benjamin, esse segundo ja se mostra refém do objeto contemplado, perdido em seu
encantamento. Ha um choque entre o encantamento com a mercadoria, pois se esse flaneur
busca o interior da casa na prdépria multiddo, a ameaca de se perder por completo perdura
como tensao.

A constante do cenario parisiense é o inebriar-se pelo espetaculo, e esse inebriado que
Benjamin identifica no prazer de estar na multiddo, se constitui como o grande dilema do
flaneur, o qual se conduz por essa seducdo, mesmo se sentindo constantemente excluido dela.
Acrescento que até mesmo a multiddo ganha ares femininos para esse flaneur, pois como
medusa, ela petrifica, revela, confunde e torna a ser enigma no mesmo ato em gue os olhares
se encontram e se perdem. Segundo Benjamin, “um véu cobre essa imagem”, aquela
perseguida pela massa, sendo que “a massa é esse véu” (ldem, p.56). Perdura, entdo, o
movimento de avango e recuo na massa, quase como o ondulado das vagas do mar, em razéo
desse distanciar do fragmento recortado na massa.

A multiddo carrega o espanto de colocar, no meio urbano, tantos corpos em
movimento, de evidenciar abismos de classes. E ndo ha, nesses choques da multidao, a
possibilidade da contemplacdo lenta e detida. O que Benjamin diz que a multidao oculta, “a
massificagdo dos individuos por meio do acaso de seus interesses privados” (1994, p.58),

expbe que hd um perfilado imenso de expressdes de vidas na massa, as quais podem se
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alimentar ndo apenas pelo desejo de pertencimento ao niUmero, mas de viver a privacidade que
isola e ndo permite contato.

Do ato de buscar algo onde descansar os olhos, nasce o desejo pelo lazer, dos cafés-
concertos aos parques e saidas aos arredores de Paris, de acordo com o que cada poder
aquisitivo conseguia bancar como entretenimento. Baudelaire notou entre a classe
trabalhadora que sai das fabricas e procura, nos grandes parques, um repouso na musica
militar. “Essa multidao se consome pelas maravilhas, as quais, ndo obstante, a Terra lhe deve.
Sente borbulhar em suas veias um sangue purpura e langa um olhar demorado e carregado de
tristeza & luz do Sol e as sombras dos grandes parques” (1931/1932, p.408, apud BENJAMIN,
1994, p.73). Nas diferencas entre classes — da burguesia amontoada em Musica nas Tulherias
(1862), de Manet, a classe trabalhadora tornada heroica por Baudelaire —, a cidade assume as
vestes de magico e de algoz, principalmente a esses tdo abandonados quanto o préprio
flaneur, que ndo encontra reconhecimento de si mesmo na massa.

A rua se torna refagio para o flaneur, mas sobretudo uma confuséo entre as linhas do
privado e do publico, pois a cidade parece, como Benjamin comenta, figurar o interior do lar.
Por toda a vastiddo de cenas entre 0s impressionistas, é possivel perceber como ocorria o
cotidiano parisiense: passeia-se nos bulevares e parques para ser notado e estabelecer uma
versdo publica de si mesmo; o balcdo dispde um mundo em miniatura visto por cima; a ilusdo
da posse pelo olhar se formula fortemente, de que tudo ocorre em unissono e ainda em
ondulante caos. O morador de Paris pode muito bem ver a sua cidade do alto, nessa linha
desenhada pelo balcéo, e refestelar os olhos em um grande banquete. Contudo, esse vai e vem
indica também o outro lado, a inconstancia dessa circulacdo, de uma massa que nao se sabe
para onde estd indo. A flanerie evidencia, portanto, “a consciéncia da fragilidade dessa
existéncia” (BENJAMIN, 1994, p.70).

Assim se compde a efemeridade da vida moderna, que ganha aspectos especificos no
mover-se do flaneur, modalidade de olhar que pertence também ao artista. Neste movimento,
porém, tanto do artista flaneur quanto aquele que simplesmente flana pela cidade, o recorte do
olhar pelo género revela limites na experiéncia da mulher.

A encarnacdo emblemaética dessa efemeridade sera o da mulher que passa na multidao,

pelos versos conhecidos de A uma passante, de Charles Baudelaire:

A rua em torno era um frenético alarido.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,

Uma mulher passou, com sua m&o suntuosa
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Erguendo e sacudindo a barra do vestido.

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbhaque, afoito eu Ihe bebia
No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e o prazer que assassina.

Que luz... e a noite apos! — Efémera beldade
Cujos olhos me fazem nascer outra vez,

Nao mais hei de te ver sendo na eternidade?

Longe daqui! tarde demais! nunca talvez!
Pois de ti ja me fui, de mim tu ja fugiste,

Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!
(2006, p.319-321)

Essa mulher que se destaca na multiddo aos olhos do eu lirico promove um clardo, tal
qual um revelar fugaz do gesto, pela devolucdo do olhar aquele que a observa. Os olhos se
encontram e, ao fim, ela continua o seu caminho, visto como fuga para o eu lirico. O gesto
que levanta o vestido e revela as “pernas de estdtua” ressoam como o Unico pé venusiano
identificado por Poussin e Porbus na novela de Balzac: dessa mulher em movimento, eles
conseguem discernir esse detalhe em alucinacdo, que pelo termo de Didi-Huberman é o
“efeito de pano” que faz o movimento de dar um passo a frente e recuar novamente a tela, ao
vestido, impossivel de ser apreendida. O pé venusiano e a perna de estatua parecem evocar
todas as mulheres em apenas um gesto, como se a passante carregasse a totalidade das
idealizacdes em torno de si, deixando de ser a passante real, mas a insinuacdo imaginaria de
uma deusa. Tanto o artista Frenhofer quanto o eu lirico de Baudelaire revelam esse sonhar do
olhar erético, que mistura mulher real e figura representada na multiddo, a um desejo de
possuir o objeto visto, toca-lo.

Ser tomada enquanto objeto observado, numa relacdo efémera entre a cidade nos
versos do poeta, assinala como o tempo se funda, na multiddo, entre a primeira e a Gltima vez

em que os olhos contemplam uma figura ou se encontram:

A figura da mulher que passa suspende o tempo e o barulho ensurdecedor ao seu
redor; por um instante o olhar se detém nas minucias dessa figura feminina. O olhar
retribuido, ainda que num relance, vai além e define a cumplicidade possivel entre

estranhos que se particularizam: eles sabem da fugidia possibilidade de um
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reencontro; eles sabem o que deixaram de ganhar ao se submeterem ao acaso
(BRESCIANI, 2013, p. 11).

O poeta, que pode falar em versos sobre a transeunte que 0 encantou, possui uma
unilateralidade, pois o olhar que pode se deter no objeto de desejo é o masculino, enquanto o
feminino precisa engendrar o0 movimento de avango e recuo a fim de proteger a reputacgéo,
fazendo do olhar algo que ndo pode se demorar muito no outro em razdo do perigo da
sugestdo dessa troca.

O olhar do flaneur é o de quem detém certo poder que confronta. Um ponto do qual
ele pode transitar livremente entre as massas, no espaco publico. Como disse Griselda
Pollock, ““o olhar do flaneur articula e produz a sexualidade masculina com a qual a economia
moderna sexual usufrui da liberdade de olhar, avaliar e possuir de fato ou por fantasia” (1988,
p.45) isto €, o olhar dele ndo apenas se posiciona na multiddo como habitante da cidade, mas
ele se coloca como ser er6tico ao perpassar a multidao projetando seus desejos no outro e no
espaco, liberdade essa restrita a mulher.

Sera com esse olhar erdtico que os criticos vdo elogiar o quadro de Manet, A
Primavera (1881), a qual une tanto esse tema da mulher que passa pelo boulevard quanto o
seu interesse pela moda. Manet pretendia compor uma série das quatro estagcdes, com cada
uma sendo representada por uma parisiense, ressaltando a correspondéncia entre as transicoes
da estacdo na natureza e a renovacao das vestes.

Em 1881, como parte de seu trabalho, Manet visitou uma série de modistas
procurando observar chapéus e vestidos para retratar a jovem modelo Jeanne Demarsy, em A
Primavera. Como um contraste as demais obras de Manet, as quais receberam criticas
pejorativas, a pintura recebeu elogios e uma recep¢do positiva e rara no Saldo, precisamente
em razdo do modo com que a figura feminina foi representada, evocando o poder erético da
mulher observada na multiddo. “Os defensores de Manet estdo delirantes, seus detratores
estupefatos, e Mlle Jeanne flana por eles, orgulhosa e coquete...com um ar vitorioso” (DU

SEIGNEUR, 1882, p. 21 apud ALLAN, 2019, p.1, traducdo nossa)®?.

22 “Manet’s defenders are delirious, his detractors stupefied, and Mlle Jeanne strolls past them, proud and
coquettish...with a winning air”.
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Figura 24 Edouard Manet. Jeanne (Le Printemps) (Jeanne, A Primavera), 1881. Oleo sobre tela, 74 x 51,5 cm.
J. Paul Getty Museum, Los Angeles, Estados Unidos © J. Paul Getty Museum

Além da postura com que Jeanne flana, Paul Demeny destaca a beleza advinda da

maquiagem e os detalhes das vestes, sendo elogiado o flanar da mulher:

Este rostinho bonito, rosado sob o p6 de arroz, esse nariz inclinado para
cima, esses belos olhos protegidos pelo chapéu, essa imagem completa da esperta
parisiense caminhando em um jardim debaixo de um guarda-sol transparente — é

simplesmente requintado (1882, 105 apud ALLAN, 2019, p.2, tradugéo nossa)?.

Aliado ao impressionismo, o flanar da jovem se assemelha a breve impressao dos
cenarios. A Primavera carrega a vibrante paleta impressionista, em que Manet aplica um azul
forte no céu, que da um efeito de platitude & composigéo, junto a auséncia de distingdes entre
Jeanne e o fundo verde. Se em Musica nas Tulherias (1862) vemos 0 céu como um rasgo azul
e uma pequena mancha branca remetendo as nuvens, aqui o céu € de Unico tom, podendo até
ser confundido com um fundo disposto em atelié.

O efeito de platitude e a escolha da paleta corroboram para que Jeanne pareca fazer
parte por completo da primavera e do ambiente natural. Entretanto, a roupa, tdo moderna,
sustenta o palpite de que esse fragmento de natureza que vemos pode ser muito bem um
passeio entre os parques da cidade, e ndo mais a figura entre a natureza bucolica de campos

abertos e romanticos, pois Jeanne é urbana demais.

28 “This nice little face, pink beneath the rice powder, this turned-up nose, these pretty eyes sheltered under the
poke bonnet, this whole image of the smart parisienne walking in a Garden under a transparente parasol — it’s
simply exquisite”.
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Uma fugacidade do contorno dessa figura, desfilando entre os estimulos da cidade,
parece arrastar 0 movimento transitorio de seu andar. Jeanne Demarsy relembra os versos de
A uma passante, de Charles Baudelaire, que nada mais é do que um lamento por uma
correspondéncia perdida, pela luminosidade que se faz ao ver a beleza fugitiva. Dolf Oehler,
em Terrenos vulcanicos, pensa o poema de Baudelaire como “um encontro perdido com a
Liberdade”, “uma esfinge subitamente surgida do rumor da rua, meio estatua, meio mulher,
que num breve instante desperta o seu Edipo para a vida e 0 ameaca com a mais doce morte
de amor” (2004, p.210).

Essa mulher encontrada por um vislumbre é uma estatua porque j& encena a perda da
possibilidade de uma relacdo. O fato de a passante e o transeunte de Baudelaire terem um
encontro de olhares € 0 que constitui esse retorno as ruinas, pois € nesse ponto onde ocorrem
as reverberacdes e o sujeito mulher é recortado do restante a sua volta, forca essa que vem do
gesto e dos olhos.

O lamento do poema sinaliza o dar-se conta, pelo eu lirico, do desencontro entre a
mulher irrepreensivel e a mulher real, pois se 0 gesto de estatua levantou a alucinacdo do
desejo, 0 que vem em seguida é o reconhecimento de que a mulher real, livre em seu passar, é
impedimento para a realizagdo. A mesma verdade que Frenhofer confronta: o pé venusiano é
sO o vestigio da mulher que ele tentou apreender por anos, e o seu fim € constatar a
inexisténcia de Catherine Lescault como amante. O incobmodo que reside nesse jogo é o fato
de que a mulher ndo é a estatua inerte nem o encarnado em pintura a espera de despertar
apenas pelo olhar masculino.

O que da vida e, portanto, constitui um impasse, € que esse corpo de mulher em
movimento demonstra que existe um sujeito, dotado de um olhar ativo: a mulher ndo é apenas
visivel, objeto disposto a ser visto como corpo sexuado, mas sim € um sujeito vidente, um
corpo que V&, se usarmos o0s termos de Merleau-Ponty em O olho e o espirito. O distanciar-se
dela, na multidao, é uma perda para 0 homem que apoia-se no dever de dominar aquilo que
vé, pois diante dele estd um corpo resumido a objeto que se movimenta sem suas
determinag0es.

Dolf Oehler da énfase a unilateralidade presente na relagdo entre um homem e uma
mulher no século XIX, cuja interacdo se da juntamente ao erotismo concedido a figura da
Liberdade. Entre as exaltacbes dela como mée, esposa, confunde-se a prostituta e ao ato de
tomar a Liberdade de assalto e de possui-la, um amor que logo se transforma em violéncia por
essa Liberdade alegdrica nunca poder ser conquistada. Esses extremos colocados na definicdo

de amor a Liberdade permeiam, segundo o autor, o sentimento do homem do seculo (sendo
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revolucionério ou ndo) de impor uma dualidade entre o Unico amor e a libertinagem (2004,
p.205), o grande conflito que atravessa o matrimonio em meio a essa cidade cheia de
prostitutas, provocacao acendida por Olympia.

Nessa dinamica, a mulher é excluida da escolha sobre o que fazem tanto de sua
imagem quanto de seu corpo e voz politica, pois a mulher serve de figuragdo a Liberdade, mas
dela nada usufrui. A perda do transeunte sobre a passante se trata mais desse ideal que se
esvai apds a alucinacdo, do que exatamente a existéncia dela como corpo e sujeito, pois
poderia ser qualquer mulher que evocaria a estatua. No entanto, o que creio ser um ponto
diferenciado no poema de Baudelaire é a troca de olhares. E pelo olhar que essa mulher real,
tanto quanto a frontalidade da pintura de Manet por meio de suas personagens, instaura uma
perturbacdo as ideias, porque demonstra uma zona indeterminada nesse jogo tdo encenado
pelos papéis sociais.

O tema da mulher que passa, tdo fortemente parisiense pela silhueta reconhecivel das
pinturas, moedas antigas e camafeus, unifica o gesto a moda, pois ¢é do vestido, do véu, que o
feminino é construido como carne que ora é ocultada, ora é exposta pelos recortes a formular
uma silhueta venusiana nas ruas. Essa passante em Baudelaire, trajada de negro, e Jeanne em

A Primavera, revelam o limiar onde a mulher é posta, entre carne e manequim.

3.2 As ambiguidades na moda feminina

A moda aparece, na obra de Manet, como um dos recursos utilizados para impor a
atualidade de seu tempo por meio da expressao das vestes. A técnica impressionista aliada aos
temas da cidade, do lazer e do espetaculo propicia um bom método pelo qual outros
exercicios de olhar se abrem ao artista, levando Manet a considerar as cores pelos elementos
do traje moderno.

Se Manet desvia da teatralidade como forma de composi¢do da pintura, ele nédo
abandona o motivo teatral em si, pois percebe na encenagéo publica pelas vestes e gestos, na
postura endurecida pelos espartilhos e as poses fotograficas, motivos suficientes para
desenvolvé-los enquanto tema. Manet passa a convidar modelos e atrizes para posar em seus
quadros, sendo reconhecidas pelo publico. Ao tornar a modelo visivel ou situar uma atriz
posando como personagem isolada de uma peca teatral, mais uma vez ele demonstra o forjar
da pintura, como se o voltar-se para 0s bastidores da peca ou inverter a l6gica da composicao

na tela desencantasse o ilusionismo de teatro e pintura.
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O traje moderno em Manet serd quase o novo encarnado. O nu cléssico € vestido pelo
moderno, a figura representada ganha o imediatismo do tempo. Como diz Théophile Gautier,
a roupa na era moderna “havia se tornado para o homem uma espécie de pele” que o artista
precisa pintar. O resultado € uma diversidade de personagens de Manet vestidos de negro, em
que roupa e cor viram a mancha transitoria, base da propria moda que muda a cada estacdo.
Porém, essa constante da veste negra na cidade é fundamental no trabalho de Manet, e eu diria
que € sua marca da modernidade, pois era a cor somada nas multiddes.

Pissarro retratou exatamente essa tonalidade em suas pinturas da Avenida da Opéra, o
boulevard des Italiens, Le Havre, o boulevard Montmartre. Uma grande massa composta por
roupas pretas, se movendo e circulando com motivacgdes, frequentemente distintas, numa
soma de corpos. E a marca dessa massa ¢ funebre. “Noés todos celebramos algum enterro”,
como diz Baudelaire. Pela constante roupa preta assumida pelos homens, a sobriedade dos
homens de negdcios e dos trajes femininos diurnos compostos também pelo preto, a cidade
adquire essa cor. Baudelaire a identifica como poética e, certamente, uma marca de seu

século:

Quanto a roupa, esse involucro do her6i moderno — ... ndo teria a sua beleza
e 0 seu charme proprios...? Ndo sera a roupa de que a nossa época precisa, época que
sofre e que carrega sobre os ombros negros e descarnados o simbolo de uma tristeza
eterna? (1931/1932, p.134, apud BENJAMIN, 1994, p.76).

Embora haja outros tons na paleta de Manet, o tom negro o diferencia muito dos
impressionistas, que o evitavam diluindo-se mais no marrom, nas sombras azuladas. Ha
outras derivacdes da cor por Manet, em cinzas, azulados e marrons também. Mas ele aplicou
0 preto assumindo-o como um forte aliado para promover a platitude da tela, um muro de
tinta, um impedimento para o olhar avancar. E, ainda assim, alcou a cor a sua importancia em
criar contrastes que ajudam a iluminar a cena. As cores sofrem interferéncias quando
justapostas ao tom negro, e por essa tonalidade, ganham outra poténcia mais rica.

Sendo essa, entdo, uma cor marcante da modernidade, € preciso pensar sobre o transito
dela pelas vestes e de que modo influenciavam no recorte das silhuetas, na participagcdo do
corpo na esfera pablica. As impressfes na cidade voltada ao espetaculo permitem ver desfilar
varios tipos humanos, pela estranha uniformidade dada pela cor em comum e a soma de

diferentes categorias sociais numa mesma massa. Da mesma maneira que a cidade ganhava
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novas formas pela indUstria, os vestidos e os paletos se modificam em formato e em material,
também com a moda se organizando enquanto mercado.

A tese de doutoramento da professora Gilda de Mello e Souza, da Universidade de Sao
Paulo, evidencia as transi¢cGes relacionadas entre a moda e a cidade, estudo esse muito
relevante enquanto obra que se propOe a entrelacar os fios das vestes e os da filosofia, pois
corpo e vestimenta apresentam uma integracao a qual precisa que o primeiro exista para que a
segunda tenha, entdo, as virtudes da elegancia, marca de uma classe, assim como uma
expressao artistica. Em O espirito das roupas: a moda no século XIX, publicado em 1950,
Gilda ressalta a moda como um fato social e cultural, a qual inclusive obtém outro sentido
quando as lojas de departamento surgem em Paris, como se V€ o0 surgimento da primeira loja,
Le Bon Marché, no romance de Emile Zola, O Paraiso das Damas. A revista de moda,
produzida visando a mulher como publico consumidor tais quais Gazette des femmes, Petit
Courrier des Dames, Moniteur des Dames et des Demoiselles, mostram que a complexidade
que os vestidos ganham tanto em Paris quanto na Inglaterra, passam a ter uma importancia
enorme para pensar os codigos sociais implicitos nas vestes e nos gestos, assim como a
criacdo de uma imagem em torno do estilo de vida parisiense.

A autora aponta que o corpo humano remodelado pela veste reencontra 0os moldes da
prépria cidade, sendo o corpo um reflexo das abobodas e chaminés (1987, p.34). O corpo e as
modalidades do olhar se reformulam em consonéancia com a cidade. Contudo, acontece um
movimento em que a cria¢do da vestimenta acaba por abarcar também o olhar e a ideia de
atracdo, principio esse ausente da vestimenta masculina nesse periodo, o qual vai se
transformando das cores, maquiagens e perucas do século XVIII ao palet6 e cartolas pretas do
XIX:

O Romantismo substitui as gravatas fantasiosas pelas gravatas pretas,
cobrindo todo o peito da camisa; lentamente as calcas, coletes e paletds comegam a
combinar entre si de maneira muito discreta, e de meados do século em diante a
roupa ndo tem mais por objetivo destacar o individuo, mas fazer com que ele

desapareca na multidao (1987, p.65 e 68).

Os reflexos historicos apontam para um fator determinante a mudancga gradativa nas
importancia das vestes. A Revolugdo Francesa estabelece a alteracdo entre sociedade
estamental para uma sociedade de classes (Idem, p.80). Nesse processo, 0s homens passavam

a focar na carreira tendo como base o talento, e ndo exclusivamente o uso de seu nome, poder
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aquisitivo e lacos sanguineos. Restava, entdo, a mulher enfeitar-se de todas as formas
possiveis a fim de conseguir um bom casamento, sua Unica alternativa de ascensao social.

A veste serd, entdo, demarcada pela moralidade. Enguanto os excessos e 0s enfeites
compdem a reformulacdo da veste feminina, da estrutura firme da crinolina e do espartilho, a
veste masculina se reduz a casaca e a cartola. Essas marcas da aparéncia dos dois géneros sao
ressaltadas na obra de Manet para assinalar os contrastes de classe e género, entre as cartolas
de homens burgueses nos parques, as damas, as garconetes e as cortesds. Ja na segunda
metade do século XIX, a roupa masculina ganha menos extravagancias, o que é possivel
observar na uniformidade dos personagens masculinos de Manet, os quais ganham a cartola e
as vestes negras como uma marca permanente da masculinidade na multid&o.

A respeitabilidade fica nas méos da moda e das aparéncias, como mensagens cifradas
nas vestes. A cartola garante um encaixe na simbologia burguesa. Possuir uma assegura a
reputacdo mediante a classe social, mesmo que ndo se pertenca a ela, pois ter o objeto ao
menos aparenta pertencimento e adequagdo. Manet, ao destacar o horizonte de cartolas em
Musica nas Tuileries, iguala esses corpos somados com o0s contornos da prépria cidade.
Assinala a marca de seu tempo e as distin¢des de classe e género apresentadas agora como um
espetaculo no espaco publico por meio das vestes. Olhar e ser olhado na multiddo tem um
peso distinto no século XIX, desde o luto e o vel6rio se tornando pablicos, o0 memorial pelos
her6is mortos no centro da cidade, até o esforco evidente pelas aparéncias em localizar-se
numa posicao econdmica.

Por consequéncia, essas modifica¢fes reformulam a postura, a percepcdo e o gesto, de
tal maneira que o vestido e a cartola replicam o modo cilindrico do industrialismo (Idem,
p.34) e os corpos masculinos e femininos “se estrangulam” (Idem, p.65) dentro das camadas
de tecido, dada a conjuncdo das vestes com cintas sobre a pele. Ndo deixa de ser o encarnado
contido, reformulado e ocultado do transito com o mundo, sendo o corpo feminino o que mais
evidencia essa recriagao.

Se a énfase era dada a reformulacéo da silhueta, entre a protecdo dada ao corpo pela
crinolina e a compressdo do movimento livre pelo espartilho, a anatomia feminina se
recompunha conforme a moda e a encenagdo fornecida pelas idealizacGes nas artes. Foram
varias as reconstituicées dessa silhueta no século XI1X, como apresentado em O espirito das
roupas: mangas largas, crinolina, cintura fina com as ancas acentuadas, auséncia de
praticidade no que uma mulher poderia levar consigo aos lugares. Perpetuava-se sobretudo o

pudor, o ceder e o recuar, com decotes exibindo a pele, e o restante do vestido quase servindo
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de armadura para oculta-lo, tendo em vista os limites e permissdes mediante as regras de
etiqueta.

Em torno do espartilho se tem uma variedade de contradi¢fes sobre essa restricdo
corporal. Contudo, ndo se resumia apenas as contor¢des da forma feminina e das camadas
pela crinolina impedindo o contato com a pele e o corpo. A moda conversava também com a
morte de forma estranha na propria fatura do tecido com doses de arsénico, o uso de mercurio
na preservacdo de chapéus, ocasionando até a morte de trabalhadores expostos aos
componentes toxicos, chumbo nas maquiagens, vestes inflamaveis, tudo compunha uma lista
de perigos envolvendo fabricacdo de objetos aparentemente inofensivos, incluindo a presenga
do arsénico como componente da tinta em ilustragdes, velas, objetos domésticos como vasos,
papéis de parede, sofés, e vestidos (DAVID, 2015).

Embora ndo se ignore a violéncia a esse corpo e as questdes levantadas em torno da
indUstria da moda, foi pela vestimenta que a mulher do século XIX buscava ainda obter uma
saida artistica. Gilda de Mello e Souza fornece esse argumento, de que a expressao com Viés
artistico ganhava vazao pelos tules e enfeites; a motivacdo entre a rotina opressora do lar
encontrava certa fuga nesse ensaio onirico.

“O jogo de esconde-esconde com que a mulher do século XIX chama a atencdo para
0s seus encantos anatdmicos, envolvendo-os em mistérios através da reticéncia e do disfarce,
transformava-a numa verdadeira caixa de surpresas” (Idem, p.94). A ambiguidade dessa caixa
de surpresas com ares de Pandora se equilibrava entre a arte da seducdo bem-sucedida e a
ameaca de destruicdo de sua reputacdo. Pois a moda servia-lhe como uma breve expansdo
criativa (breve para ndo ameacar a dominancia masculina), bem como reformava 0s contornos
do corpo em vista de uma expressao sexual e a preservacdo do decoro, ambas a0 mesmo
tempo, difusas. O que também compunha essa silhueta com finalidade para atrair o
matrimdnio e, por conseguinte, a ascensao social e garantia de sobrevivéncia, como se a dita
“arte da seducdo” fosse algo inerente, natural a mulher.

Em contraste, ao masculino era reservado a sobriedade do intelecto, e ao feminino, o

ornamento e o ato de encantar pela sedugéo e aparéncia:

Agora 0 que importa ndo € desaparecer dentro de uma carapaca fulgurante, sumir
debaixo dos brocados, formando com a roupa um todo indissoltvel, mas destacar-se
dela, reduzindo-a a um cendrio discreto e amortecido no qual se exibe o brilho pleno
da personalidade (MELLO E SOUZA, 1987, p.81).
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Cabe a mulher do século forjar, pelas vestes, ndo apenas uma personalidade, mas até
mesmo um encaixe nas expectativas de classe e género. E dada a ela a funcdo, tal qual a
pintura do Saldo, de fazer ingressar encantamento e ilusionismo pelas vestes que recortam
uma nova silhueta além da carne, um feminino forjado além dela mesma, mas o qual precisa
permitir que venha a superficie uma personalidade. Como o vermelho que d& vida ao
encarnado, o sopro de vida ao méarmore. O conflito permanente estd posto, a expressao
particular dessa mulher que busca ascender a superficie das vestes e das silhuetas que foram
feitas para padronizar esse corpo dito feminino, o aspecto de “uniforme” do traje que leva a
misturar os corpos na multidao.

Essa tomada da moda ganhando protagonismo nas cenas modernas fornece uma
perspectiva do feminino associado indiretamente ao nu académico, pois o detalhamento das
vestes e a escolha na representacdo da mulher e sua interacdo com o espaco remetem ainda a
concepcdo de um artificio para explorar o universo particular erético das vestes. Em contato
com a mulher idealizada, cada um dos itens pertencentes a essa interacdo pela toilette até a
exposicdo publica nos saldes, Operas e bulevares, formula-se a ideia de uma mulher que
carrega a sua relacdo anterior com a natureza, mesmo entre objetos usados no contexto
urbano. O olhar que explora esses elementos do artificio, ao vislumbrar a mulher nesses
espagos sociais, ainda busca as dualidades do feminino. Como Gilda de Mello e Souza
especifica:

Esta irradiacdo do corpo feminino atinge os varios sentidos do homem,
aprisionando-o em sua atmosfera. E que as barreiras, derivadas de uma moral
estreita, impedindo a admiracdo estética do corpo nu, deslocavam em grande parte o
interesse para o invélucro do corpo, e a avaliagdo dos valores eréticos baseava-se

tanto nas modas de vestimenta quanto na apreciagao da beleza fisica (1987, p.152)

Essa ideia de uma irradiacdo do corpo feminino e tudo o que consegue tocar esse
corpo remete ao tema do encarnado e ao efeito de pano. O jogo existente entre 0s panos que
ocultam e circundam aquilo que os olhos tém a permissdo de ver diz respeito também ao
transito entre pele e vestes, a quase revelacdo dessa carne. Com a possibilidade de um
desvencilhar momentaneo das regras e condutas sociais e um pender a davida, onde a mulher
real, por um instante, se sobressai e d& um passo a frente das idealizacGes.

No ato momentaneo em que a mulher real ascende e da espirito a veste, pelo gesto e
olhar, expressbes de um corpo ativo, se assemelha ao efeito de pano mencionado

anteriormente, pois é quando ha o avanco desse detalhe ja prestes a recuar. Como o olhar da
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passante que encontra o do eu lirico no poema de Baudelaire. O que isso coloca é uma tenséo
que obriga o recuo, a contensdo de um corpo feminino regrado pelos cddigos sociais. Pois a
total revelacdo do corpo ou algum gesto ou mera insinuacdo, detalhe contrario aos cédigos,
significa a ruina do icone, da mulher idealizada.

A duplicidade na concepcdo dada ao feminino, residindo entre a pureza e a sua
degeneragdo, tem proximidade com o efeito duplo da pintura, onde o fulgor, “ondulagdo e
dobra” emitem a surpresa. “O fulgor nomearia o que resta, o que se arruina, sobre o quadro,
de tal fantasma quando malogrado. O fulgor seria 0 acontecimento pictorico de uma fratura da
ideal pintura” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.105).

Isto é, traduzindo isso para a moda e 0 corpo, as vestes cobrindo a pele e contendo o
seu movimento o interditam do contato com o mundo. Mesmo que haja toda a simulacdo do
gesto ensaiado na modernidade tendo a reputacdo em vista, algo é fugidio a contensdo. Tais
quais as reverberacdes da cor e da vivacidade do corpo, o corpo feminino ndo se encerra tdo

somente nas camadas e na crinolina que o isolam:

E o0 jogo das dobras (quanto ao drapeado daquela veste) e o jogo do
versicolor, cuja ondulagdo, aquela espécie de reverberacdes, é o préprio modelo.
Ondulacdo e dobra séo, ambos, fungdes de epiphasis-aphanisis, fungdes do fulgor.
Sdo efeitos locais de superficies, onde se entrevé algo como a “subforma”, uma
profundidade, um corpo. Efeitos de agua e efeitos de pele. Quando uma cortina (uma
veste, um tegumento) toca o que esconde, ela entdo o indica (DIDI-HUBERMAN,
2012, p.107).

A veste revelando o “pé de estatua” da passante, a pintura deixando entrever apenas o
“pé venusiano”, Jeanne recortada das plantas. A moda do século XIX tem suas equivaléncias
com a pintura, e Manet identifica isso, escolhendo dar énfase ao vestir-se moderno porque
com ele se revela fatores comuns: a visibilidade do traje no espetaculo da cidade, a textura das
dobras e tecido, a arquitetura construida em torno do corpo, os limites dados a expressao do
corpo e a postura. E, entre a pintura e o comportamento pelas vestes, existe 0 mesmo

movimento flutuante advindo da interagé@o perceptiva do olhar com o meio.

3.3. Na estufa: o corpo comprimido e os estados da percepcao
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Figura 25 Edouard Manet. Dans la serre (Na estufa), 1879. Oleo sobre tela, 150 x 115 cm. Berlin State
Museums, Berlim, Alemanha © Berlin State Museums

Quadro pouco mencionado entre os trabalhos de Manet, Na estufa (1879), ganha
importancia no estudo do autor Jonathan Crary no livro Suspensdes da percep¢ao — atengao,
espetaculo e cultura moderna, de 1999. O espetaculo urbano e a sua influéncia no exercicio
da percepcéo, da atencdo e do corpo entre os estimulos visuais sdo 0s pontos centrais dos
quais parte o autor, enfatizando o tratamento dado por Manet a percepcdo na estrutura
composicional e temética de suas obras.

Se em geral a obra de Manet foi acusada pela auséncia de acabamento, aspecto de
esboco, no caso de Na estufa foi diferente. Entre os criticos, Castagnary chegou a afirmar
ironicamente “mas o que ¢ isso? Rostos e maos cuidadosamente mais bem desenhados do que
o normal: estarda Manet fazendo concessdes ao publico?” (1879, apud CLARK, 2013, p.112).
No entanto, apesar de a figura humana ter maior acabamento se comparado a outras
personagens de Manet, a mancha ainda € presente, tanto nas vestes quanto nos préprios rostos
e maos, indicados por Castagnary?*.

Recuperando o movimento antiteatral na obra do artista e o distanciamento de um
espectador estatico, mesmo que haja levemente um maior acabamento no rosto dos

personagens, a mancha continua a indicar a impossibilidade de uma “integridade da visdo”

24 Michael Fried em Le modernisme de Manet, como diz Crary na nota de rodapé, chega a afirmar que se tratava
de uma tela quase “excessivamente acabada”, mas se corrige enfatizando que as pontas dos dedos do homem no
quadro ndo estdo acabadas (1996, p.183 apud CRARY, 2013, p.113). Crary diz 0 mesmo da sombrinha e das
superficies, e eu acrescento que as pregas do vestido sdo manchas reduzidas, as plantas no entorno também —
pelo contraste dos verdes — enfim, ndo é uma obra que se distancia da fatura geral do trabalho de Manet, o
inacabado é uma constante, mesmo que em diferentes graus.
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(2013, p.114), isto é, mesmo que 0s personagens estejam aparentemente imadveis numa estufa
resguardada, nédo significa que a percepcdo ndo encontre distdrbios. Isso serd, para Crary, um
indicativo de uma pintura situada no limiar entre a atencéo e a dissociagéo.

Na obra, a centralidade reside na interacdo entre um homem e uma mulher. Monsieur e
Madame Jules Guillemet, amigos de Manet, estéo vestidos de forma elegante, principalmente
a personagem feminina. Com seu vestido azulado, ela cria uma simbiose com os tons das
folhas verdes, o0 banco e o vaso de tom semelhante ao vestido, o drapeado da saia se espalha
como um leque no banco. A flor rosada corresponde a pele , estando em completa harmonia
com as cores da estufa. A companhia masculina, porém, € o contraste pelas vestes negras,
quase um invasor entre 0s tons.

Existe, entre eles, uma permanente tensdo. A figura feminina ganha uma postura rigida
por meio de sua vestimenta, e a relacdo com o contato do outro. Soma-se a tensdo o olhar
fugidio da mulher e o toque quase estabelecido entre as maos, além do olhar do homem que,
ao mesmo tempo em que a encara, logo se dispersa. No limite da necessidade em assinalar a
intencdo de contato e recuar antes que o gesto seja evidente demais. As barras do banco, por
sua vez, ndo parecem ser um obstaculo sélido entre eles, sustentando levemente os dois
corpos por seu aspecto chapado, aparentando néo ter a densidade da madeira que os limitaria.

Mais uma vez, a tensao reside no gesto. Observar a mao de Mme Guillemet, que pende
no banco, retoma o interesse de Manet em situar o gesto no centro do quadro tal qual a méao
de Olympia. Se nesse quadro o sentido de garra foi explorado pela conotacao erética dada ao
gesto de ocultamento, a mdo de Mme Guillemet tem as unhas longas e se encontra
estranhamente suspensa, no pouco apoio que recebe do banco. Como um detalhe cuidadoso,
uma das mados de Mme Guillemet esta coberta pela luva, e a outra se encontra perigosamente
desnuda e ostentando uma alianca, proxima da mao de um homem e seu charuto. Nesse
espaco muito curto e congelado temporalmente, Manet situa as tensdes entre 0s géneros € 0
movimento de recuo e avanco no possivel toque.

Ressalto a médo desnuda e a alianca exibida, tanto na méo de Mme Guillemet quanto do
homem que a acompanha, pois € o ponto para o qual converge o olhar do espectador.
Jonathan Crary vé no gesto uma possibilidade de indicar um duplo adultério, desse casal de
amantes que sdo conjuges em outros relacionamentos (Idem, p.128). Se o modelo € o seu
marido, o gesto também pode revelar — mesmo que haja a breve distancia entre as maos — a
intimidade doméstica e a tensdo amorosa entre os dois, também raramente demonstrada no

espaco publico. De qualquer modo, elas operam como duas historias possiveis e, dentro de
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uma estufa, apresentam esse mesmo sentido de transito confuso, entre a exposicdo e o
ocultamento, das esferas da privacidade.

O sentido da estufa € um lugar no qual preserva-se uma natureza domesticada. Neste
local reservado, onde haveria o controle da natureza pelo homem, a estufa evidencia a tenséo
entre as duas figuras. Da mesma forma que as plantas séo controladas, os dois no centro do
quadro sdo “corpos controlados” os quais deixam indicados uma tenséo e constrangimento
por esta posicdo. Manet reproduz o sentido claustrofobico correspondendo a estufa a dinamica
de troca entre o casal, distante dos olhares dos outros. O espaco apertado, com a supressao de
profundidade e a platitude, aumentam a tensdo da estufa, das vestes e das regras em torno dos
contatos humanos. Isto é, Manet faz uso vantajoso da materialidade da pintura e de sua
técnica voltada a platitude da tela para ressaltar a compressdo existente nesse espaco,
produzindo até mesmo certa angustia nessa grande soma de figuras e objetos apertados entre
Si.

A escolha por situa-los numa estufa ndo é arbitraria. De acordo com Helen Burnham,
Manet altera as expectativas do Saldo para o género da estufa, pois era comum haver a
dindmica do flerte nas representacfes de casais nesse espaco ou apresenta-lo como parte da

sofisticacdo doméstica. E mais, a estufa tinha uma funcéo transitoria para a figura feminina:

Na estufa, mulheres estavam ostensivamente em casa, e ainda permaneciam
relativamente no olho publico: para amigos, para amantes, e até para um passante na

rua que podia capturar um vislumbre pelas janelas (2019, p.45, tradugdo nossa)®

Essa disposi¢do denota um recorte do olhar: adentramos pela estufa e temos esse
vislumbre da intimidade no tempo que antecipa um toque ou o seu distanciamento, algo que
ndo vemos, é apenas uma sugestdo para o espectador, que ndo encontra vazao para suas
expectativas de voyeur, pois se encontra no desconforto desse espago apertado junto com 0s
personagens. Identifico no quadro, sobretudo, mais um desvencilhar de Manet do estado de
absorcdo, pois ndo hd acdo para ser observada, ocorrendo entre os dois, 0os olhares se
encontram dispersos, sem estarem atentos a algum ponto. Nem o homem, que poderia ser esse
voyeur gque observa a mulher, foca de maneira detida o olhar sobre ela, pois seus olhos estdo
igualmente em mancha, assimétricos. Entdo mesmo que remeta ao ato de observar uma figura

feminina, a estranheza da cena deslocada quebra com a calmaria de se deter numa

% “In the conservatory women were ostensibly at home, yet they remained on relatively public view: to friends,
to lovers, and even to passerby on the street who might catch a glimpse through the windows”.
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personagem que eshoca algum tipo de emocéo. Pelo contrério, ela é estranhamente rigida e
desconfortavel para nos.

Na postura contida e nos olhos de Mme Guillemet, hd um deslocamento de olhar: ela
ndo parece estar presente ao toque, ndao sabemos dizer se ela busca repelir o contato do
homem com uma suposta desatencdo para ndo demonstrar um interesse que a comprometa. Se
ela se encontra nesse estado de desatencdo, o que a desconecta da interagdo com o0 outro e 0
mundo. Ou se sua desatencdo do momento presente com o homem denota que se mostra mais
atenta para uma possivel aproximacao de alguém fora do quadro e da estufa, com o receio da
revelagéo.

Todas essas hipdteses sdo possiveis como interpretacdo. No entanto, o que Jonathan
Crary ressalta em relacdo ao quadro Na estufa é o seu carater de desagregacdo perceptiva de
uma crise moderna em relacdo aos estimulos sensoriais e cognitivos. Desvencilhando-se,
porém, do perigo de patologizar a modernidade, Crary enfatiza essa volatilidade como parte
do préprio campo perceptivo (2013, p.119), o deslocar-se entre os estados de atencdo e
desatencao.

O dito “efeito de realidade” que Manet cria no quadro, para o autor, tem a marca de
um realismo proximo de 1880, em que ele “deixou de ser uma questao de mimese e passou a
tratar de uma relagao ténue entre sintese perceptiva e dissociacao” (Idem, p.114), que o artista
teria desafiado ao tentar conter a pincelada nessa definicdo maior do objeto visto e néo
apresenta-lo altamente desintegrado. Isto €, um esforco que identifico como o de situar o
espectador no momento presente de onde a personagem feminina se desloca, tendo o seu
estado onirico inacessivel para nds: estamos presos ao instante da estufa claustrofobica, sem
termos a possibilidade de escapar do espaco pelo olhar, como ela tem. Manet, entdo, a meu
ver, executa esse deslocamento entre a atencdo e a desatencdo de forma muito visivel por
meio da tinta e das relacGes entre linha e cor, pois a desintegracdo do objeto e o0 estado
onirico, bem como o movimento, aparecem mais pela pincelada réapida, pela mancha, pela
linha transformada em cor. Somos postos nessa ambiguidade de um corpo feminino
controlado pela veste, contido no codigo social, mas que escapa pelo olhar, sem sabermos se
esse escapar € liberdade ou se é completa auséncia de si mesma.

Na estufa apresenta sobretudo uma personagem que se assemelha a uma boneca. As
roupas encenam a forma de um corpo, mas ela mesma ndo se situa no mundo. Os olhos
opacos, mais a sua condicdo de imobilidade, evoca uma personagem do autor aleméo E.T.A.
Hoffmann, de O homem de areia, de 1815. Em um conto com dindmica muito semelhante a

novela de Balzac, o personagem masculino também enlouquece ao fim quando descobre que a
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mulher que amou é s6 uma projecdo, em contraste a mulher real com quem iria se casar, tendo
um fim igualmente tragico.

Nathanael é um personagem gue teme um fato de seu passado, o possivel encontro que
teve com o Homem de Areia, um homem cruel que lanca areia aos olhos das criancgas
malcomportadas, levando-os na lua minguante ao ninho para alimentar as suas crias. A
narrativa oscila entre o real e o0 imaginéario, onde assumimos inicialmente que se trata apenas
do temor infantil para, aos poucos, alguns fatos reforcarem a crenca de Nathanael. Ele passa a
notar coincidéncias entre as figuras que conhece: o advogado Coppelius no escritorio de seu
pai, uma pessoa assustadora, parece incorporar a figura do Homem de areia. Esse personagem
se condensa posteriormente em outra aparicdo, Giuseppe Coppola, um oculista ambulante que
Ihe oferece um barémetro. Nesta fase da historia, Nathanael se encanta por uma jovem, filha
do professor Spalanzani, a qual ele vé pela janela imovel, misteriosa e distante. Ela, por
coincidéncia, se chama Olimpia (Olympia).

O amor repentino de Nathanael por ela entra em breve conflito com a relagéo duradora
que preserva com Clara, sua pretendente ao matriménio. Ele se desloca do amor idealizado

por Clara para o desejo, também idealizado, ao contemplar Olimpia pela janela:

Com frequéncia, Olimpia sentava-se solitdria, de modo que podia
reconhecer claramente sua figura, embora os tragos do seu rosto permanecessem
indistintos e confusos. Por fim, percebeu que Olimpia sentava-se frequentemente por
horas a fio junto a uma mesa pequena, sem qualquer ocupagdo, na mesma posi¢do
em que ele antes a descobrira através da sua porta de vidro, e também que

aparentemente ela o fitava sem mover o olhar (HOFFMANN, 2019, p.247)

Parece a propria descricdo da mulher em Na estufa, mesmo estado de desatencdo.
Quando passa a se encontrar com ela, Nathanael percebe que ela tem “olhos rigidos e
mortos”, mas logo os converte mentalmente a olhos iluminados pelo luar, como se fosse
capaz de, pelo seu olhar apaixonado, conceder vida a estdtua. Quando Olimpia faz uma
aparicao publica, ela anda de forma rigida, comedida, o corpo encerrado em um espartilho,
uma rigidez que seria desagradavel a alguns, e por outros “isso foi atribuido a pressdo que a
sociedade exercia sobre ela” (Idem, p.251).

Hoffmann apresenta um retrato do feminino que, em sua trama fantastica, é convertida
em uma reviravolta perspicaz: é revelado, ao fim, que Nathanael esteve apaixonado por uma
figura irreal, pois Olimpia é um autémato, um robd. A artificialidade que enganou Nathanael

residia nas vestes, nos suspiros esvaziados, na docilidade, no isolamento doméstico, no
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siléncio e nos olhos opacos. Surpreendido pelos dois criadores dessa boneca robética — o
professor Spalanzani e Coppola, o qual introduziu olhos em Olimpia —, Nathanael enlouquece
ao constatar que ela vestia realmente os olhos de um morto. As duas mentes que a criaram
disputam entre si pela boneca, tal qual os artistas diante de Catherine Lescault na novela de
Balzac, uma mulher irrepreensivel. A mulher real em Hoffmann, Clara, é o lado racional que
persiste viva até o fim, a qual comunica constantemente sobre o equivoco mental de
Nathanael, sem ser ouvida, e quem serve de contraste a mulher idealizada por ele, téo
idealizada que € um ser sem vida, um autémato.

Esse conto traz a tona a reunido perfeita entre as questdes entorno da percepcao, da
moda e do artificio de significantes criados para dizer o que é feminilidade no século XIX.
Olimpia passou facilmente como mulher real ndo apenas pelos trajes, mas pela rigidez dos
codigos sociais. Ndo importava para Nathanael quem era a mulher diante dele, importava
apenas 0 que ela parecia encenar aos seus olhos, projecédo criada por ele e por outros homens.
Para ele, Olimpia ndo se assemelhava a Clara porque ela era um vazio transformado em
mulher pelos objetos e gestos que lhe davam performance, mas ndo vida. Sobretudo, Olimpia
é silenciosa, ndo € discordante e, portanto, ndo é um ser pensante, como Clara. Quando
Nathanael segura os olhos ensanguentados de Olimpia nas maos, a Unica parte de fato real da
boneca e, ainda assim, morta, pertence a outro alguém e é inserida artificialmente na versdo
imaginada da mulher-robd. Isto é, por serem olhos de outra pessoa, olhos incorpdreos, sem
um rosto real, sdo apenas dois globos oculares. Um mero 6rgao 6ptico, mas sem o0 exercicio
ativo da percepcao.

A Olympia de Manet soa também como boneca & medida em que ela é mais imovel do
que fluida, pela auséncia da linha serpentina. O reviramento do que deveria ser erotico esta
nessa desilusdo que a personagem de Hoffmann também promove na narrativa: ambas séo o
que sdo, cortesa e um autdbmato, nada mais do que Ihe projetam. Nao sdo a figura de Vénus na
sua sinuosidade segura, tampouco a mulher idealizada. Exceto que, no caso da Olympia de
Manet, ela preserva ainda o enigma pelo seu olhar, certa autonomia inacessivel, enquanto
Olimpia é apenas um rob6.

Da mesma forma que Frenhofer é retirado por Porbus e Poussin do encantamento face
ao encarnado de Catherine Lescault, Nathanael tem o amigo que lhe rouba o binéculo, com o
qual Nathanael observava Olimpia pela janela, e questiona como ele pdde se apaixonar por
uma boneca de cera. A resposta se assemelha a do artista, pois o encanto de Nathanael estd em
ser 0 Unico que a vé e o0 Unico para quem ela supostamente olha — mesmo que seja com 0s

olhos de um morto. A boneca Olimpia é desfeita por seus criadores bem diante daquele que
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achou ver vida nela, a mesma perda que Frenhofer sofre ao constatar que ndo fez nascer a
amante na tela.

Tal qual a mulher em Na estufa, a Olimpia de Hoffmann passa facilmente como
mulher apenas pelos objetos que a cercam, pelo simulacro de mulher. Nem os olhos,
simbologia da alma e da interioridade, ela possuia. S&o olhos de um estranho, olhos perdidos.
No instante em que a mulher no quadro reside suspensa na estufa, € como se ndo se
apropriasse de si mesma, de sua propria consciéncia. Esse estado de indeterminagdo, do
habitante da cidade, se agrava nos isolamentos e profusdo de regras que atam 0 corpo
feminino, impedindo que esse seja integrado ou coloque-se em atividade no mundo. Ha
sempre um impedimento, um limite: ela ndo pode flanar igualmente como os homens; é
tomada mais como objeto de desejo ao olhar masculino do que um olhar ativo e subjetivo.
Assim, o automatismo se esconde por debaixo das crencas limitantes sobre o que é uma
mulher no século XIX, essa grande ambiguidade que reside na mulher que pode tomar nao s6
as vestes para si, mas os proprios olhos. Reduzida a uma sobrevida suspirante, sem voz,
adornada pelas vestes, a maneira com que a mulher € vista e representada é a criacdo de uma
vida apenas em superficie.

Tanto no quadro Na estufa quanto na narrativa do conto, encontra-se a superficialidade
das relacbes amorosas e dos encontros infrutiferos. A dindmica do quadro de Manet
estabelece ndo sé a tensdo da possibilidade de se tratar de duas pessoas casadas com outras,
mas principalmente de um casal que esta em permanente desencontro. Mesmo tdo préximos,
os olhos da mulher demonstram auséncia, e os dele séo uma mancha confusa, sem sabermos
se contempla a mulher, se o gesto de proximidade € mecéanico. Por isso, Na estufa é uma obra
que relne tanto a desagregacdo dos lagcos humanos quanto a perceptiva, onde os sentidos e 0
contato com a realidade ja se encontram dispersos e sem vinculo, uma possivel marca da

modernidade.

3.4. Os deslocamentos do espectador em Um bar no Folies-Bergeére

Assim como Na estufa apresenta a relevancia da moda na contenséo do corpo, em Um
bar no Folies-Bergere, a moda aparece também como uma forma de obter certa neutralidade
no acesso a uma classe dominante. Nessa mesma chave de uma desagregacéo perceptiva, a

garconete traz a carga dos olhos opacos entre os estimulos do bar.
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Posicionado ao lado de O almogo na relva e Olympia, a pintura Um bar no Folies-
Bergére é a Gltima coluna pelo qual o trabalho de Manet se ergue como um ensaio sobre a
percepcdo, a era moderna e os deslocamentos do espectador, distanciando-se da teatralidade.
O projeto do artista culmina nas confusdes do espelho na pintura de 1882, uma complexa

composi¢do que convoca o espectador a cena.

Figura 26 Edouard Manet, Un bar aux Folies-Bergére (Um bar no Folies-Bergére), 1882, 6leo sobre tela, 96 x
130 cm, Courtauld Gallery, Londres, Reino Unido © Courtauld Gallery

No bar que toma o titulo e a composicao do quadro, as trocas sociais entre a garconete
e 0 seu publico burgués, bem como das prostitutas no baile de mascaras, sdo trocas com uma
conotacdo que entrelaca classe e género. Se no caso das jovens com fantasias coloridas em O
baile de mascaras o objetivo é entreter pelo colorismo sedutor, a posicdo da garconete € a de
aparentar uma breve sobriedade e elegéncia que a coloca no limiar entre as classes. Precisa
atender de forma educada, acessivel aquele que Ihe demanda uma bebida, e permitir uma
abertura ao olhar erético, onde é situada atras do balcdo de forma passiva, em sua categoria
social. O vestido negro de veludo, as pérolas, as faces coradas concedem a jovem balconista a
tarefa de representar o estabelecimento em que o publico se instala. Ela deve ressoar essa
funcdo, e as vestes formais a aproximam, em certa medida, do pablico burgués. Pois, da
mesma forma que os artistas do café-concerto servem ao entretenimento fugaz daqueles que o
adentram, a balconista, a garconete fornecem o conforto e os itens a serem consumidos no

music hall, com a tarefa de assegurar igualmente o ideario do entreter.
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Entre os cafés-concertos, o Folies-Bergére tinha um palco competitivo. Inaugurado em
1869 e bem cotado entre os estabelecimentos, a sua estrutura era a de um teatro, com
camarote e os foyers, como se percebe ao fundo do quadro de Manet. Pecas famigeradas que
se via na Opera de Paris passam a figurar reduzidas em breves nlimeros nos cafés-concertos,
por artistas de curriculo mais simples, bem como nimeros de mimica, vaudeville e acrobacias.
Embora existisse uma hierarquia entre os cafés-concertos, em geral ele abriga o género
popular quando passa a se expandir a partir de 1867 e cada um obtém reconhecimento préprio
a partir do entretenimento oferecido.

Com essa hierarquia de publico e o conteudo oferecido, o café-concerto enfrentava a
tentativa constante de controle. As apresentacfes e as musicas deveriam se equilibrar entre os
limites do que era apresentavel e o que distinguiam como obsceno ou engajado demais.
T.J.Clark especifica, em A pintura da vida moderna, o teor das obras e a relacdo delas com o

estilo do que viriam a definir como “proletario”:

A classe média no final do século XIX, e mesmo nos primeiros anos do século XX,
ainda ndo havia inventado uma imagistica do prdprio destino, ndo obstante ela
viesse a fazé-lo no devido tempo com a eficacia implacavel: 0 mundo seria inundado
de novelas, comédias de situacdo e outros pequenos dramas envolvendo a forga
magica da mercadoria. Mas na época que estamos abordando ela era obrigada a se
alimentar dos valores e dos modos de expressdo das classes que pretendia dominar, e
isso implicava tornd-los parte de um novo sistema, no qual o popular era
expropriado dos que o produziam — transferido a uma esfera separada de imagens
que eram devolvidas, devidamente reformado, ao assim chamado (sem riscos)
‘povo’ (2004, p.307)

Esse controle da representacdo, filtrando o popular para que esse se tornasse
inofensivo e beirando, por vezes, a caricatura, perpassa novamente as visGes a respeito do
outro, do estrangeiro, das culturas dominadas pelo olhar europeu. O mesmo ocorria com as
figuras da cortesd e do “anjo do lar” destinado ao matriménio, representadas dentro das
normas em que nao apenas o popular, mas tudo o que abarca o outro é controlado dentro de
alguns padrdes e expectativas. Isto é, qualquer representacdo que operasse como uma dobra,
uma confusdo intermediaria e incerta entre 0os modos de representacdo e moralidade, exercia
estranhamentos e desconfortos tamanha distancia do familiar.

Ressalto a escolha de Manet por representar o Folies-Bergere, e ndo o Eldorado, o

qual era constantemente criticado e sofria controle publico, exatamente pelo recorte de classe.
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Isso se reflete no comportamento da balconista, a postura, as vestes, a fim de aparentar uma
neutralidade. Apesar disso, ao fim, a formulacdo da aparéncia do café-concerto, do brilho, do
saldo apinhado de gente, a fumaca do charuto e a soma confusa de classes eram uma

constante, como se percebe por um registro dos irmdos Goncourt:

No Eldorado...Um grande saldo circular com duas fileiras de camarotes, todo
dourado e pintado de marmore falso; lustres ofuscantes; um café dentro do saldo,
negro de tantos chapéus masculinos; boinas de mulheres da barriére; criangas com
quepes militares; chapéus de prostitutas em companhia de balconistas de lojas;
algumas fitas cor-de-rosa de mulheres nos camarotes; a respiracdo de toda essa
multiddo tornada visivel, uma nuvem de poeira e fumaga de tabaco (1956, 2:121
apud CLARK, 2004, p. 280)

A descricdo imagética feita pelos irméos Goncourt encontra grande ressonancia com a
representacdo do Folies Bergere de Manet. O que os autores revelam e os ares iluminados da
pintura demonstram é o encantamento pelo espetaculo. Um lugar adornado por falso marmore
e uma oferta de bar, café, diferentes classes para assistir a programacdo, as vezes com
espetaculos de acrobacia. Uma representacdo reconhecivel de uma face de Paris?®.

A obra é um exemplo muito especifico no trabalho de Manet, porque ele consegue
realizar uma duplicidade do olhar do espectador a qual confunde de forma mais enfatica do
gue em suas outras pinturas. A balconista se encontra em pé e aparentemente olha para o
espectador, a espera de atendé-lo. Atras dela reside um espelho o qual reflete o brilho dos
globos de luz elétrica e os lustres do teatro, opacos como uma mancha branca, compativel ao
tom branco na gola da balconista e da mulher que se destaca no reflexo do espelho, vestindo a
mesma claridade entre o negro dos homens de casaca e cartola.

As tangerinas proporcionam um tom vibrante no quadro junto ao vermelho das
garrafas, ao loiro do cabelo da balconista, as luvas da moca no espelho e as sapatilhas verdes
da trapezista, contrastes com o permanente azul, cinza, branco, bege e preto da cena, cores
frequentes na paleta de Manet. Aqui, mais uma vez, o pintor demonstra aquilo que criticos

viam como seu “defeito”: trabalhar mais na execugéo dos objetos do que na pele e rosto das

% Como registro literario semelhante, apesar de publicado tardiamente em 1910, a autora Colette em A
Vagabunda (La vagabond) apresenta a descricdo de sua protagonista, a qual trabalha como atriz e mimica no
music hall francés, chegando a ensaiar uma pantomima no Folies-Bergére. A descricdo coincide com a
representacdo de Manet. “Emprestaram-nos, de bom grado, o palco do Folies-Bergére, de manhd das dez as
onze, para os ensaios. Despida de seus panos de cena, o palco profundo nos mostra seu piso nu (...) No terceiro
plano — porque s6 nos emprestaram uma fatia do palco, uma passarela com uns dois metros de largura — uma
trupe de acrobatas trabalha em seu tapete grosso: sdo uns belos alemées louros de rostos rosado, silenciosos e
compenetrados” (2019, p. 76).
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figuras humanas. A tangerina lembra a fruta ao chdo em Jovem dama em 1866; as garrafas no
balcdo tém a mesma intensidade de brilho, mas quando se procura a correspondéncia delas no
espelho, mais parecem manchas. O que parece defeito €, porém, uma marca a favor de seu
projeto: a tangerina se encontra bem definida por se encontrar estatica no balcdo, enquanto
mé&os, vestes, faces eventualmente se mostram difusos, porque estdo em movimento,
embacados ao serem percebidos, com um transito de tons menos uniforme.

As garrafas enfileiradas no balcéo e duplicadas no espelho ndo ganham uma distingéo
no tamanho; todas parecem estar na mesma linha, sem que haja um distanciamento que as
faca maiores ou menores com o reflexo. Ou seja, 0 espaco entre o balcdo e o espelho é
pequeno, porque vemos a correspondéncia da garrafa vermelha a esquerda, completamos a
observacao pelo espelho de uma garrafa marrom que ndo conseguimos ver no balcdo. Por
conseguinte, essa busca que fazemos por correspondéncia entre os objetos do balcdo e o
reflexo no espelho concede a aparente certeza de realismo e uma exatiddo perceptiva entre
objeto e sua copia.

O que modifica o quadro por inteiro fica a cargo do reflexo da prépria balconista. Se o
espelho é usado como um artificio para completar o que ndo é mostrado inteiramente no
espaco, projetar e se assemelhar ao objeto real, no quadro de Manet ele é responsavel por
instaurar uma completa confusdo pela sua suposta incongruéncia. Além disso, é por ele que
vemos o que a balconista tem diante dos olhos toda noite, forjando no espelho o encantamento
onirico das cores e luzes vibrantes.

A suposta incongruéncia do reflexo comeca pelos objetos do balcdo: eles nédo
coincidem de maneira exata ao reflexo, uma garrafa e outra sé sabemos que ocupa 0 espaco
pelo espelho, com algumas manchas simulando a presenca. A ousadia da incoeréncia reside,
porém, na figura humana, a qual ndo parece corresponder ao que o espelho nos mostra. Pelo
sentido dptico, com um espelho plano, nem o pintor, tampouco o espectador veriam o reflexo
da garconete. Os dois estariam atras dela, quase escondidos. No maximo, uma leve mancha
que a contornasse, uma pessoa ocultada pela outra. O que ocorre, poréem, € que Manet retratou
uma mulher ao canto direito interagindo com um homem. Se o espelho fosse plano, o que a
primeira vista o aparenta ser dada a frontalidade do quadro e do balcéo, o reflexo gerado por
ele ndo produziria duas pessoas ao canto. Veriamos por trés da balconista o reflexo da cartola
do homem e seu ombro, talvez uma parte do rosto, dependendo de sua altura. Contudo, se
fosse retratado exatamente dessa forma, € possivel também que causasse um estranhamento
ao observa-los, pois veriamos outra pessoa, quase fantasmatica, existindo apenas no espelho,

como camadas oriundas da balconista, interagindo na sua forma.
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De inicio, somos levados a crer que se trata de duas mulheres em cena e um segundo
cliente além de nds. Mas, quando notamos se tratar de um espelho, a confusdo se instaura. A
incompatibilidade entre o olhar do espectador, do pintor e do personagem situado ao canto do
espelho reside nessa variedade de olhares pela qual o pintor observa a personagem de frente,
enquanto o homem de cartola — se representasse o espectador — veria o seu perfil. Por isso
temos duas visdes impossiveis: a do pintor diante da modelo e a do espectador face a
garconete, sem conseguir se ver representado pelo homem ao canto em razdo da suposta
incongruéncia do reflexo, deslocado sem reconhecer um ponto estatico de observador.

E possivel até mesmo pensar que se trata de duas cenas dispersas, simulando a
confuséo da balconista que vai de um balcéo ao canto para servir, sendo duas cenas ocorridas
em tempo diferente. Mas, se consideramos que a cena 0corre N0 Mesmo espaco e tempo, seria
necessario representar o homem de cartola entre a balconista e a posicao do pintor, como um

cartunista indicou em xilogravura para Le Journal Amusant em 1882.

o -

Figura 27 Stop, Edouard Manet, Une Marchande de consolation aux Foiles-Bergére. Xilogravura em Le
Journal Amusant, 27 de maio de 1882. © MIT Libraries

Embora o trabalho do cartunista tenha sido feito com a intencéo de corrigir aquilo que
ele identifica como um erro cometido por Manet, esse exercicio de posicionar o olhar dentro
da pintura demonstra que o recorte escolhido por Manet apresenta uma escolha deliberada de
se concentrar na balconista. E dado, ao espectador, o poder de observéa-la na mesma posicio
que o pintor, mesmo que Manet insinue onde estaria o lugar original do espectador, ao canto,
de onde se veria apenas o perfil dela. Ocorre, sobretudo, o reconhecimento da posicdo do
pintor, e mesmo de sua capacidade de forjar as camadas do que serd visto ou néo,
destrinchando até mesmo uma cena comum, tornando-a quase uma historia em dois atos

exibida para o espectador simultaneamente aos olhos.
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Considera-se que, se ha um espelho, ele demonstrara clareza quanto ao objeto exposto,
mas 0 que o artista promove €, mais uma vez, uma ruptura com o ilusionismo e a perspectiva.
O espelho divide o protagonismo da cena com a balconista, incitando o olhar a por em davida
se 0 que é visto refletido nele € dito real ou ndo, questionamento esse que perpassa a propria
fatura da obra de Manet, demarcando os limites da representacdo. Por meio desse dilema do
espelho, temos entdo uma construcdo em que Manet mais uma vez trabalha a platitude do
quadro com um muro impedindo o avanco em profundidade. O espelho replica o formato do
proprio quadro, ressaltando o espaco suprimido entre ele e o balcéo.

O que € mais interessante, porém, é que Manet percebeu a duplicidade do espelho no
préprio Folies-Bergere, e constituiu sua pintura a partir desse conflito do espaco. Em um
estudo anterior, de 1881, Manet comp®e a cena do bar com a personagem de perfil, olhando
para 0 homem ao canto, também indicado pelo espelho. Nesse estudo, temos a resposta sobre
a posicdo obliqua do espelho do bar: a balconista recebia o publico tanto ao lado do balcéo
quanto na frente, com ele num tablado que o elevava. O que Manet fez na versao final foi uma
colagem proposital das duas faces dadas pelo mesmo espelho, dispondo tudo no mesmo nivel,

para que assim confundisse o espectador.

Figura 28 Edouard Manet, Etude por Un bar aux Folies-Bergére (Estudo de Um bar no Folies-Bergére),
1881, 6leo sobre tela, 47 x 56 cm, Courtauld Gallery, Londres, Reino Unido © Courtauld Gallery
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Figura 29 Jean-Auguste Dominique Ingres, Madame de Senonnes, 1814, 6leo sobre tela, 106 x 84 cm, Musée
des Beaux-Arts, Nantes, Frangca © Musée des Beaux-Arts

Pensando a partir de outro exemplo de espelho, na obra Madame de Senonnes (1814),
Ingres cria um abismo no espelho iluminado por uma luz artificial em seu interior,
concentrando-se de forma sinuosa no pesco¢o da personagem. Embora seja comum opor
Ingres, com uma tradi¢do neoclassicista fundada no desenho, e Manet aplicando suas marcas
coloristas, em Madame de Senonnes Ingres aplica uma incongruéncia no espelho que se
aproxima, em certa medida, do jogo de espelhos de Manet.

Ingres escolhe fazer do espelho um buraco negro em vez de, nele, refletir com detalhes
as correspondéncias pelo desenho aos objetos ostensivos da sala de Madame de Sennones. A
riqueza da personagem se concentra apenas nas vestes, no dourado da moldura, de forma um
tanto econémica, e ndo nos demais objetos de seu espaco.

A luz interior é dourada, mas ainda assim é uma luz incongruente: parece iluminar
apenas a personagem em que o olhar do pintor se concentra, sem se deter no restante da sala.
Somos levados a crer que o ambiente se encontra enegrecido apenas para destacar a beleza da
figura. Ingres isola a personagem feminina para que, assim, possamos nos deter ndo apenas no
leve erotismo da nuca, mas na carta enfiada no intervalo da parede e a moldura do espelho.
Uma historia sugestiva daquela mulher, exposta quase da mesma forma que se retrai, como
guem se revela no vislumbre do intervalo de ocultamentos na pose forjada ao artista. Ingres
escolhe assinar parcialmente o seu nome em um desses papéis, deixando-se entrever as
palavras iniciais, partidas ao meio, postas no limiar da sala e do espelho, tanto quanto o
erotismo permeia a obra pelo olhar do pintor que se coloca na intimidade. A carta no limite da

revelacdo, entre as molduras, com o0 nome do artista, parece enunciar a relacdo intima que se
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imagina entre pintor e modelo, pois é o pintor quem tem o primeiro olhar sobre ela e mesmo
guem a transforma pelas tintas. Pode-se, entdo, pensar que o espelho negro ricocheteia a
imagem. Mas qual imagem ele nos da? Apenas as costas da Madame de Senonnes, como se
Ingres escolhesse aquilo que pode revelar.

Com efeito, Ingres opera mediante uma manipulacdo do espelho no sentido de
anunciar o erotismo e o olhar do artista que domina a imagem, é o olhar e posi¢éo do pintor
que, de algum modo, iluminam a cena. Manet também altera a imagem do espelho e apresenta
o0 olhar exclusivo de pintor sobre a modelo. Manet o faz, no entanto, decompondo o olhar em
duas situagdes distintas e incongruentes: em vez de assistirmos a troca da balconista e do
cliente a partir da perspectiva do espectador, Manet separa os dois olhares e os inclui ao
mesmo tempo na composicao. O olhar do pintor, portanto, ndo fica nas entrelinhas, no transito
sutil entre as molduras, mas na frontalidade da obra, toma o centro para si.

Se Michel Foucault (2004) argumenta que a iluminacdo aplicada por Manet € dupla —
a luz interior do quadro e a exterior, perpendicular —, a iluminacéo opaca, branca e intensa que
se nota no corpo de Olympia e produzida pelo efeito de massa na pele, esta distribuida desta
vez no ambiente do bar. Para incbmodo dos olhos habituados a luz interior em um mundo
com sombras bruxuleantes, Manet entrega uma luz intensa e chapada. Desvincula-se dos
ambientes a luz de velas para incluir a energia elétrica do espetaculo incessante do bar. E esse
efeito passa pela escolha da paleta de cores. O estudo anterior a versdo final de 1882 tem tons
mais terrosos, entre o vermelho, o marrom e preto, produzindo uma sensacdo de conforto
pelas cores arranjadas, em um cenario mais escuro. O que Manet faz, porém, na obra final é
inverter a tonalidade, substituindo o vermelho pelas variedades de azuis e incluindo o brilho
das luzes.

O espelho acaba por obter, entdo, um teor de mistério agora figurado na obra: é na
fatura do quadro que Manet revela o trabalho do artista como criador de uma representacéo,
pois ndo encontramos no reflexo um microcosmos reproduzido a cautela exaustiva do
desenho para se tornar compativel com o mundo, mas sim h& reunido luz em manchas e
garrafas difusas, destacando a materialidade da pintura pela presenca da tinta e da superficie.
Aliado a platitude da tela, Manet coloca, entdo, o espectador em posi¢do titubeante entre
espectador-pintor-modelo, com um espelho que, ao fim, remonta ao formato da tela. Um
quadro no interior de outro, onde o espelho se torna mais uma pintura encerrada em molduras
a qual provoca o olhar em vez de evitar a todo custo a sua materialidade. Por esse motivo, Um

bar no Folies-Bergére é a obra de Manet que mais pde em evidéncia 0 seu projeto
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direcionado as questdes da percepcdo e das normas tradicionais das quais desejava se
desvencilhar ou mesmo incluir para reinventa-las.

Esse posicionamento de Manet, assim como o fato de que ele mesmo, enquanto artista,
se retrata no canto esquerdo de Mdsica nas Tulherias, constitui a interpretacdo do artista a
respeito da experiéncia da modernidade, do pintor reconhecido como criador da obra, e 0
espectador como parte integrante da tela. Se a multiddo é um sintoma da reformulacéo de
Paris, a forma de vé-la passa pela incerteza da imagem: sdo constituidos grandes paineis da
vida moderna, concebendo o olhar da apatia e da impoténcia em seus personagens, pois
qualquer grande gesto é diluido neste mar de cartolas anénimas que ondulam entre as massas.
Assim, ele exige um olhar que se conduz incerto entre os elementos do quadro a fim de se
pensar sobre o que € visto, tal qual o movimento do flaneur na cidade parisiense. Um olhar
flutuante entre aquilo que o quadro oferece, o reconhecimento da materialidade e as narrativas
estabelecidas pelo Saldo.

Assumindo a materialidade da pintura, os deslocamentos do posicionamento do
espectador na cena é constituido com a finalidade de enfatizar os estados da percepcédo e a
fatura da obra de arte como os temas de sua pintura, manifestos na troca de olhares, na
mancha, no aspecto de muro ou tapecaria. O espectador passa a se identificar como
participante da obra, mas por meio de uma inversao: ja ndo é mais aquele que I€ a narrativa de
forma convencional, nem se encontra em um ponto estatico diante do quadro. Agora é um
espectador em deslocamento, em movimento fluido tal qual o movimento incitado pela

prépria modernidade e, fundamentalmente, pelos estados da percepcéo.

3.5. Lugar do espectador e olhar ativo pelas pintoras impressionistas

A relacdo de conflito identificada por Manet no lugar do espectador, voltado a
observagdo da figura feminina, apresenta um descaminho quanto aos codigos estéticos ao
desestabilizar ndo apenas o ponto estatico e tradicional onde o espectador se posiciona, mas
ainda dilui o triunfo do voyeurismo diante da figura feminina. No constante uso do
absorbement, do século XVIII ao XIX, o voyeurismo participa desse ponto de observacéao
guando se trata de apresentar o feminino. Mesmo em cenas bucoélicas ou entre atividades
como costurar e ler, 0 erotismo se mistura a essa acdo de olha-las secretamente numa posi¢édo
privilegiada, poder que reside na invasdo da intimidade das agbes domesticas, como se se

pudesse ver aquela que é cultivada como flor protegida no interior do lar. Embora o prazer de
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observar seja uma provocagdo aos sentidos e uma parte importante do ato da representacado
numa obra de arte e da prdpria Estética, ressalto que hd uma adi¢do do erotismo associado ao
género, no contemplar da mulher por parte do espectador, que a isola enquanto objeto. E, na
pintura de Manet, isso opera no centro da pintura como um desvio das expectativas de
dominio da imagem, tanto pela abordagem dos temas classicos do nu, da posi¢do do
espectador e da materialidade da pintura, quanto na representacdo do feminino em vista das
idealizages concedidas pela tradicéo.

Importa muito dar énfase a esses deslocamentos porque eles ndo sdo apenas 0 motivo
da critica do Saldo a Manet enquanto uma transgresséo a regra, mas aquilo que o coloca entre
0S impressionistas, a0 mesmo tempo em que enuncia ainda um compromisso do pintor com a
arte dita do passado, por entre essas duas expressdes da arte em um mesmo século.

Esse ponto situa Manet entre os impressionistas porque o préprio movimento é por
uma arte visual que situa a percepcdo e o tema da vida ordinaria mediante uma elevacgdo das
sensacBes como fonte de conhecimento. A representacdo passa por uma construcdo que é
pensada também enquanto materialidade da tinta e certo distanciamento de um fantasiar da
reflexdo, recompondo em seu interior a formulacdo do que € objeto visto. Por meio dos
valores de impressdo, sensacdo e atmosfera, 0 que € representado vem da ordem do efémero.
Essa construgdo do objeto tem, em Manet, o seu apice pela confusdo do espelho de Um bar no
Folies-Bergere, mas a materialidade da tinta com pinceladas bem demarcadas e tonalidades
justapostas tém grande influéncia da geracdo que passa a conhecer, especialmente a
convivéncia com Berthe Morisot e Eva Gonzales, mais a participacdo da primeira desse grupo
que incluia Edgar Degas, Renoir e Claude Monet.

Por esse motivo, pensar o impressionismo exige passar por algumas consideragdes
sobre o tema, 0 espectador e o que implica falar em impressdo como parte de uma técnica e
movimento artistico. Para fazer isso, entdo, mostra-se no centro da discussdo as disting6es
existentes entre 0s principais artistas impressionistas a fim de demonstrar que 0 movimento
guarda sua propria diversidade de expressdo, bem como convergéncias associadas ao trabalho
de Manet.

A transformacgdo que o impressionismo promove é a centralidade da vida comum, a
qual se torna pretexto da obra para a execucdo da técnica e do projeto impressionista sobre o
sentir e a percepcdo. Representar essa vida comum significa desvencilhar-se gradativamente
da obrigatoriedade da narrativa classica, do que € mitolégico, histérico ou religioso,

enunciando algumas das vivéncias do periodo. O espetaculo do espago publico, 0 movimento
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na cidade, a interioridade dos lares e o lazer burgués acabam por ser também temas dessa
obra, e uma construcdo de imagem das classes contemporaneas aos artistas.

O que permite, entdo, lancar luz na experiéncia cotidiana. Isso concede um espaco
antes reduzido ou mesmo raro para a artista, pois o espaco que lhe era pertencente, como o
lar, agora também era um tema possivel. A mulher como personagem da vida doméstica e
urbana entra, com certo contraste, no novo contorno que obtém na cidade, ao andar com a
sombrinha e as saias rodadas, o perfil altivo de parisiense, mas como figura que tem vida no
interior do lar. Essa construcdo, porém, ndo é feita sem ambiguidades. A idealizacdo ainda
reside no anjo do lar ou no erotismo do encontro de olhares com uma mulher nos bulevares.
Mesmo assim, o impressionismo acaba por fornecer um instrumento para algumas artistas de
exprimir-se ndo apenas como 0 objeto visto na tela enquanto modelo, mas como olhar ativo
criador.

Nessa existéncia de criacdo artistica, havia a restricdo dos espacos destinados a
mulher. Nas obras dos pintores impressionistas, a hierarquizacao entre os temas destinados a
mulher e ao homem é um pouco mais ténue, mas acontece: ndo se podia pintar cenas em
bares, nem cortesds, ter acesso aos bastidores do ballet e da dpera, tampouco posar a um
artista apds o casamento. Nessa efervescéncia da vida urbana, havia limites de espagos de
convivéncia, sendo o doméstico a &rea de dominio e tema central da mulher impressionista.
Para figuras como Berthe Morisot, Mary Cassatt e Eva Gonzalés foi, portanto, um espaco de
inquietacbes, onde obtinham certa receptividade entre os demais artistas homens que
produziam pela mesma técnica, mas recebiam menor destaque se comparado a eles, com
restricdo de espagos e temas, ainda precisando preservar uma reputacdo enquanto mulher.

Acerca desse ponto, Griselda Pollock, em Modernity and the spaces of femininity,
enfatiza a auséncia de relacdo que a artista e a espectadora encontravam com a figura
representada, e questiona a familiaridade que uma mulher, de mesma classe que Manet, teria
com “esses espacos e suas trocas” (1988, p.246), a ponto de identificar o quanto a pintura
modernista operava por uma “negag¢ao e disrupcao”. Chegava a essas mulheres a mensagem
completa do escandalo em torno de uma cortesd? Certamente obtinham a ameaca da outra
parte da dualidade feminina, do perigo da mulher que ndo era honesta, medida pela virgindade
e pureza. Mas 0 ndo-dito na recepc¢ao de Olympia no Saldo é exatamente a ameaca no espaco
porgue, como Griselda Pollock identifica, diante de uma cortesd detentora de um olhar o qual
conversa com o homem que negocia com ela, havia “a presenca de esposas, irmas e filhas”.

Como se o segredo da falha da estrutura matrimonial estivesse quase exposta.
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Por conseguinte, essa restricdo influenciava a escolha de temas e a abordagem pelas
artistas. Ela era compelida a ndo retratar determinada face de Paris, a face noturna, por vezes
da ordem do sedutor, residindo no que era interditado a mulher: tanto o préprio corpo quanto
0 seu movimento ativo no espaco publico. E, ainda assim, & possivel identificar alguns
instantes em que essas artistas propuseram uma distingdo ao lugar do espectador, um
deslocamento que, sendo um tanto distinto daquele proposto por Manet, ainda se trata de uma
alternativa pelo recorte de género e classe, com a particularidade de expor as tensdes na
criacdo artistica diante das expectativas das normas académicas sobre o feminino. Isto e,
propunham como Manet e apoiadas no impressionismo, uma oposi¢do ao espectador estatico
da obra tradicional.

Figura 30 Mary Cassatt, Petite fille dans un fauteuil bleu (Menina na poltrona azul), 1878. Oleo sobre tela, 88
cm x 128.5 cm, National Gallery of Art, Washington, Estados Unidos © National Gallery of Art

Como Griselda Pollock destaca, em Menina na poltrona azul (1878), por exemplo,
Mary Cassatt altera a posicdo do espectador ao situar os olhos na altura de uma menina. “O
ponto de vista do qual o cobmodo foi pintado é baixo, de modo que a largura das poltronas é
maior, como se imaginadas a partir da perspectiva de uma pessoa pequena colocada entre
enormes obstaculos estofados” (1988, p.252, tradugdo nossa)?’.

Ela aumenta propositalmente o tamanho de todas as poltronas para que pare¢cam téo
gigantescas quanto aos olhos da crianca, com sua cor ressaltada, numa espécie de mergulho
nas reminiscéncias entediadas da menina resguardada no lar. Essa construcdo tem a marca da

técnica impressionista ao tratar da sensagdo enquanto sentimento na cena: a garota sentada na

27 «“The viewpoint from which the room has been painted is low so that the chairs room large as if imagined from
the perspective of a small person placed among massive upholstered obstacles”.
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poltrona tem seu tédio, quase pendendo & melancolia, incorporado pelo azul da sala. Parece
complementar, como um paralelo, a garota em Interior, de Berthe Morisot, olhando pela
janela, entre o tédio e a expectativa do passeio. Assim como ambas as obras evocam certa

melancolia no confinamento, tal qual a desatencdo da personagem em Na estufa.

Figura 31 Berthe Morisot. Interior, 1872. Oleo sobre tela, 60x73 cm, Colegéo privada.

O cenério publico, como a Opera, também revela as trocas e 0s ensaios dos codigos
para ver e ser visto. Nesse jogo, o erotico € atribuido entre os camarotes da dpera, misturando-
se enquanto encenagdo antes do proprio espetaculo. No entanto, em alguns casos, aqueles de
Mary Cassatt e Eva Gonzales, a posi¢do da artista influencia o arranjo do corpo e olhar da
personagem feminina em cena, mostrando as distingdes que a sua percepgéo, atravessada pelo
género, evoca outras possibilidades de representacdo. Embora fosse um tema comum aos
demais artistas, a proposta de ambas as pintoras promove uma alternativa dentro da
predominancia masculina na abordagem tematica.

A autora Tamar Garb (1993) apresenta o paralelo entre Mary Cassatt e Eva Gonzales,
tomando as obras No camarote (1879) e Um camarote no Théatre des Italiens (1874) como
exemplos de uma inversdo dos papéis de género, desvinculando o er6tico da mulher disposta
ao olhar do homem na Opera, apresentando o olhar ativo das personagens.

Na primeira, a personagem vestida de preto — distinta das vestes claras e noturnas — se
localiza no primeiro plano, de perfil, olhando o espetaculo por um bin6culo. Tamar Garb
destaca a simplicidade das vestes da mulher, de preto, sem grandes adornos, diferente dos

cddigos da moda feminina da soirée, com uma tonalidade comumente relacionada ao homem
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(1993, p.264) O espectador, em vez de té-la disposta frontalmente, para que seja analisada,
contemplada pelos adornos, pele exposta e elegancia, tem muito pouco de seu rosto exposto.
Isto €, o olhar do espectador ganha um empecilho e passamos a observar a propria observagédo
atenta da personagem. Revela-se uma atividade mental ao se concentrar naquilo que é central

da dpera, o proprio espetaculo cedido ao publico.

Figura 32 Mary Cassatt. La Loge (No camarote), 1878. Oleo sobre tela, 81,28 x 66,04 cm. Museum of Fine
Aurts, Boston, Estados Unidos © Museum of Fine Arts

Se observarmos o segundo plano, nota-se um homem difuso, com pinceladas mais
reduzidas, o bindculo direcionado a mulher do primeiro plano. Contudo, ele é diminuido,
visto timidamente, insignificante para a personagem central. Ressalto essa construcdo, pois o
gue Cassatt promove é uma cena com quatro olhares e seus respectivos objetos: o espetaculo
que ndo vemos, fora da tela; a personagem que ndo nos vé mas estd atenta a um objeto
especifico; o personagem masculino que busca olha-la e obter seu olhar; e a posicdo do
espectador, o qual se desloca por entre esses olhares que se repelem, ndao sendo mais
centralizado, mesmo estando diante dele a figura feminina como objeto central. Se f6ssemos
tracar uma linha, ele partiria do homem distante, viria a personagem central, se desviando do

olhar externo do espectador, transpassando-se pelo caminho do binoculo da mulher e daria no
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espetaculo que a faz atenta. Diria mais, esse fio se diluiria ainda nos varios olhares do publico

diante da dpera encenada.

Figura 33 Pierre-Auguste Renoir. La Loge (No camarote), 1874. Oleo sobre tela, 127 x 92 cm. University of
London, Londres, Reino Unido © University of London

Em contraste, as personagens femininas na épera em obras de artistas como Renoir,
ndo apresentam o olhar ativo de quem observa pelo bindculo: sdo dispostas tanto para o
espectador admirar o colo e a fatura das roupas, quanto ao acompanhante dominando o
cenario e a visdo de outras mulheres por meio do bindculo. O camarote (1874) apresenta um
casal em que o homem tem uma visao geral, pelo bindculo, dos demais lugares, e passeia por
eles confortavel. A mulher ao seu lado, com um olhar desatento, ndo apresenta o confronto do
olhar e da frontalidade nas obras do Manet. Ela ndo parece se deter em nada, apenas espera
com o bindculo na mao e um sorriso educado. Por estar assim, parece ter sido concedido ao
espectador todo o tempo do mundo para olha-la: as vestes do casal fundem um ao outro,
sendo a mulher apenas um desdobramento do acompanhante, tomando o quadro com as

rendas, luvas e a expansao do tecido.
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Figura 34 Eva Gonzales. Une loge aux Italiens (Um camarote no Théatre des Italiens), 1874. Oleo sobre tela,
98 x 130 cm. Musée D'Orsay, Paris, Frangca © Musée d'Orsay, dist. RMN-Grand Palais / Patrice Schmidt

A pintura de Eva Gonzalés, porém, representa a mulher de forma ativa sem deixar de
vesti-la com o figurino noturno da épera. Um camarote no Théatre des Italiens (1874) tem
sua personagem toda em azul, o vestido coincidindo com as flores do buqué, uma
correspondéncia entre o tema floral e o feminino. Ha a dindmica entre um homem e uma
mulher bem vestidos tal qual na pintura de Renoir em um camarote, com uma diferenca
pontuada por Tamar Garb, que a aproxima do jogo de olhares de Mary Cassatt: a personagem
feminina segura um binéculo e procura por algo além da visdo do espectador; ndo Ihe devolve
o olhar, mas se mostra ativa por toda a postura que a faz se debrucar no camarote, engajada
com algo que vé. No entanto, o personagem masculino, parece rigido e imobilizado, com um
olhar que ndo se concentra nem na acompanhante nem na busca ativa pelo bindculo,
possivelmente perdido em pensamentos ou no camarote ao lado. A interacdo deles € um tanto
desencontrada, como no quadro Na estufa, de Manet. No caso da pintura de Gonzalés, o
buqué é o Unico indicio de cortejo, como também um gesto formal direcionado pelos cddigos
sociais. Como afirma Tamar Garb, a personagem demonstra certa independéncia da relacdo e
do espaco onde se encontra, investida na cena diante de si. “Era dificil, portanto, imaginar
uma mulher olhando assertivamente sem parecer uma ameaca a ordem social e sexual, sempre
mantida em fragil equilibrio” (Idem, p.267)%

H&, no uso do bindculo, algumas particularidades a serem consideradas nesse

contexto. Para uma mulher, ele significa um instrumento de poder que fornece um olhar ativo,

28 “It was difficult therefore to imagine a woman who looked assertively without being seen to threaten the social
and sexual order, held always in fragile balance”
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sem que 0s outros percebam na penumbra do teatro ou pela cautela do &ngulo, o que ou quem
é objeto de sua visdo e desejo. Se o olhar feminino, regulado pelos codigos sociais, precisa
avancar e recuar, o binoculo acaba por ser um olhar incisivo, uma flecha no outro. Mas €
preciso ter em mente que, se 0 bindculo cria a promessa de descobrir 0 objeto e suprimir as
distancias do espaco, na escolha de se deter no fragmento, a totalidade da cena cede ao poder
do detalhe na fruicdo, em um desejo de nédo perder o que se viu.

Se para alguns artistas a Opera pode ser um espago que possibilita recriar habitos da
classe parisiense junto a exaltacdo do espetaculo pelas belas vestes das mulheres, ela é
sobretudo essa profusdo de olhos que, mesmo diante de um palco, ndo ir4 se concentrar
apenas em um ponto, mas procurara interagdes. E seduzido pelo brilho e pela vivacidade do
espaco. O camarote ndo deixa de ser mais um palco, e vestir-se para a 6pera ganha um ritual e
codigos relacionados as vestes e as aparéncias. Diante de tanto brilho das luzes e dos objetos,
o0 bin6culo acaba por encenar essa voracidade de ver mais, de capturar o que ha de pulsante
nas cenas e no outro.

O movimento no uso do binoculo — e relembro 0o mondculo em Jovem Dama, de
Manet — compreende o proprio ato de fruir um quadro, pois o todo da narrativa concede
uniformidade ao detalhe, enquanto o concentrar-se no fragmento o expande em detrimento do
todo. Esses dois objetos, pelo uso de Cassatt, Gonzalés e Manet, inserem na obra as questdes
acerca da percepcéo e do olhar do observador. Os artistas pontuam exatamente o impasse que
ha ao ver e ser visto pelo outro, principalmente quanto ao reconhecimento do outro enquanto
objeto de desejo e sujeito. O olhar ativo da mulher €, portanto, disposto como central,
deslocando-se da expectativa de ser encerrada apenas como objeto a ser visto pelo olhar ativo

masculino.

3.6. Os sentimentos da modernidade
Se o olhar das mulheres no interior das obras de Manet pendem entre a atencéo

exigida no confronto da mulher que devolve o olhar ao seu espectador — como em O almocgo
na relva, Olympia, Jovem Dama — temos também as figuras perdidas na desatencéo, de olhos
demonstrando um sentimento de apatia entre a realidade. Essas duas manifesta¢cdes do olhar
ganham grande potencialidade quando se concentram na figura feminina, por operarem como
mais um deslocamento da tradig&o.

A marca desses olhares no trabalho de Manet é a grande evidéncia da participacdo da

modernidade em seu projeto, inserida até mesmo no ato da pintura do artista que pensa o
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processo de criagdo de uma obra. Se Manet se desvencilha da teatralidade, o teatro em si se
torna um pretexto tematico quando recebe as caracteristicas do espetaculo percebido na Paris

urbana. E esses indicios estdo por toda parte na obra do pintor, dos objetos as figuras:

O espelho de Manet também introduz no quadro as pessoas como um
espetaculo [...]. Todos sdo espectadores que foram atraidos ao mesmo local e se
tornaram elementos do mesmo espetaculo. O ver e o visto se fundem em um novo
intercAmbio entre o perto e o distante, o real e a imagem. A realidade pintada e o
reflexo realisticamente pintado dessa realidade como seu componente indistinguivel
— um espetaculo dentro de um espetaculo que inclui seus préprios espectadores,
como uma natureza que contém um ser cujo pensamento contempla e reflete a
natureza. (SCHAPIRO, 2002, p.147-148)

Nesse espaco tocado pelo espetaculo, ocorre uma diluicdo entre o pablico e o privado.
Para Paul Smith, Manet “queria mostrar que hda um abismo irrecuperdvel entre uma
experiéncia publica, vazia, e a experiéncia privada, mais humana, que pode oferecer a
introspecgdo” (2006, p.55, traducdo nossa)?®. O que alguns criticos apontaram em
personagens do Manet como um problema, um automatismo enquanto defeito, seria aquilo
que se identifica como um olhar que carrega apatia, indiferenca, auséncia de emocdes. O que
ocorre, porém, é que esse olhar, o qual carrega e da forca ao corpus das obras de Manet,
reside nesse abismo social e no esvaziamento em face aos estimulos da cidade e do
espetaculo. Para se ter uma ideia das impressdes de habitar essa Paris, Louis Veuillot em

Odeurs de Paris, explicita a energia melancélica:

Tudo é impregnado pelo cheiro de velhos cachimbos, de escapamento de
gas, de bebida fermentada; e ha tristeza no fundo de tudo, aquela tristeza insipida e
eloquente que chamamos de tédio. A fisionomia da audiéncia em geral é uma
espécie de torpor aborrecido. Hoje em dia essas pessoas s6 vivem quando sao
sacudidas [Ces gens-la ne vivent plus que de sécousses]; e a principal razdo do
sucesso de certos “artistas” ¢ que a sacudida que dao ¢ mais intensa. Ela passa
rapido, e o habitué cai de novo em seu torpor. O espectador que ndo é um habitué se
apressa em partir e respirar o ar puro das ruas (1867, pp.147-50 apud CLARK, 2004,
p.284)

2 “Queria, en otras palabras, mostrar que hay un hueco insalvable entre una experiencia publica, vacia, y la
experiencia privada, mas humana, que puede ofrecer la introspeccion”.
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Misturado ao torpor, estd a propria face neutra assumida coletivamente na esfera
publica, o ar blasé, o qual ndo comunica emogdes ou possiveis interpretacdes pelo bem da
reputacao e até mesmo como um cuidado para ndo revelar a classe pertencente. Além disso, a
frontalidade da obra de Manet replica algo do confronto de olhares dos proprios transportes

publicos, o desconforto do olhar vindo do outro, que Walter Benjamin menciona:

Eis algo caracteristico da sociologia da cidade grande. As relacGes
reciprocas dos seres humanos nas cidades se distinguem por uma notdria
preponderancia da atividade visual sobre a auditiva. Suas causas principais sdo 0s
meios publicos de transporte. Antes do desenvolvimento dos Onibus, dos trens, dos
bondes no século XIX, as pessoas ndo conheciam a situacdo de terem de se olhar
reciprocamente por minutos, ou mesmo por horas a fio, sem dirigir a palavra umas
as outras (1994, p.36)

Na auséncia das emocdes ja programadas e organizadas ao representar a interioridade
pelo estado de absorcdo, a introspeccdo que Paul Smith ressalta haver em Manet € um
movimento de resisténcia: demarca a existéncia da desatencdo, e em outros casos como o da
frontalidade do olhar, reforca o exercicio atento de olhar para a obra, de responder a ela.

A eloguéncia dos gestos em muitos quadros do Saldo destoam, entdo, da vivéncia
daqueles que habitam Paris. Busca-se um encantamento temporario, um deslocamento do
tédio, mas pelo texto de Veuillot nota-se 0 quao comum € o registro desse tipo parisiense
mergulhado na apatia.

Retomando um dos quadros de Manet citado no capitulo 1, questiono, entdo, o que
procura a personagem de Berthe Morisot quando olha Paris de cima em O balcdo? Olhos
enormes em um castanho claro, que se situam no limiar entre a concentracdo em um objeto ou
0 estado de desatencdo, ausente do préprio corpo. Parece ver algo fora do quadro, além dos
bulevares, enquanto se situa nesse conflito com a letargia desencantada diante do mundo.
Manet indica, com esses trés personagens de O balcdo o mesmo desencontro de olhares que
ha Na estufa, todos olham em direcBes contrarias, presos em seus mundos particulares. E um
espaco de introspeccdo humana além das emocgfes simuladas de acordo com os codigos
sociais e convencionais da Belas Artes, podendo sinalizar tanto o isolamento do individuo na
modernidade quanto uma abertura para uma autonomia, mesmo que ocultada pela face blasé.
A emocdo, nas personagens femininas de Manet, tornam-se enigmas, reservadas, impossiveis
de acessar. Ndo ha como ler o que elas sentem. Por isso ha tanta ameacga no olhar dessas

personagens, pois se desvinculam dos modos de representar o género feminino como
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possuido pelas emocdes. Se existe introspeccdo, ha, portanto, a sugestdo de um pensamento.
E, mesmo nos limites entre o estado de atencdo e desatengéo, a indiferenca com o entorno,
principalmente com a presenca de figuras masculinas, gera um incobmodo no espectador pela
dificuldade de leitura.

Por conseguinte, o jogo que ele inclui nas telas ndo se encerra entre espectador e uma
obra estatica a parede. Pode-se dizer que Manet estabelece uma linha que parte da obra ao
espectador, mas que ndo 0s conecta integralmente. O espectador lanca uma hipotese que a
obra rebate, 0 movimento causa surpresa, 0 espectador retoma a linha lancada na fruicdo, mas
percorre um caminho novo, inseguro. Por isso Luiz Renato Martins (2007) afirma que Um bar
no Folies-Bergére se assemelha ao labirinto de Ariadne. A davida transformada no Minotauro
que vivifica o labirinto.

Retomando a posi¢do da garconete em Um bar no Folies-Bergére, os olhos ndo se
concentram nem na atividade nem no pintor, os olhos pendem para baixo, como se Manet
tivesse registrado, em mancha, o movimento dos olhos que vdo do balcdo ao cliente a sua
esquerda, no intervalo em que esta prestes a se voltar para o outro lado, com olhos
embacados. Entretanto, o olhar da margem a interpretacdo de uma possivel melancolia ou
uma auséncia que insinua a sensacdo de esvaziamento do eu. Como o reflexo apresenta a
constante troca entre 0 homem e a balconista, ele se soma a todas as impressdes adquiridas
durante a noite. O publico sempre parece 0 mesmo a balconista, 0s mesmos homens de
cartola, a constante no retrato das figuras masculinas. O olhar da balconista é o de quem se
encontra impassivel e desconexa mesmo em um ambiente cheio de estimulos a percepcdo,
possivelmente em razao dos estimulos, ela se encontra nesse estado.

Essa existéncia do olhar perdido e apatico em um mundo que comeca a se organizar de
forma diferente na concepcao urbana e, em vista do progresso, tende ao esfor¢o desmedido da
permanéncia dessa organizacdo. A resposta apatica € de quem ja ndao tem mais controle dessa
situacdo vigente. O olho busca se habituar a grande soma de pessoas que circulam, a
modernizacdo proposta para os contornos da cidade, o consumo e o espetaculo, o qual permite
gue os habitantes estendam o tempo diario ficando despertos. Manet identifica o passado pela
trivialidade do moderno, pela fugacidade das transi¢cdes, pois essa tem caracteristicas t&o
acentuadas que se torna impossivel ignora-lo. E, nessa recriacdo de seu tempo, mesmo a
comum exaltacdo do luxo nas classes mais ricas, ganha tonalidades palidas. O tom de sua obra
é o de revelar, com um clardo, a experiéncia da modernidade.

Exatamente aquilo que os criticos acreditaram denunciar como problema é o que pulsa

vivo na obra de Manet, uma devolugdo de olhar que obriga a se deter na obra, por uma
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materialidade que enuncia a propria tela. Dois elementos unidos a um sentimento de flutuacéo
na prépria modernidade, de deslocamento nas massas, com uma investigacdo da percepcdo
que € proprio do artista flaneur.

“Esse isolamento insensivel de cada individuo em seus interesses privados, so
aparentemente rompe-o o flaneur quando preenche o vazio, criado pelo seu préprio
isolamento, com os interesses, que toma emprestados, e inventa, de desconhecidos”
(BENJAMIN, 1994, p.54). Como resposta ao basilisco, alegoria as pressdes sociais que
ameacam petrificar o olhar do flaneur, Manet evoca o espectador ao carater inventivo da
percepcao, de criar relacGes, semelhante ao olhar flutuante do flaneur, & participar da obra
colocando-se no centro desconfortavel da auséncia, mas de onde é possivel emergir um elo

perdido com a percepcao entre as contensdes do espaco urbano de Paris.
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Considerac0es finais

Este trabalho buscou percorrer o conjunto da obra de Manet, deter-se e perdurar o
contato com o olhar de suas personagens, numa indagacdo que vem do carater esfingico
daquelas que nos olham da tela. Procurei investigar aquilo que circundava o publico e os
criticos de época a fim de esbocar possibilidades sobre a recepcéo da obra, e articula-la entre
0s textos de outros autores, com a construgdo de uma pesquisa a partir do ato de pintura de
Manet.

Uma vez exposto todo o caminho de investigacdo, pode-se dizer que a ma
receptividade de Manet no Saldo foi reforcada, em conjunto, as alteracGes da técnica e a
presenca da figura feminina no confronto de um olhar impenetravel diante do espectador.
Distanciando-se da facilidade de acesso as emocGes pelo uso do estado de absor¢do, Manet
inclui as personagens entre a introspeccdo que preserva a davida, se estdo em devaneios ou
encerradas em si mesmas numa individualidade impossivel de acessar e definir. Mesmo
aquelas que olham o espectador de forma mais direta, como a Jovem Dama, Olympia, a
grisette em O almogo na relva, o fato de haver a identificagdo dessas mulheres da existéncia
de um espectador repele a investida de um voyeur masculino.

Eu diria que é deixada uma abertura para uma subjetividade ndo testemunhada, no
século XIX, da personagem central feminina. Ao contrario da dinamica de passividade e do
fetiche exposto nas comparacfes com as bonecas anatémicas e a Olimpia de Hoffmann, a
imobilidade das figuras de Manet soa como um mecanismo muito sutil e particular de ser
entendido, na forma com que exprime acdo e as emogdes. Trata-se de um modo de negar a
pose ensaiada da teatralidade, inserir a espontaneidade do gesto, ou mesmo a estranheza
presente tanto no gesto condicionado pelos c6digos sociais quanto naquele ndo-programado.
Mas, quando se expde essa imobilidade com uma dose de indiferenga por parte de uma
personagem feminina, deixa-se de expor o sentimentalismo constantemente associado as
mulheres quando representadas em estado de absorcéo.

A imobilidade, por exemplo, das mulheres em O julgamento dos Horacios, de David,
submete essas personagens a um sentido de fraqueza de corpos quase desfalecidos, bem como
o fetiche mencionado nas representaces de mulheres abandonadas nas florestas, em cidades
sitiadas. Desvencilhando-se do erotismo dessa imobilidade, as personagens de Manet estdo a

servico da platitude da tela, postas apenas como figuras, e ndo como encarnados para incitar o
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ilusionismo do desejo. Nessa conjuncgéo, a obra acaba por imobilizar um conjunto intrincado
de modos de representar o corpo feminino, sendo a sua imobilidade e olhar frontal um efeito
que causa a sensacao inesperada de um corpo presente.

Como Bataille e Foucault identificam a invisibilidade e a auséncia figuradas na obra

de Manet, é importante retomar uma passagem do primeiro sobre a imposicdo de Olympia:

A verdadeira nudez dela (ndo apenas o de seu corpo) é o siléncio que emana dela,
como aquela de um navio naufragado. Tudo o que temos é o "sagrado horror” de sua
presenca - presencga cuja pura simplicidade é equivalente a auséncia (BATAILLE,
1955, p. 67, tradugdo nossa)*

O carater perturbador, para o espectador enquanto um grupo majoritariamente
masculino no Saldo, advém da sensacdo de presenca dessas mulheres, mas uma presenca que
torna as referéncias do passado sinalizadas pela auséncia delas, isto €, ausenta-se Vénus e
emerge a cortesd Olympia, sobretudo com mulheres anénimas no centro do quadro. “NGs
admiramos esta humanidade direta que diz o que tem a dizer independentemente dos padrdes
convencionais gque regem a eloquente expressao, seja escrita, falada ou pictérica” (Idem, p.
67).

Uma frase de Jorge Luis Borges, em seu conto As ruinas circulares, parece-me
adequada para definir esse estado: “no sonho do homem que sonhava, o sonhado despertou”
(2007, p.50). Distintas do encarnado no qual o artista forja a amante no quadro ou no
marmore, quase como massas inertes de um sonho masculino, as personagens de Manet
parecem despertas e olhando para nds, sujeito e tela que nos aparentam ser ilegiveis. Tao
ilegiveis quanto o transeunte, a passante, que escapam daquele que tenta apanha-los na
multiddo. Curiosamente, Manet cria esse efeito de impenetravel, fugidio, mesmo com uma
personagem imavel diante do espectador.

A constante da obra do artista €, entdo, o espectador como um ser de olhar flutuante
entre as classes, podendo assumir algo de flaneur nesse deslocamento, bem como o retira de
seu estado fixo, mesclando-o as interagdes dos personagens que observa. Retomando as obras
citadas, em Musica nas Tulherias o espectador assume o posto de uma banda inteira,
distanciado do vasto mar de burgueses, assistindo o publico que assiste o espetaculo. Um

espectador que é flagrado e vira espetaculo. Em O baile de mascaras, ele € uma incognita,

%0 “Her real nudity (not merely that of her body) is the silence that emanates from her, like that from a sunken
ship. All we have is the *“ sacred horror” of her presence—presence whose sheer simplicity is tantamount to
absence”.
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podendo ser aquele que entretém, observa as trocas entre 0s homens de cartola e as cortesas
fantasiadas, um personagem burgués ou um flaneur; ele é, assim, o préprio olhar que se
mistura no espaco. Olympia traz possibilidades inquietantes para o publico do Saldo, podemos
ser o cliente que a corteja com o buqué ou aquele que descobre que ha outros homens que a
visitam. Um Bar no Folies-Bergére é a ambiguidade do espectador transitdrio entre cliente,
publico e o pintor. Igualando o espectador a um transeunte que passa e se detém diante da
obra, a flutuacdo da flanerie na cidade entre as vitrines, das inconstancias dos estados de
percepcdo, sao ressonancias da modernidade em forma dos deslocamentos do espectador,
modo utilizado por Manet para se retirar do carater estatico da composicao.

Por esse movimento, Manet estipula os limites do espectador pelo desejo de acessar a
obra apenas esperando uma legibilidade por parte dela, como narrativa e composicao teatral,
mas torna ilimitado o exercicio de retoma-la pelo olhar. Quanto mais eu avancava nessa
pesquisa que circunda a obra, mais se insistia 0 recuo, o que evidenciou-se como parte do
efeito da propria obra.

Com efeito, o desafio da frontalidade do olhar se impunha constantemente nesse
exercicio. Por muito tempo, O caminho de ferro, com sua personagem tendo sido
interrompida pelo espectador em sua leitura, prosseguiu me olhando, a qual eu questionava o
que esse olhar queria dizer. E a fala da obra é sua exata presen¢a que anuncia 0 movimento
que exerce: atrai e distancia, pedindo ao olhar que Ihe atribua um sentido, uma organizagéo.
Ora presenca, ora auséncia. Certamente o que busquei nessa dissertacdo, ao tratar desses
confrontos do olhar, é o que Merleau-Ponty esclarece: “no fundo imemorial do visivel algo se
mexeu, se acendeu” (2004, p.44), seja pela alucinacdo no instante em que Olympia quase se
levanta dos lencdis ao vé-la no museu, seja nas inimeras retomadas de olhar as telas que
continuaram a olhar o espectador. Tal “estado de estupor”, com que se pesquisa, se olha uma
tela que instiga, parece provocar a circularidade do olhar, me levando a finalmente constatar
que esse movimento da pesquisa era 0 movimento da propria obra, era 0 que se enunciava na
visibilidade da tela.

Pois o mistério que finda na pintura do artista € precisamente o mistério que esta na
superficie. Sem simbolismos e alegorias para cobrir com diversas camadas até atingir o
acabamento; sem se configurar como os sete véus que Salomé tira um a um, revelando-se no
escuro, porque nem assim deve ser visto 0 nu por debaixo dos panos. Talvez a resposta mais
préxima dada pela obra de Manet é que, ao tirar os véus do nu feminino e desse ideario do

acesso a pintura, haja o grande temor: ndo haver nada. Ou Olympia ser o que é, uma simples
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cortesd. SO ruinas de uma Vénus antiga ja vista h4 muito tempo, petrificada, mais feita de
marmore por ser criada na imaginacao, do que uma mulher real.

O que quer dizer uma obra quando ela continua a nos olhar? Nessa simples pergunta
estd fundada a obra de Manet, oferecer a continuidade da pergunta, e ndo da resposta. Tudo o
que foi desenvolvido advém de indicios, quase pistas, mas a evidéncia silenciosa reside no
exato olhar que ela devolve, na devolucao da propria obra. De algum modo, essa dissertacao
teve uma composicdo proxima ao pensamento gerado pela obra de Manet: apanhar as pistas,
criar hipoteses, expandir para impressoes sobre o século. Mas, ao voltar-me para ela, trata-se
de uma obra que ndo termina.

Sem o mistério irrepreensivel e superior das mitologias, a obra de Manet tensiona
presenca e auséncia porque, nesse intervalo, o “siléncio reina profundamente” (BATAILLE,
1955, p.64). Sendo préprio do carater inacabado na obra de Manet, justamente a sua maior
poténcia, é coerente que a frontalidade do olhar permaneca no exercicio de olhar mais uma
vez, de romper com esse encontro, retomar o olhar em outro instante, e langar-se mais uma

vez no confronto e nos desencontros com o siléncio da obra.
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