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Resumo

Observando algumas obras de William Blake como ex-
periéncia da imaginacdo “interior" e visionaria, e Goya
através da experiéncia de uma imaginacao "exterior”,
resultante do encontro com o horror do real, questiona-
-se a construcdo plastica segundo os modos de discurso
que derivam de uma visualidade e de um olhar que se
estabelece a partir do confronto entre imagem e imagi-
nagdo, entre o discurso plastico e a sua materialidade,
onde esse discurso plastico se materializa como expres-
sdo semantica da mania. Neste contexto ocorre a ambi-
valéncia entre o ver e o olhar, que incide tanto sobre a
imagem pléstica como sobre a imagem mental. Blake
configura o espaco da representacao como expressao de
uma imaterialidade ndo gravitica que transcende a sua
presenca, e Goya, a presenca de uma materialidade gra-
vitica, de uma queda transcendental em relacdo a sua
condicdo humana. Em ambos, a configuracdo dos ex-
tremos, entre equilibrio e absurdo, entre razdo e loucura
perfaz-se numa linha muito ténue. Aloucura “aceite” em
Blake como modo descontrolado da imaginagdo em que
o discurso plastico evoca um discurso para o seu interior.
Aloucura "rejeitada” controlada de Goya que vincula a
imaginacdo a ser expressa plasticamente nas suas for-
malizagdes num discurso para o seu exterior.

Palavras chave
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Abstract

Observing some works by William Blake as an experi-
ence of the “interior” and visionary imagination, and
Goya through the experience of an “outside” imagina-
tion, resulting from the encounter with the horror of the
real, the plastic construction is questioned according to
the discourse modes that derive of a visuality and a look
that is established from the confrontation between im-
age and imagination, between plastic discourse and its
materiality, where this plastic discourse materializes as a
semantic expression of mania. In this context, there is an
ambivalence between seeing and looking, which affects
both the plastic image and the mental image. Blake con-
figures the space of representation as an expression of a
non-gravitational immateriality that transcends its pres-
ence, and Goya, the presence of a gravitational material-
ity, of a transcendental fall in relation to his human con-
dition. In both, the configuration of extremes, between
balance and absurdity, between reason and madness,
is made in a very fine line. Blake's "accepted” madness
as an uncontrolled mode of imagination in which plas-
tic discourse evokes a discourse within. Goya's controlled
"rejected” madness that links the imagination to being
expressed plastically in its formalizations in a speech to
its exterior.
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«Some enter the gates of art with golden keys and take their seats with dignity among the
demi-gods of fame, some burst the doors and leap into a niche with savage power, thousands con-
sume theirtime in chinking useless keys, and aiming feeble pushes against the inexorable doors. »'
Henry Fuseli. Aphorisms on Art.

Introducao

A relagdo entre a arte, o artista e a loucura sempre coexistirem dentro
de contextos histéricos e de acordo com as convengdes sociais e de visdo
de mundo na qual se operou essa coabitacdo. De forma indiferenciada, a
questdo que coloca a dimensao artistica, e por sua vez, a pratica do artista
como executante e como pensante, registou ao longo da tradi¢do ocidental
uma flutuagdo na qual o reposicionamento da funcéo do artista e da afirma-
¢do do produto artistico se foi situando numa progressiva autonomizagéo
e individualizagdo, ndo sé em relacdo ao real e a natureza como modelos,
mas também a concecdo intelectual desse real, na vertente social e cultural,
dentro do contexto vivencial do artista. Este processo de autonomia do ar-
tista foi-se desenvolvendo de forma progressiva numa crescente focalizagdo
das dimensdes intelectuais do processo artistico e da relagéo interior entre
o artista e a sua obra. Este envolvimento permite um olhar sobre a prética
artistica como um processo que decorre de um confronto entre o artista e a
construgdo interior de “ideia” de artista que o proprio concebe de si préprio.
A ficcdo que cria sobre a sua existéncia como instrumento de uma vontade
interior a qual ndo domina ou ndo tem consciéncia, é expressdo da sua ima-
ginacdo. A imaginacdo transforma-se porisso no impulso criador, ao provir
de uma dimenséo intelectual e de uma realidade imaterial e obedecendo
a uma regulacéo prépria. A dimensdo de um estado de “loucura” funciona
como atributo que qualifica a integracdo dessa mobilizagdo de ideias na
hierarquia da construcdo intelectual dos contextos sociais e culturais em
que o discurso artistico se insere.

De forma resumida, pode-se referir que o processo de autonomizacéo
do artista plastico em relacéo a sua posi¢do social, desde simples operador
mecanico a criador, manifestou-se de forma decisiva na tradicdo cultural
ocidental a partir do Renascimento. Essa consolidagdo, como artista criador,
decorre da valorizacdo da “invengado” como instrumento criativo, que por
sua vez decorre de um estado de éxtase, “il furore dell’arte”. Este estado de
éxtase ramifica na tradicdo classica no “entusiasmo” dos gregos, num esta-
do de possessao, uma mania entre um estado de fdria e de loucura, porém,
atributo negado aos artistas plésticos (pintores e escultores).

Com a elevagdo da posicdo criativa do artista no decorrer do Renasci-
mento, esta visdo interior que precede a criagdo artistica, foi associada tam-
bém aos artistas plésticos, dotando a obra de arte pictdrica e escultérica de
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uma qualidade que extravasa a sua mera percec¢do formal. O discurso das
formas integra-se num discurso das ideias que surgem de um conflito onde
razdo e emocao confluem para a formalizagdo de um discurso pléstico que
é expressdao do mundo interior do artista. Esse discurso provém de uma
experiéncia do mundo pelo artista, mas também da ideia e da ficcdo que
o artista concebe sobre si e sobre essa relagdo com o mundo. Este aspeto
torna-se crucial na valorizagdo progressiva da imaginacdo como estruturan-
te da criagdo artistica, sendo essa imaginagao o resultado de uma relagao
entre: a personalidade do artista; a sua experiéncia interior do mundo; e a
relacéo exterior com o mundo na forma como intervém e age sobre o artista
que se conjuga com a forca criadora e motivadora que emana de um estado
existencialista exclusivo do artista. Esta relacdo e experiéncia com o mundo
pode surgir de diferentes formas e diferenciados meios, de um confronto
intelectual que ramifica em experiéncias existencialistas ou de alienacéo da
realidade como defesa a uma relagdo traumatica, ou mesmo de experién-
cias de caracter fisico e psicolégico que confrontam a condi¢do material
da existéncia com a construcéo intelectual que decorre dessa experiéncia.

Consoante os contextos histdricos, a abrangéncia de uma “liberdade”
criativa submete-se ao valor que se atribui ao objeto de arte. Nestas circuns-
téncias, a prépria ambigao criativa do artista é condicionada pelas exigéncias
e pelos padrdes culturais no qual coabita. A amplitude dessa “liberdade”
inscreve-se num contexto onde a autonomia do artista, o seu caracter Unico
e individual, é valorizado como caracteristica de qualificagdo e de qualidade
artistica. No entanto, os limites dessa abrangéncia terminam no objeto for-
mal que obedece as normas de visualizacdo e de fruigdo. Esta capacidade
atribuida ao artista, essa afericdo de genialidade e capacidade inventiva, é
filtrada pelos canais da sua fruicdo, ou seja, no caso das artes plésticas, a
pintura e a escultura.

A questdo que envolve as relagdes entre a construgdo de uma discur-
sividade artistica motivada ou concebida num contexto associado a loucu-
ra ou a uma loucura, introduz e integra uma nova questdo, a forma como
a imaginacdo e subsequentemente o conceito de génio, se articulam e se
promovem na construcdo desse discurso. Falamos de genialidade e de
imaginacdo como meio conceptual motivador das formaliza¢des plésticas
artisticas porque sdo estas as caracteristicas que se atribuem ao artista no
contexto produtivo do Romantismo onde a natureza da arte passa a ser en-
tendida como a uma teoria do ser e deste modo assinalando o momento
de autonomia da arte que coincide com a autonomia da estética através de
Kant. O génio e a imaginac¢do sdo o caminho onde o belo e o sublime se
expressam através de um jogo que no caso da arte é a sua prética e a sua
realizagdo? Ao falarmos de loucura associada a producédo artistica estamos
sem dulvida a normaliza-la ao produto das suas formalizacdes, na prética,
"olhamos” para essas formalizagdes e contextualizamos como fenémeno
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e como expressdo de um determinado conceito de loucura. A loucura do
ponto vista clinico como patologia degenerativa ndo é si um produto artis-
tico, sé 0 "é" se observado e concebido dentro de um discurso racional que
o sustenta e que o organiza em sentido.

Na loucura, segundo o ponto de vista clinico, estabelece-se um processo
de desconstrucdo do “eu” na sua unidade e na sua relagdo com o mundo,
onde as ramificagdes do seu entendimento nédo se organizem numa constru-
¢do onde ocorra uma transferéncia de sentido, ou seja, ndo é explicavel o seu
entendimento reside no interior da sua esséncia, o seu universo é particular
e por isso ndo transmissivel em linguagem ou como experiéncia universal.
De certa forma a concecdo do génio artistico que transparece na concegao
artistica segundo os modelos filoséficos a partir do séc. XVIII, enfatizam esta
particularidade, colocando a arte do génio como uma especificidade Unica
como algo ndo transmissivel e verbalizével, no entanto, “entendivel” e alcan-
cavel através de uma relacdo que se estabelece porvia de uma experiéncia.

Em Kanta condigdo de genialidade esté associada a originalidade, que é
entendida como capacidade de produzir algo sem conceber uma regulagédo
que explique e fundamente essa producdo. Segundo Kant esta originalidade
esta associada a uma imaginagdo produtiva que ndo resulta da experiéncia
(da prética) mas que cria condi¢des onde ocorre uma experiéncia. As produ-
¢oes originais que advém do génio ocorrem quando a imaginacéo estabelece
com os conceitos uma relacdo em que ambas se sustentam. A capacidade
do génio reside na possibilidade de através da imaginacdo fomentar ideias
que associadas a um conceito se vinculem expressivamente de forma a ser
entendida por outros. Deste modo a genialidade ndo se estrutura como forma
de conhecimento, a producéo do génio néo se verbaliza nem se formaliza
segundo uma regulagdo, mas intuida através de uma sensacéo de que que
facultada por uma experiéncia que se organiza conceptualmente em ideia.
O campo de atuagdo entre originalidade artistica e um estado de loucura
tocam-se e por vezes encontram uma dimensdo que a sustente quando a
experiéncia que ocorre no encontro entre o recetor e as formalizagdes artis-
ticas encontre e estabeleca um equilibrio onde a transi¢do conceptual que
sustenta o conteido seméntico ocorra num sentido ambivalente. Na prati-
ca esta situagdo ocorre no instante em que o recetor/espetador ativa essa
experiéncia no universo das experiéncias que constituem o seu repositério.
Este repositério é constituido por aquilo a que Nietzsche refere como es-
quecimento, que deriva do eterno retorno em que tudo se repete como de
novo se tratasse, no entanto, ao estar |3, pertence a uma consciéncia que
vive no absoluto. Porém esse repositério advém da construcdo metaférica
que elabora uma verdade, e a linguagem das coisas formaliza-se através do
recurso a essas metaforas que para Nietzsche ndo sdo mais que ilusdes, mas
que funcionam como verdade porque sdo esquecidas®.

A questdo que se coloca quando pretendemos integrar a construgéo
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artistica, na sua plasticidade e conceptualidade, de acordo com a ideia de
loucura, fazemo-lo através de um processo ficcional onde a ilusdo é assumi-
da como essencial, a loucura no seu sentido hermenéutico ndo promove um
discurso pléstico inteligivel, plasticamente tal seria concebivel, mas na sua
construcgdo discursiva funciona quando ailusdo e o artificio, que é a arte, séo
assumidas conscientemente, pelo artista e pelo espetador. Assim a loucura
na arte e vista sobre um jugo onde a norma e afetacdo dessa categorizacdo
obedece sempre a uma visdo globalizada e instruida sobre o que é a loucura
o que historicamente ndo foi sempre entendia e concebida da mesma forma.
Em certa medida quando se fala de loucura, fala-se de extremos, ou seja, de
desequilibrios, o que normaliza o equilibrio e por vezes variavel, varia con-
soante as valorizagdes que se estabelecem relativamente ao eixo que os sus-
tenta. Esse extremo advém das relagdes sensoriais, fisicas e psiquicas entre
o homem e o mundo, seja a realidade ou a concecdo que faz sobre a realida-
de. No campo artistico essa relagdo exprime-se nas formalizagdes e no modo
como essas formalizagdes sdo construidas. Neste contexto o conflito entra a
materialidade e a imaterialidade encaixam nesta problematica, a materialidade
remete para o corpo para a “sensagdo” de peso, para a uma forga gravitica,
para um sentido descendente, numa dire¢do para “baixo” e a imaterialidade
para a mente, para o abstrato, para o volatil, para o que “sobe” e ascende.
Esta ambivaléncia centra a questdo da relagdo entre o corpo e a mente, serd o
corpo na sua materialidade que possui uma mente? Ou o oposto uma mente
e um intelecto que possui um corpo? Estas questdes sintetizam grande parte
das problemaéticas existencialistas por parte dos artistas ao longo dos tempos
e com implicagdes diretas nos seus discursos pléasticos, ndo sé compositivos
COMO expressivos.*.

A materialidade e imaterialidade encontram-se nos extremos do plausi-
vel da existéncia e deste modo tornam-se assunto. Neste enquadramento,
o discernir do modo como ocorre a ambivaléncia entre o ver e o olhar, que
incide tanto sobre a imagem pléastica como sobre a imagem mental, em
contextos diferenciados de uma experiéncia extrema sobre os limites da
razdo e da emocao, apresenta-se pertinente. Neste contexto, o olhar sobre
ainquietacdo e o caminho para a transcendéncia, nas vertentes que se mo-
bilizam a partir a vivéncia intelectual interior do artista, e a que irrompe do
exterior ao artista, através da experiéncia do confronto com o real, torna-se
motivo de reflexao.

Partindo de duas experiéncias de vivéncia extremas, a experiéncia de-
rivada da imaginagdo “interior” e visionaria por parte de William Blake, e a
experiéncia da imaginacao "exterior” “resultante do encontro com o horror
do real experienciado por Goya, propde-se proceder a andlise da discur-
sividade plastica de ambos os artistas, observando o modo como realida-
des e intencionalidades diferenciadas se manifestam no discurso pléastico
e numa narratividade plastica. Neste sentido, verificando como os mesmos
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se comportam como “visualidade” e como um “olhar” numa manifestacédo
expressiva de conteldo semaéntico, sendo esse contelido decorrente de um
estado de existéncia num limbo entre a materialidade e a imaterialidade.

Prop&e-se explorar a configuracdo da construcéo plastica segundo os
modos de discurso que derivam de uma visualidade e de um olhar que se
estabelece a partir do confronto entre imagem e imaginacéo, observando
o modo como o discurso pléastico se materializa em expressdo semaéntica
da “mania”. Tratando-se de um encontro através do confronto com alguns
registos de ambos os artistas, esta reflexdo resume-se a uma impresséao es-
peculativa, na qual ndo se procura estabelecer um ensaio definitivo sobre
uma tematica tdo abrangente como complexa. Pretende-se, contudo, abrir
caminho para futuras reflexdes.

Nesta reflexdo optou-se pelo recurso a exemplos que poderemos inserir
na produgdo plastica do desenho, no caso de Goya, sendo gravura, recorre
a métodos e estratégias plasticas similares ao do desenho, acrescentando
ainda a questdo do duplo suporte, o suporte de papel onde a imagem é
visualizada e o suporte metdlico (material) onde a agdo do meio riscador
e dos acidos atua. No caso de William Blake, tratando-se de ilustracdes de
pequeno formato concebidas plasticamente através do recurso de meios
riscadores e do recurso a cor através de tintas aguareldveis. A introdugdo do
desenho nesta perspetiva deriva da particularidade da agdo plastica e da sua
discursividade afirmar-se numa consisténcia material que se exprime numa
mesma dimensionalidade e numa temporalidade do discurso conceptual,
situagdo que ocorre em temporalizacdes diferenciadas no caso da pintura.
Esta dimens&o da atividade plastica atua numa narratividade plastica, si-
tuagdo que nos interessa reter nesta andlise, questionando como funciona
a problemética da materialidade e da imaterialidade também nas opcdes
plasticas e ndo sé conceptuais.

No caso do desenho a estrutura discursiva da narratologia vai-se ma-
nifestar no discurso pléstico, ou seja, € uma narrativa como processo, um
processo no qual os signos visuais apresentam-se ndo sé numa intenciona-
lidade icdnica, mas sobretudo uma presenca vocabular de uma intenciona-
lidade, que por vezes, na sua complexidade, se apresenta numa abstracéo,
mas que imageticamente é promotora de contetdo.

A imaginacdo como elemento promotor de formalizagdes estabelece,
deste modo, uma abrangéncia de possibilidades que se concretizam numa
infinidade de concretizagdes imagéticas. A imaginacao fornece os elemen-
tos que completam e ddo sentido ao non finito em que por vezes o discurso
plastico se formaliza em qualidade aspética. Esse sentido, essa organizagdo
intelectual que compde as formas de acordo com uma légica produtiva de
contelddo, é em si mesmo um processo narrativo, uma vez que decorre de-
pendente de uma conceptualidade que integra a forma e contelddo segundo
um sentido discursivo, apesar do processo intelectual se processar na mente
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em simultdneo, a organizacao do discurso é distribuida temporalmente.

Ambos os artistas se apresentam como exemplos do mito do artista
romantico. A muitas das suas obras é atribuida uma concessdo segundo a
expressao dessa mitologia. A imaginagdo e as suas qualidades irracionais, o
entusiasmo a inspiracdo e a existéncia num estado de possessao, sdo carac-
teristicas atribuidas aos homens de génio, transpondo essa energia criativa
para la de uma relagdo de confronto com o mundo, ficcionam-se como forca
criadora divina. Em ambos, verifica-se, no entanto de forma diferenciada,
uma sublimacdo do real, uma passagem de um estado a outro sem passar
pelo intermédio como na sublimagdo quimica e alquimica e uma procu-
ra de transcendéncia através da prética artistica e essa pratica reside num
percurso individual onde a predominéncia do didlogo e confronto com o
mundo é a expressao de uma intelectualidade criativa, apanégio do artista.
Quando Blake diz: «I know that such Mockers are Most Severely Punished
in Eternity. | know it for | see it & dare not to help. - The mocker of Art is the
Mocker o Jesus.»®, introduz ndo sé a condicdo elevada da arte, mas também
uma transversalidade temporal que extravasa os limites do concreto. Tra-
ta-se de uma transcendéncia do tempo que fora da sua abstracdo € intuido
na sua abrangéncia como uma permanéncia e ndo como uma alternancia.

Segundo esta visao, Blake, integra a sua producgao artistica como uma
pratica que se desenvolve para além da sua presenca sensorial, tornando-se
numa pratica transcendental de elevagado da condi¢cdo humana.?

Para Goya, esta questdo insere-se numa configuragdo, onde a pratica
artistica funciona como uma relacao individual com o mundo e que se eleva
ao modelo criativo do divino. O préprio Goya afirma: « | will give a proof to
demonstrate with facts, that there are no rules in Painting, and that the op-
pression, or servile obligation of making all study or follow the same path,
is a great impediment for the Young who profess this very difficult art, that
approaches the Divine more than any other, since it makes know all that God
has created (...) »” . A materialidade da arte transfigura-se em pensamento
que se eleva ao transcendente. Desta forma a prética artistica € um ato de
transformacéo a nivel intelectual em que a materialidade plastica ¢ a intuigdo
da condigdo material da existéncia. Se em Blake encontramos uma procu-
ra de uma sublimacdo do “material”® através do impulso transformador da
ideia, em Goya a materialidade s se concebe e se “suporta” como condicédo
sublimada no transcendente, a sublimacédo do “material” opera-se através da
aproximacao da materialidade plastica ao real, em que se estabelecem dois
percursos, «The real that leads to a beyond and a real that leads nowhere».?

Os percursos de vida.

William Blake (1757-1827) e Goya (1746-1828), como artistas, tiverem per-
cursos atribulados e atingiram um estatuto social e um reconhecimento da sua
obra no decorrer das suas vidas bastante diferente. Ambos, no entanto, viveram
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episédios traumaticos que influenciaram determinantemente os seus percur-
sos artisticos. Tanto a doenga de Goya que o incapacitou fisica e mentalmente,
como as visbes misticas de Blake e os seus profundos periodos depressivos,
impulsionaram a concecédo de muitas das suas obras e das suas op¢des plasti-
cas. Estes estados debilitados onde ambos os artistas mergulharam no seu “eu”,
onde o confronto existencialista com o mundo e a realidade se-transforma num
momento de redengdo e num processo de uma “racionalizacdo” do absurdo.

A vertente poética de William Blake, conjugada com a construcao grafica
e plastica das suas gravuras e desenhos, funciona dentro da constru¢édo do
edificio semantico dessas imagens/textos, como discurso plastico onde a vi-
sualidade se opera a um nivel onde, o concreto e o abstrato, discorrem numa
mesma dimens&o. Em Blake a imagem n&o funciona como suporte ilustrativo
da palavra ou como complemento, mas como verbalizagdo seméntica da ideia
que se opera em diferentes niveis intelectuais. A imagem e a palavra articu-
lam-se na mesma dimenséo da visualidade, mas operam-se em dimensdes
diferentes onde a ideia se organiza em “sentido”. Se a leitura da imagem num
primeiro patamar revela o concreto, na sua articulagdo conceptual, formaliza-
-se no abstrato e é nessa condicdo de duplicidade existencial que o contetdo
semantico da ideia se concretiza.

O registo vivencial em ambos se concretiza como «experiéncia melancé-
lica», tdo apandgio na mitologia do artista roméantico. Trata-se da melancolia
como uma fatalidade'® mas associado a um pensamento conceptual que ndo
se exprime sé por palavras, mas, em simultdneo um designio necesséario como
instrumento de sublimag&o. Esta tensdo é patente nas palavras de Blake quan-
do diz: «I begin to emerge from a deep pit of melancholy, melancholy without
any real reason for it, a disease which God keep you from and all good men.
»'!, ou em Goya, como se refere Yves Bonnefoy a melancolia em Goya, «Mais
la mélancolie est le regret, au moins l'ai-je suggéré, d'une plénitude que I'on
ne sent capable de vivre, du plus profond de soi-méme, et qui néanmoins se
révéle inaccessible. Elle n’est que par la croyance en un second niveau, plus
élevé, duréel. Or, c'est précisément ce second degré qui est paru a Goya une
illusion, et il n'est donc que logique si pour quelques esprits au moins, dont il
est, se dissipe avec l'illusoire le mode d'étre qui n'était né que lui. »'2.

A construcdo hermenéutica do edificio imaginativo concebe-se como uma
ficcdo' do “eu” e sobre a inevitabilidade da soliddo da existéncia. As imagens
que se concebem sao fragmentos do conflito que se estabelece entre as ideias
e a materialidade. Exemplo disso tem-se quando Blake se auto representa,
[Fig.1], numa desconstrugdo da sua aparéncia sensorial ficcionando-se numa
figuragdo de um alter-ego vindo de uma dimenséo intelectual™, e em Goya,
na sua famosa auto representagdo nos “Caprichos “e na respetiva legenda “El
suefio de la razon produce monstros” ,[Fig.2], onde se ficciona numa dimen-
sdo onde a consisténcia da materialidade é uma inevitabilidade que contamina
e seduz a sublimacgdo da existéncia. S0, em ambos os casos, manifestagdes
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dessa inquietacdo, contudo, através de raciocinios
diferenciados que se desenvolvem a partir de per-
cursos expressivo e plasticos, onde a discursivi-
dade pléstica e visual decorre em paralelo com a
construcdo intelectual e semantica dessas ficgoes.

Ficcoes e imaginacdo, seis testemunhos em
Blake e Goya.

Os exemplos que se apresentam inserem-
-se na vasta produgdo gréfica dos dois artistas e
contextualizam-se na vivéncia de ambos em pe-
riodos dificeis e traumaticos pelos quais passa-
ram e que se contextualizam com os momentos
de rutura mental.

No caso de Goya, o conjunto de obras in-
clusas nas séries dos, "Caprichos” (concluido e
por fim em 1797), "Los Desastres de la guerra”
(concluido em 1814) e por fim “Los disparates”
(concluido em 1823).

Em relacao a Blake, retirados da vastissima
obra onde se destaca “Visions of Daughters of
Albion”; "America: A Prophecy”; “For Children:
The Gates of Paradise” e "Albion Rose” de 1793,
"Europe: A Prophecy; “The [First] Book of Urizen”;
Songs of Innocence and f Experience” de 1794,
"The Book of Job” de 1818, “Jerusalem” de 1821
e por fim as ilustracdes da Divina Comédia de
Dante em 1825.

Estes exemplos, retirados de algumas das
obras referidas, apresentam uma estrutura e es-
tratégias compositivas que articulam o discurso
pléstico e o discurso conceptual de acordo com
expressdes diferenciadas daimaginacéo. A leitu-
ra do conteddo semantico estabelece-se através
de uma sucessdo de “"camadas” de leitura que
resultam do didlogo que se estabelece com a
imagem na sua visualizagdo e na sua interpretacéo
e, que por fim, se sedimentam na materialidade
plastica da imagem.

A construcdo plastica e aimagem na sua con-
dicdo material sdo em primeiro lugar uma pre-
senca e uma manifestagdo de um acontecimento
que ocorre numa determinada espacialidade e

Figura 1: The Mana who taught
Blake Painting, William Blake

Figura 2: £l suefio de la razon
produce monstros
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dentro de uma temporalidade. A acdo dos materiais sobre um suporte, que
serve ndo sé como territério da aparéncia, mas como a territorialidade que
cativa uma presenca, sdo a marcagao de uma intencionalidade. A organiza-
¢do que se vai estabelecendo na superficie material que integra estas duas
dimensdes vai-se realizando segundo légicas que introduzem um sentido ao
resultado aspético dessa intervengao, situagdo que passa a ter uma condicédo
intelectual e que passa a ser verbalizdvel como instigador de contetdo. Esta
transformacao ocorre em simultdneo no caso do artista, o gesto e a motiva-
¢do que fomenta a ideia, por isso a incisdo do meio riscador que atua sobre
o suporte é a marcagao de uma materialidade de uma consisténcia corpérea
e a marcagao de uma intencédo que se vai completar num futuro temporal em
sentido. O desenhar com “palavras”, ocorre a um nivel intelectual a medida
que as formas se organizam visualmente vdo sendo verbalizadas mentalmen-
te, num discurso que agrega os indicios plasticos em ciclos reprodutores de
contetdo. O fio condutor que unifica esta dindmica relacional é a narrativa,
que plasticamente materializa e desmaterializa o contetdo expressivo dos
elementos que constituem aimagem, consoante os instantes de temporaliza-
¢do em que ideia e forma se encontram. A narratividade pléstica é o processo
onde a imaginacéo do artista se desdobra e exprime a vivéncia dessa expe-
riéncia. Aimaginacao é assim a chave que abre as portas do processo criativo.
Sobre a imaginagdo Blake afirma: «l feel that a Man may be happy in This
World. And | (know that This World Is a World of Imagination & Vision. | see
Every thing | paint In This World (...) But to Eyes of the Man of Imagination
Nature is Imagination itself. As a Man is So he Sees. As the Eye is formed such
are its Powers (...) To Me This World is al One continued Vision of Fancy or
Imagination (...)"%, e Goya indica: "AImaginagao, abandonada pela razédo gera
monstros impossiveis”. Estas afirmagdes confrontam-nos com duas possibili-
dades sobre os limites e sobre o “controlo” da imaginacédo. Se ambas derivam
de uma visdo idealista do mundo'¢, onde a ideia precede a matéria, em Blake
aimaginacdo tem um caréacter criativo, o mundo é um produto da imaginacgéo
de Deus, a amplitude das suas dimens&es alcanga um nivel de abstragdo em
que em ultimo estagio volatilizam a condicdo material, para Blake, o real e a
matéria do mundo sdo ilusbes e o real € mutavel e transfigura-se consoante a
subjetividade com que é concebido. Em Goya a imaginagdo tem um caracter
“construtivo”, funciona como ordenacéo e regulagdo do absurdo, a sublima-
¢do da matéria encontra-se na exuberancia da sua eloquéncia, ou seja, é na
sua afirmacdo e ndo na sua abstragdo que a sua transcendéncia se opera."”
As estratégias compositivas estabelecem uma relagdo umbilical como o
espago da representacéo é intuido. O espaco afirma-se como um ator pléstico
numa territorialidade que habita na consisténcia da matéria de onde provém
a ideia. O modo e a forma como ambos os artistas entendem e formalizam
0 espago da composicdo, promovem uma construcdo plastica na qual a ma-
terialidade pléstica se afirma como promotor de contelido seméntico que
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complementa e exacerba a leitura descritiva e
interpretativa da imagem.

No caso de Blake o espago da composicdo é
plasticamente explorado como dimensao etérea,
onde uma consisténcia de volatilidade remete
para uma ideia de um conflito permanente de
libertacdo da condigdo gravitica, que é a expres-
sdo dramética de uma materialidade. Em con-
traponto para Goya a materialidade pléstica do
espacgo da composicdo € o territdrio dessa forga
que atraia para um abismo e que é a eloquéncia
de uma condicdo a qual ndo hé fuga.

Blake, trés exemplos.

No desenho de Blake «A terceira Tentacdo»
[Fig.3], acomposigdo e a articulagdo dos elemen-
tos que a constituem, obedecem a uma estrutura
que divide o espaco da representacédo por dois
nucleos. A verticalidade da figura de Cristo marca
uma pausa na leitura da imagem, pontuando a
dindmica visual que ocorre em simultdneo no
lado esquerdo e no direito da composicdo. Esta
divisdo de uma temporalidade da agédo configu-
ra uma dindmica visual que pela sua seméantica
mobiliza a leitura interpretativa a intuir uma acéo
que ocorre e um momento em que se suspende.
A figura a direita indicia um movimento vertical
de cima para baixo, ou seja, de uma “queda”,
no entanto, visualmente héa aparéncia de sus-
pensdo, de uma pausa, de uma possibilidade de
reversibilidade desse movimento. Plasticamente
essa intuicdo é proporcionada pela leitura que se
estabelece entre as figuragdes que compdem a
cena, tanto a figura de Cristo, como a do corpo
em posicao fetal, assim como a dos anjos, séo, em
termos plésticos, construidos numa légica tonal,
luminica e linear idéntica, situagdo que integra
e convoca a leitura para uma mesma condicg&o.

Em oposto, a construgao pléstica das rochas
que sustém Cristo e da nuvem que acompanha o
movimento da figura da direita, concebidas numa
mesma consisténcia plastica, tanto ao nivel das
tonalidades das manchas como da expressividade

Figura 3: A terceira Tentacao, William Blake
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Figura 4: Inferno Canto 5, William Blake
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e intensidade das linhas, funcionam como um
contraponto visual, que funciona como expres-
sao de uma dimensionalidade, tanto fisica como
temporal. A obliquidade da rocha e a obliqui-
dade das figuras dos anjos dinamiza a leitura
em contraste com a verticalidade de Cristo e da
figuracdo a direita. Este jogo, entre a dindmica
da obliquidade e a estabilidade da verticalidade,
compdem a dindmica da visualidade, que na sua
alternancia, induz semanticamente a leitura de
um confronto e de uma temporalidade que se
suspende. As construcdes plasticas das figuras
sdo subtis, o contraste expressivo das linhas que
formalizam a figuragdo sdo melodicamente simi-
lares, a prépria construgdo cromética revela uma
tonalidade didfana, a materialidade da figura de
Cristo é induzida pela variagdo tonal da mancha
que descreve o braco esquerdo. Todo espago da
composi¢do contribui para um confronto que se
estabelece visualmente, mas que continua a de-
senrolar-se mentalmente, o conflito com a mate-
rialidade completa-se numa dimensé&o abstrata.



Na ilustracdo para um dos episédios do Canto cinco, Inferno da “Divi-
na Comédia” de Dante [fig. 4], pode-se observar uma estrutura compositi-
va que concebe e apropria-se do espaco da representacdo como elemento
atuante da discursividade narratologia apesar da componente descritiva que
aparenta. O acordo tacito entre o espetador e a “légica” interpretativa que
se estabelece permite, por parte deste, a integragdo no processo de leitura
de uma consciencializagdo de estar perante uma imagem, e numa segunda
instdncia de uma “imagem ficcional” que se desdobra por duas dimensées,
a imagem na sua dimensdo material e a imagem mental que se mobiliza a
partir do primeiro contacto.

O carécter "melddico” que o serpentear das figuras das almas que se
elevam num movimento ascendente, de baixo para cima, proporciona em
termos visuais uma apreensdo que remete a leitura para a intuicdo de uma
destituicdo da consisténcia gravitica do espago o que, em termos de leitu-
ra, contribui para o reencaminhar, a nivel imagético, de uma apreensédo do
conteldo seméntico da narrativa que se vai compor e completar num nivel
exterior a da materialidade da imagem. A verticalidade da figura feminina a
direita da composicéo reforcada pela horizontalidade vincada da descricdo
do terreno, estabiliza a "volatilidade” do olhar, reencaminhando, em termos
percetivos, a visualizagdo para uma conduta mais estdvel numa pausa na tem-
poralizacédo da leitura e redirecionando o olhar novamente para a turbuléncia
da acdo que se desenrola no centro da composicéo. A transformac&o que se
opera entre a constituicdo formal da imagem e a subsequente discursivida-
de que se propaga imageticamente, relativiza a ordem que mobiliza a linha
discursiva na relacdo entre a denotagdo e conotagdo, canalizando o discurso
para um conteldo simbdlico em detrimento de um conteldo icénico. Este
processo focaliza a "atencdo” do espetador para uma narratologia pléstica
que se desenrola em paralelo e no assumir da espacialidade da representa-
¢cdo como “territério” de uma discursividade plastica.

Em outra ilustracdo [Fig.5] para a "Divina Comédia”, referente ao canto
trinta e um do Inferno, a questdo da materialidade, da sua condicéo e de “as-
sunto plastico” é explorada semanticamente na forma como a espacialidade da
representacdo se articula diretamente com a esséncia narrativa daimagem. A
figura colossal que representa Anteu, estrutura essa ambivaléncia. A figuracdo
plastica que domina a composicdo e que constrdi visualmente uma impres-
sdo de peso e de materialidade impde um sentido de contedido seméntico
através da narrativa'® subjacente que é evocada e que se articula e intervém
na dimensdo plastica da representagdo. A consisténcia visual da figura de
Anteu, que plasticamente se desdobra numa ambivaléncia narrativa, “parece”
simultaneamente estar a cair, mas também estar preso a rocha, vivendo desta
forma numa dupla existéncia de materialidade. Metade do corpo faz parte da
consisténcia matérica da rocha e a outra numa “leveza” que se suspende no
vazio. Este efeito é acentuado pela descricdo da deformagédo acentuada da
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Figura 5: Inferno Canto 5, William Blake
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descri¢do da tor¢do do corpo, efeito que acen-
tua a forga gravitica da composi¢do, no entanto,
é contrabalancada por dois elementos plasticos
que reconduzem o olhar a circular pela cena, e
deste modo a “elevar-se”.

A mancha circular que descre a nuvem que
envolve Anteu e o separa das figuras de Dante e
de Virgilio, "ampara” visualmente a verticalidade
do braco que, como elemento plastico, funcio-
na como forma de integracdo da dimens&o das
figuras de Dante e Virgilio na espacialidade da
representacdo. A obliquidade proporcionada pelo
registo gréfico da descricdo da rocha acentua a
cisdo do corpo e reforca a seméantica descritiva
da dualidade gravitica do corpo. A aspereza
contrastante da incisdo gréafica da linha, tanto na
descri¢do das rochas como da descricdo muscu-
lar dos membros de Anteu, através da espessura
linear da construcéo pléstica tanto dos pés como
da mao, mobiliza semanticamente a leitura para
o conflito entre matéria e imaterialidade.

Goya, trés exemplos

Nos exemplos que se seguem, extraidos das
séries de "Los desastres de la guerra” e de "Dis-
parates”, verifica-se uma conceg&o plastica da
espacialidade na qual, a representagdo de uma
materialidade transfigurada se assume como
um “ator plastico”. O espago da representacao
configura-se em simultdneo em “lugar e territo-
rio” de cariz plastico. A estruturacdo do espaco
da representagdo formaliza-se ndo so através de
uma descricdo subsididria de uma composicao
de elementos que atuam interligados, como tam-
bém através de uma expressividade plastica que
transfigura materialmente o espaco da represen-
tacdo denotando, deste modo, o seu contetdo
semantico a um sentido que extravasa a descrigdo
narrativa da sua leitura imediata.

A construgao espacial e a composicéo plas-
tica traduzem uma concec¢do em que estes ele-
mentos assumem um sentido discursivo que se
sobrepde a intuicdo descritiva. A construcado do



espaco concebe-se numa materialidade plastica
que se afirma em simultdneo como elemento que
descreve a espacialidade numa plasticidade “uni-
dimensional”, situagdo que reforca a dramatizagdo
da cena pela sensacdo de peso que esmaga e
oprime o espaco visual, que desta forma acentua
a presenca e a a¢do de uma materialidade gra-
vitica. Esta estruturacdo funciona em simultdneo
em termos plésticos, isolando as figuras e desta-
cando-as do fundo, efeito que conduz o olhar a
percorrer as figuras representadas numa tempo-
ralizagdo que permite intuir momentos distintos
na leitura da narrativa.

Em “estragos de la guerra” [Fig.6] extraido
da série “Los desastres de la guerra”, pode-se
observar a construgado pléstica da espacialidade
como elemento determinante da dramatizagdo
da cenarepresentada. A construgao plastica dos
escombros da casa destruida é realizada através

Figura 6: Estragos de la guerra, Goya
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de um registo linear de forte densidade ocupando na totalidade o espaco da
representacdo. A auséncia de uma clara definicdo perspética, onde verticali-
dade e horizontalidade se intuem na construcdo pléstica das linhas que des-
crevem as paredes os barrotes e as vigas de sustentacdo, sendo, deste modo
uma opgao de expressividade pléstica e ndo de uma légica descritiva a instruir
a representacdo. O espaco comprime-se e adequa-se a bidimensionalidade
do suporte, abdicando de um registo de profundidade. Esta estratégia é cla-
ramente intencional. A compressao espacial encaminha o olhar, como atrai-
do por uma forga gravitica, para a realidade pléastica da composi¢do, trans-
formando a leitura, também, numa “sensacgéo , e reforcando deste modo a
dramatizacdo da cena. A construcao linear apertada e expressiva encaminha
atonalidade para uma auséncia quase total de luz, induzindo a leitura seman-
ticamente para uma plasticidade que é descricdo de materialidade e que se
assume como materialidade.

As figuras dos corpos funcionam como contraponto, em termos tonais desta-
cam-se como recortados do caos material. A disposi¢do na composi¢do conduz
a leitura, numa primeira instancia, para os dois eixos, vertical e horizontal. As
figuras dos corpos deitados remetem para a horizontalidade e surgem plasti-
camente “esmagadas” pelo peso visual que se intui da materialidade plastica
que percorre o espago da representacdo. A acentuacdo da dramética pléstica
acentua-se na leitura da vertical que é composta pela figura que “cai” e a figu-
ra feminina deitada. A ambiguidade visual da representacao da figura central
constréi-se numa eloquéncia que dificilmente se verbaliza, mas que se intui,
A figura pode ser lida duplamente, como “vista” de frente ou “vista” de cima,
em queda ou esmagada pelo peso no chao. Esta ambiguidade interpretativa
resulta da composicdo que convoca o olhar a intuir duas temporalizacdes de
leitura. A primeira constréi uma narrativa de um movimento de "queda” que
ocorre através da percecdo da vertical que compde as duas figuras e com o
reforco da obliquidade que converge no sentido descendente, induzida pela
descricao dos barrotes e da inclinagdo do corpo e da perna da figura femini-
na. A segunda uma suspensao temporal, onde a figura é vista inerte, como se
o espaco que a envolve fosse chao, uma vez que ambiguidade descritiva da
plasticidade das linhas que preenchem o espago da representacgéo, funcionam
nessa ambivaléncia material, como presenca e como assunto.

Situacdo similar pode-se encontrar em “Disparate de tontos” [Fig.7] e em
“El caballo raptor” [Fig.8], contudo através de estratégias compositivas diferen-
ciadas. Em "Disparate de tontos”, a espacialidade da representagéo é reduzida
a uma mancha que apresenta subtis variagdes. A plasticidade da espacialida-
de que "envolve” as figuras dos touros afirma-se como representagdo de um
espaco (volatil, aéreo, totalmente abstrato), que ganha sentido como suporte
visual de uma “sensacdo”. Em termos denotativos a representacao plastica do
espago € o préprio espaco. Este duplo sentido confere ambiguidade a leitura
interpretativa da cena, os touros tanto aparentam estarem a correr, a flutuar
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ou a cair. Em termos conotativos o touro associa-
-se a uma imagem de forca e de materialidade,
o absurdo que se desdobra na leitura narrativa
funciona como evocacéo da consisténcia mate-
rial e gravitica que aparentemente esté ausente,
sem ser representada ela é intuida.

A conjugacgédo destes elementos, tanto do
discurso plastico como do discurso compositivo,
constroem a leitura que visualmente se mobili-
za para a intuicdo de instantes diferenciados na
acgdo, condicdo que em termos narrativos proje-
ta a cena para uma exteriorizacdo do contelido
semantico para além do registo descritivo que
a figuracgdo representada encerra. O espago é
entendido como “palco” da agdo e funciona de
forma ambivalente na construgdo do discurso
narrativo, numa dimenséo plastica que funciona
como imagem e que se exprime como vinculo
de um conteldo seméantico, e numa dimensao
cénica da espacialidade e da temporalidade da
narrativa expressa.

Em “El Caballo raptor”, a separagéo entre a ma-
terialidade que compde terra e ar é representada

Figura 7: Disparate de tontos, Goya
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Figura 8: Caballo Raptor, Goya
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pela sugestdo de um limite horizontal que divide
as duas consisténcias, o céu construido plastica-
mente através do recurso da mancha e a terra so-
bretudo através da linha. A figuracéo do cavalo
e da figura feminina sdo também plasticamente
elaborados com recurso a linha que assume uma
maior variacdo de intensidade e tonal. A visua-
lidade é deste modo impelida a associar estas
representagées num mesmo plano narrativo,
numa mesma consisténcia material. A ambigui-
dade representativa da paisagem que remete
para uma dimens&o organica e animal, redimen-
siona semanticamente a leitura descritiva para
patamares interpretativos onde a plasticidade
da representagdo interage com o seu sentido
narrativo, reconfigurando-se numa presenca e
como experiéncia sensorial. A construgdo narra-
tiva central, o cavalo que arrebata a mulher pelo
ar, dirige o foco interpretativo da leitura para a
dimensado de um conflito que ocorre e que é
expressdo visual de uma materialidade que se
“transforma”. A figura feminina encontra-se numa
"permanéncia” entre duas forgas, na forca que a



arrasta para cima através da sugestdo da acdo do cavalo e a forga gravitica
que a impele para baixo. A temporalidade é suspensa e redimensiona-se no
universo plastico do espaco da composicéo, projetando o espaco composi-
tivo para um espaco imaginario.

Conclusao

Nos exemplos abordados é notério uma integracdo do espacgo da repre-
sentacdo como dimensao ativa da construgdo pléstica da imagem através do
assumir da sua condicdo material, nas suas dimensdes e nos seus limites. Este
assumir da espacialidade ocorre através uma compressado do espaco plasti-
co, na aceitacdo do carécter bidimensional do suporte e consequentemente
da ilusdo representativa da imagem. A contencdo nas descricdes plasticas e
formais descritoras de uma iluséo de tridimensionalidade do espaco sugere
essa consciéncia, sendo o seu recurso sintetizado ao essencial. Apenas os
corpos das figuras sdo trabalhados descritivamente de forma mais pormeno-
rizada nas suas componentes volumétricas, através da descricdo das formas
musculares e na distingdo entre os membros e os corpos, a construcédo das
outras formas e do “espago envolvente” (as paisagens e os seus elementos))
sofre uma reducéo descritiva, funcionando mais como impressdes na dinami-
ca visual. A contencdo descritiva destes elementos reforga a presenca plastica
das intervengdes dos materiais riscadores e das tintas na construcéo plasti-
ca da imagem, ao sofrerem de uma reducéo operativa de sentido aspético,
como descrigdo iluséria de tridimensionalidade, elevam-se e passam de uma
existéncia material do espago da composicdo a coabitar na mesma dimenséo
semantica das formaliza¢des que por si sdo concebidas

Ao observarmos a ilustracao de Blake para o «Canto 5 do Inferno de
Dante (Fig.5)», e «Estragos de la guerra» (fig.6) de Goya, notamos similitudes
na forma diferenciada e contida como sdo articuladas as diferentes descri-
¢oes formais dos elementos que compd&e a imagem. A ideia de peso é insi-
nuada pela forca compositiva da colocagédo das figuras centrais (o corpo de
Anteu e o corpo da figura caida), ambas as figuras podem ser lidas como
estando numa posicdo vista de” frente” ou vista de “cima”, independente-
mente da orientagdo em que seja percecionada a composicdo, se a mesma
sofresse uma rotagdo em qualquer dos sentidos, a sua leitura seria plausivel
e integrada na leitura espacial da cena. Estas opg¢des plasticas revelam uma
consciéncia de que o espaco pléstico e o espago ilusério daimagem sdo um
mesmo, a relevéncia dessa condicdo material e a atividade plastica que impri-
me sentido, através da construcao de formas, revelam uma intencionalidade
e uma preocupacao de caracter hermenéutico por parte do artista relativa-
mente a sua pratica artistica. Nos casos apresentados, esta intencionalidade
reforca a expressdo do conteido seméntico da imagem que vai para além
de um sentido representativo ou ilustrativo da ideia. O assunto é o conflito
entre materialidade e imaterialidade, entre a vida e a morte, entre o sentido
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e o absurdo, entre a racionalizacdo desse absurdo e a resignagdo perante a
degeneracdo. Funciona como expressdo de uma sintese das ideias sobre as
inquietagdes existencialistas dos artistas. A ilusdo de uma representacgéo as-
pética das formas na sua ilusdo representativa, ndo funciona totalmente para
este propdsito, porque hé por vezes uma relacdo, que seduz o olhar que se
perpetua nessa ilusdo, afastando a leitura de uma sensacdo momenténea de
uma impressdo do instante remetendo para uma intelectualizacdo que se
distancia da sublimac&o desse instante e do conteldo semantico subjacente.
Assim, é necesséario um conflito para que esse momento ocorra e provoque
um choque que faga emergir a inquietacdo de modo a que se torne em as-
sunto. O espacgo desse antagonismo ocorre, sobretudo a nivel plastico, na sua
materialidade, na intencionalidade do gesto e na narratividade dessa acédo
e do seu registo. As formas sdo ambas registo descritivo e registo narrativo,
sdo ambas descricdo e acontecimento.

Relativamente aos registos de Blake intui-se a expressdo de uma imate-
rialidade ndo gravitica que transcende a sua presenca e em Goya uma mate-
rialidade gravitica, de uma queda transcendental em relacéo a sua condicéo.
Em ambos, a configuracdo dos extremos, entre equilibrio e absurdo, entre
razdo e loucura perfaz-se numa linha muito ténue. A loucura “aceite” em Blake
como modo descontrolado da imaginagdo na qual as plasticidades das suas
formalizagdes produzem-se num discurso para o seu interior, a loucura é vista
como necessaria no processo que ndo é mais que a reagdo do corpo, que
vive numa ilusdo, ao movimento de libertacdo do espirito e do intelecto. Este
conflito é transitério e indcuo, o triunfo estd decidido a partida, a imagem
material é uma didfana aparéncia do conceito que a sustenta, a verdade ha-
bita noutra dimenséo. A loucura “rejeitada” controlada de Goya que vincula a
imaginacao a ser expressa plasticamente nas suas formalizagdes num discur-
so para o seu exterior. Em Goya a “queda” e a consisténcia da materialidade
sdo necessdarias neste confronto, a sublimagdo da matéria é necesséria e tem
de ocorrer no territério do seu dominio, o real. A sublimagdo ocorre quando
através da elevacao da consisténcia material na qual se desmaterializa numa
transferéncia, a mesma que se eleva porque se liberta dessa condicao através
de uma instrumentalizacdo intelectual, através da razdo. O campo da atividade
plastica é o meio onde este conflito se desenrola e ocorre, tratando-se de um
combate entre extremos s6 num contexto de loucura podem ser concebidos.
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Notas

" MYRONE, Martin, Gothic Nightmares,
Fuseli, Blake and the Romantic Imagination,
pag.48

«Alguns abrem os portdes da arte com
chaves de ouro, e ocupam o seu lugar com
dignidade junto dos outros semideuses
de fama, outros irrompem selvaticamente
pelas portas e recolhem-se num nicho,
milhares consomem o seu tempo
tilintando chaves inuteis, empurrando
através de gestos indcuos as portas
inabaléaveis.» (tradugdo livre).

2«Le beau est lié a l'accord de nos facultés,
le sublime a leur conflit. Le beau est
harmonie, le sublime peut étre difforme,
informe, chaotique. Plaisir pour I'un,
douleur et plaisir pour I'autre. Kant avait-

il percu, avant Freud, que sublime est
sublimation d'une souffrance cachée,
refoulée, transfigurée par la conscience (la
raison), et qui permet a l'imprésentable”
de devenir momentanément “présentable”
?(...) Sur le plan artistique, cela signifie
que la liberté d'invention formelle

est elle aussi infinie, sans régles, sans
prescriptions. Il ne dépend que de nous
d'user cette liberté et d'en fixer les limites.
Nous sommes, en quelque sorte, seuls
maitres du jeu.» JIMENEZ Marc, Qu'est-ce
que l'esthétique, pag. 157

q

«O belo esté ligado ao acordo das nossas
faculdades, o sublime ao seu conflito.

O belo é harmonia, o sublime pode ser
deformado, informe, cadtico. Por um

lado pode ser prazer, por outro, dor e
prazer. Tera Kant percebido, antes de
Freud, que o sublime é a sublimacao de
um sofrimento escondido, recalcado,
transfigurado pela consciéncia (razdo),

e que permite que o irrepresentavel se
torne momentaneamente “presentavel "?
(...)No plano artistico, isso significa que a
liberdade de invencao formal também é
infinita, sem regras, sem prescri¢ées. Cabe
a nds usar essa liberdade e definir seus
limites. Somos, de certa forma, os Unicos
mestres do jogo. » (traducéo livre)

3 «As verdades s&o ilusdes que
esquecemos serem ilusdes, metéforas
gastas que perderam a forga sensivel». O
conceito torna-se assim residuo de uma
metafora, e é de uma mentira antiga que
nascem o sentimento de verdade e a

falsa seguranca das construcdes l6gicas»»
HUISMAN, Denis, Dicionério dos Filésofos,
pag. 727

4 Atitulo de exemplo este conflito é
patente em trés versdes interpretativas
do tema da crucificacdo de Cristo, a de
Mathias Griinewald, de Rubens e de
Rembrandt.

> DAMROSCH, Leo, Eternity’s Sunrise, The
Imaginative World of William Blake, p.97

«Eu sei que estes que trocam serdo
severamente punidos na eternidade. | sei
isso porque eu vi e ndo pude ajudar - o
que troga da arte é o que troca de Jesus»
(traducao livre).

¢ O complexo pensamento mistico em
Blake ramifica num dbvio pensamento
protestante através da inevitabilidade

da queda da condigdo material, mas
construido numa visdo particular do
Cristianismo. O aprofundamento dessa
vertente e a propria descodificagado desse
pensamento ndo cabe nas péaginas desta
reflexdo. Em termos muito resumidos, o
pensamento mistico de Blake, enquadra-
se numa ramificagdo do pensamento
hermético ocidental e da gnose, através da
exploracdo das faculdades individuais do
ser humano que se elevam espiritualmente
a uma unidade com Deus, e desta forma
integrarem e si uma centelha do divino,
sendo o corpo e a materialidade uma
prisdo do espirito e da alma, «<On my
asking in what light he viewed the great
question concerning the divinity of Jesus
Christ, he said, "He is the only God"; but
then he added, ” And so am | and so are
you". DAMROSCH, Leo, ob. cit., pag. 255.
«Quando o questionei relativamente ao
que pensava sobre a divindade de Jesus
Cristo, respondeu-me, “Ele é o Unico
Deus”; no entanto acrescentou, “Como eu
e como tu o0 somos” ».
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7”HARRISON, Charles, WOOD, Paul,
GAIGER, Jason, Art in Theory 1648-1815,
An Anthology of Changing Ideas, pag. 81.«
Eu darei prova demonstrando através de
factos, que ndo ha regras na pintura, e que
a pressdo ou a obrigagdo servil em realizar
o mesmo caminho e o mesmo estudo,

é um grande impedimento para que os
artistas jovens que professam esta dificil
arte se desenvolvam, que se aproxima
mais do divino do qualquer outra, uma vez
que demonstra como Deus procedeu a
criagao. »

8 «(...) both Blake and Fuseli himself
identified the category of the sublime with
the spirituality in the Old Testament, in
which the spiritual is in fact “sublimation

of the material. », HAMLYN, Robin, William
Blake, pag. 234. «Tanto Blake como Fuseli
identificaram a categoria do sublime com
a de espiritualidade no Antigo Testamento
no qual o espiritual é de facto “sublimagédo
do material”. » (traducéo livre).

?HAMLYN, Robin, William Blake, pag. 234.
«O real que conduz para além de e o real
que leva a lado nenhum ». (tradugdo livre).

0 «Favoriser comme le fait cette derniére
une approche du monde qui ne retient
des événements et des choses que tel
ou tel aspect soigneusement défini,

aux fins de la déduction précise d'une
loi qui se veut universelle mais de ce

fait est abstraite, c'est se priver de la
richesse infinie de I'expérience sensible,
alors que cest a participer de cette
profondeur, de cette immédiateté - de
cette unité, par-dela les mots - qu‘on
peut se sentir au monde soi-méme: e till
y a donc la une perte, dés l'origine, qui
ne peut qu‘avoir provoqué une durable
et sourde tristesse». BONNEFQY, Yves,
Dessin, Couleur et Lumiére, pag.62.
«Promover, como este ultimo faz, uma
abordagem do mundo que n&o retenha
acontecimentos e coisas diferentes de
um ou outro aspeto cuidadosamente
definidos, para efeitos de uma deducao
precisa de uma lei que se pretende
universal, que é assim, abstrata, é privar-
se da infinita riqueza da experiéncia
sensivel, enquanto é através do participar
desta profundidade, deste imediatismo
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- desta unidade, para além das palavras

- que se pode sentir no mundo: e ai h3,
portanto, uma perda, desde o inicio, que
sé pode ter como causa uma duradoura
surda tristeza.» (traduc&o livre). Promover,
como este Ultimo faz, uma abordagem

do mundo que n&o retenha eventos

e coisas que ndo sejam um ou outro
aspeto cuidadosamente definido, com o
propésito de deducao precisa de uma lei
que se pretende universal, mas, portanto,
é abstrata, é privar-se da infinita riqueza da
experiéncia sensivel, enquanto é participar
desta profundidade, desta imediacao

" DAMROSCH, Leo, Ob. Cit., pag. 133.
«Comeco a sair de um profundo pogo de
melancolia, uma melancolia sem razao
real, a doenca na qual Deus te conserva
de todos os homens de bem. » (traducdo
livre).

2 BONNEFQY, Yves, Ob. Cit., p4dg.78.
«Mas melancolia é arrependimento, pelo
menos eu sugeri, de uma plenitude que
n3do se sente capaz de viver, do fundo de
si mesmo, e que, no entanto, se mostra
inacessivel. Ndo é mais que a crenca em
um segundo nivel mais elevado do real.
Ora, é precisamente esse segundo grau
que parecia a Goya uma iluséo e, portanto,
sé é logico se pelo menos para algumas
mentes, das quais ele é, se dissipe com
o ilusério modo de ser que nasceu de si
mesmo.» (tradugéo livre).

13 «Segundo Jean -Marie Schaeffer
(1999), a ficgdo é um «fingimento
lidicon»: supde uma espécie de contrato
implicito entre um dispositivo emissor
que apresenta a um dispositivo recetor
um conjunto imaginario de pessoas e

de acontecimentos que tém lugar em
espagos-tempos diversos. Supostamente,
a ficcdo distingue-se da realidade, ao
mesmo tempo que produz efeitos muito
reais: emogdes, impressdes de realidade,
ilusdes, etc. A ficcdo ndo é uma mentira,
ela ndo é apresentada, em principio, como
uma realidade, mas visa captar a atencao
e os afetos do leitor-espetador e dar
resposta a sua necessidade de emocgodes,
de conhecimentos e de imaginario.»



GOLIOT-LETE, Anne, JOLY, Martine,
LANCIEN, Thierry, CECILE LE MEE,
Isabelle, VANOVYE Francis, Dicionario de
imagem, pag.126

* «There was a great volume of brain in
that square, massive head, that piled-up
brow, very full and rounded at temples,
where, according to phrenologists, ideality
or imagination resides», DAMROSCH,

Leo, Ob. Cit., pag. 24. «<Havia um grande
volume de cérebro naquela cabeca
quadrada, macica, aquela sobrancelha
empinada, muito cheia e arredondada nas
témporas, onde, segundo os frenologistas,
onde residem as ideias ou a imaginacao»
(traducgéo livre).

> HARRISON, Charles, WOOD, Paul,
GAIGER, Jason, Ob. Cit. p4g.994. «Penso
que um homem pode vir a ser feliz neste
mundo. E sei também que este mundo é
um mundo de imaginacéo e visdo. Tudo

o que pinto eu vejo neste mundo (...),
mas para os olhos do homem imaginativo
Natureza é imaginag&o nela prépria. Como
o homem vé assim ele vé. Como o olho

é formado assim os seus poderes o sdo
(...) para mim este mundo é uma viséo
Unica e continuada do invulgar ou da
imaginacao.» (traducdo livre).

® Em contraponto com uma visdo
materialista do mundo. A matéria sendo
um produto da mente, ou seja, uma
formalizagdo e uma ideia, abre caminho
para uma visdo teocéntrica do universo,
Deus é criador da matéria que decorre da
imaginacao de Deus. No caso contrério a
visdo materialista concebe Deus como um
produto da imaginagdo da mente uma vez
que ela existe como decorrente do mundo
material.

7« (...) in Goya the real pulsates in the
midst of the deepest darkness, and the
artist refuses to give up the material sense
of what he touches or to shrink from the
most appalling of phantasms, the more
dangerous and menacing the more
positively real they seem and become. »
HAMLYN, Robin, William Blake, Ob. Cit.,
pag. 234. «(...) em Goya o real pulsa no
interior da mais profunda escuridéo, e o
artista recusa abdicar da sensagdo material
em que toca ou a recuar do mais terrivel
das apari¢des imaginativas, quanto mais
perigosa e ameagadora mais fortemente
reais aparentam ser.». (traducao livre).

'8 Anteu, na mitologia grega, possuia uma
invencibilidade enquanto permanece-

se assente na terra, Hercules derrota-o
elevando-o no ar mantendo-o suspenso
até morrer. Em termos metaféricos a ideia
de materialidade e da forca gravitica e de
elevagdo e desmaterializagdo combinam
narrativa da derrota da matéria perante a
ideia.

199

YA0D 3 3NV19 WYITTIM W3 0D1LSY1d 0S¥NISIA ON 3AVAITYIYILYINI ¥ 3 3AVAITYI¥ILYVAN 'Y¥4NIN0T VA 4YHI0 0 3 ¥3A 0 | S3d07T SIANIW 0ISYA



CONVOCARTE N.° 11 | ARTE E LOUCURA: ARTE BRUTA / ARTE EM ASILO

Referéncias

BARKER, Emma, Art and Visual Culture,
1600-1815, Academy to Avant-Garde,
London: Tate Publishing, 2012. ISBN:
978-1-84976-109-3

BINDMAN, David, William Blake, La Divine
Comédie, Paris: Bibliotheque de I'lmage,
2000. ISBN: 2-909808-94-7

BONNEFQY, Yves, Dessin, Couleur et
Lumiére, Paris: Mercure de France, 1995.
ISBN: 2-7152-1933-4

DAMROSCH, Leo, Eternity’s Sunrise,

The Imaginative World of William Blake,
London: Yale University Press, 2015. ISBN:
978-0-300-22364-4

GAUT, Byers, LOPES, Dominic Mclver,
The Routledge Companion to Aesthetics,
London, 2001. ISBN:0-415-29022-8

GOLIOT-LETE, Anne, JOLY, Martine,
LANCIEN, Thierry, CECILE LE MEE, Isabelle,
VANOYE Francis, Dicionério de imagem,
Edigoes 70, Lisboa, 2011.

HAMLYN, Robin, William Blake, Barcelona:
Center Cultural de la Fundacié “La Caixa”,
1996.I1SBN: 84-7664-538-4

HARRISON, Charles, WOOD, Paul,
GAIGER, Jason, Art in Theory 1648-

1815, Na Anthology of Changing Ideas,
Oxford: Blackwell Publishing, 2000. ISBN:
978-0-631-20063-5

200

HUISMAN, Denis, Dicionario dos Filésofos,
S&o Paulo: Livraria Martins Fontes Editora.
ISBN: 85-336-1451-9

JIMENEZ, Marc, Qu'est-ce que l'esthétique?
Paris: Editions Gallimard, 1997.

ISBN:2-07-032910-0

KRIS, Ernst, KURZ, Otto, Lenda, Mito

e Magia na imagem do artista - uma
experiéncia histdrica, Lisboa: Editorial
Presenca, 1988

MITCHELL, W.JT., The Language of Images,
Chicago: The University of Chicago Press,
1980. ISBN: 978-0-226-53215-8

MYRONE, Martin, Gothic Nightmares,
Fuseli, Blake and the Romantic Imagination,
London: Tate Publishing, 2006. ISBN:
13-978-185437-582-2

SANCHEZ, Alfonso E. Pérez, GALLEGO,
Julian, Goya, the complete Etchings and
Lithographs, New York: Prestel, 1995. ISBN:
3-7913-1432-7



