EMMANUEL ALLOA (1980) é pesquisador
na Universidade de Basileia e no Polo
Nacional de pesquisa eikdnes. Professor
de Filosofia em Basileia e de Estética
no Departamento de Artes Plasticas de
Paris 8, em 2009 defendeu, em cotutela
entre as universidades de Paris 1 e a
Universidade Livre de Berlim, uma tese
sobre a nocao do “diafano”. Em 2010,
foi pesquisador visitante na Universidade
de Columbia, em Nova lorque. E autor
de La résistance du sensible: Merleau-Ponty
critique de la transparence (Paris, 2008);
Nitcht(s) sagen: Strategien des Ent-Sagens
im Gegenwartsdenken (Bielefeld, 2008);
e de Das durchscheinende Bild: Konturen
einer medialen Phanomenologie (Berlim,
2010), bem como de uma antologia do
pensamento francés sobre a imagem no
século XX (Munique, 2010).

0S TRADUTORES

Carla Rodrigues é doutora e professora de
Filosofia (UFRJ), Fernando Fragozo é dou-
tor e professor de Filosofia (UFRJ), Alice
Serra é doutora e professora de Filosofia
(UFMG), Marianna Poyares é mestre em
Filosofia (USP).

Imagem de capa:
Gruta Chauvet, Vallon Pont-d’Arc (Ardeche, Regido

R6dano-Alpes), Franca. Mao negativa vermelha e contorno

preto parcial de um mamute. Painel das Maos Negativas,
Galeria dos Painéis Vermelhos, ©J. Monney-MCC.

“O que é uma imagem? A multipla proliferacéo

de imagens no mundo contemporaneo parece — e

esse é seu paradoxo — inversamente proporcional a
nossa faculdade de dizer com exatiddo ao que elas
correspondem. [...] Por um lado, interrogar-se sobre

0 que é uma imagem seria ainda ignorar que a imagem
tende a se disseminar, declinar-se dela mesma em
formas plurais, se desmultiplicar em um devir-fluxo
que se sustentaria instantaneamente no Um. Por
outro lado, perguntar o que é uma imagem retorna
inevitavelmente a uma ontologia, a uma interrogagdo
sobre seu ser. Ora, nada parece menos seguro do que
o ser da imagem. [...] A polarizacdo da imagem que se
opera através do duplo paradigma da transparéncia e
da opacidade permite um exorcismo quase perfeito da
inquietude suscitada pelas imagens. Assim, dissociada
em dois terrenos separados, a imagem néao coloca
tanto um problema teérico, mas formaré um objeto

a mais para um pensamento j& constituido.”
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Pensar a imagem é ao mesmo tempo
um titulo e uma necessidade. Organi-
zado por Emmanuel Alloa, o livro red-
ne diferentes autores em torno de um
objeto durante muito tempo excluido
do logos filos6fico e que hoje, mais
do que nunca, determina nossa rela-
¢éo com o real: a imagem. Em 1994,
dois autores presentes neste volume —
Gottfried Boehm, na Alemanha, e W. J. T.
Mitchell, nos Estados Unidos — abriram
o debate ao nos convidarem a substituir-
mos a “virada lingufstica”, que marcou
o pensamento da primeira metade do
século XX, por uma “virada iconica”.
Na Alemanha, historiadores da arte como
Hans Belting e Horst Bredekamp retoma-
ram esse convite, abrindo caminho para
a criacdo de uma “ciéncia da imagem”,
que faria eco a “ciéncia da linguagem”.
O volume documenta um certo ndme-
ro de debates dos ultimos anos, como
aquele entre Georges Didi-Huberman e
Jean-Luc Godard ou entre W. J. T. Mitchell
e Jacques Ranciére. Além disso, conta
ainda com contribui¢des de autores como
Marie-José Mondzain, Emanuele Coccia
e Jean-Luc Nancy. Algumas perguntas
centrais desenham o quadro de reflexdes
a que este livro se dedica: o pensamento
ocidental é iconof6bico? E a imagem es-
truturada como uma linguagem? H& uma
légica das imagens diferente da légica
do texto? Qual a relagéo entre imagem e
poder? Precisamos de uma ética da ima-
gem? As imagens podem funcionar como
reparac@o ou como restituicdo?
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Imagem, mimesis & méthexis

Jean-Luc Nancy

Abri os olhos, que excesso de sensagdes! A luz, a abobada celeste, o
verde da terra, o cristal das dguas, tudo me ocupava, me animava ¢ me
dava um sentimento inexplicdvel de prazer: acreditei primeiro que todos

esses objetos estavam emt mim ¢ faziam parte de mim mesmo.

Buffon, Histoire naturelle. De 'homme

A experiéncia mididtica que fazemos com as imagens (a experiéncia

em que as imagens utilizam wm medium) ¢ fundada na consciéncia que
utilizamos nosso proprio corpo como medium para engendrar imagens
interiores ou para receber as imagens exteriores: imagens que nascent en
nosso corpo, a exemplo das imagens do sonho, mas que percebemos como
se elas ndo usassem nosso corpo sendo a titulo de meditim-hdspede.

Hans Belting, Bild-Antropologie

Quando se diz de um retrato que ele so falta falar, se evoca sua
privacio da expressio verbal. Essa privagio se manifesta como a tinica
falta que separaria a representagio da vida, e nos transporta ji a um
sentimento ou a uma sensacio da fala do retrato. A falta que o afeta
é designada ao mesmo tempo como considerivel e imponderivel, na
medida em que sua anulagio parece acessivel ¢ mesmo iminente. De
fato, o retrato fala, ele ja estd prestes a falar, e ele nos fala a partir da sua
privagio de fala. O retrato nos faz ouvir um falar antes ou depois da
fala, o falar da falta de fala. E nés o compreendemos, ele nos comunica
esse dizer, seu sentido e sua verdade. De maneira simétrica, desejamos
entender a voz da auséncia ou a auséncia. Podemos carregar conosco
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seu aspecto em uma fotografia, ver em um filme, no qual, alids, pode
estar associado o registro da voz. Mas a escuta disso resta sempre de
outra ordem que nio ¢ da ordem da visio. A ressonincia nos afina a
uma ordem do sentido e da verdade, cuja esséncia difere da ordem vi-
sual do reconhecimento. O amor e o 6dio sempre revelam a indigéncia
do reconhecimento. Hi na voz um ultrapassamento da identificacio:
uma participagdo no que a aparéncia apresenta, mas cujo som cruza
a pll'escn(;a, a afasta dela mesma, e o envio repercute a uma distincia
muito intima na qual se perdem as linhas de fuga de todas as presencas.
N'o entanto, essa deiscéncia incisiva do visual e do sonoro nio divide
a imagem. Nio separa a pintura e a miisica, para empregar essas cate-
gorias comodas, mas precisamente suspeitas de se dobrar a divisio que
se trata de embaralhar. Na imagem, o visual e o sonoro partilham um
cc?m o outro suas valéncias,! comunicam seus acentos. A voz, sO falta
a imagem. Todavia, e isso é decisivo, as modulacoes do sentido e da
ve.rdade 56 podem se anunciar gragas a uma tal falta a cada vez crucial
e imponderivel desses acentos. B porque as artes se empenham em
cultivar suas diferencas: nio por faltar completude, mas, ao contrério,
pelo excesso de profusio de uma partilha originiria do sentido e da
verdade. Cada uma das artes constitui a invencio ou a intensificagio
de- um registro de sentido por exclusio dos outros registros: o registro
privilegiado desencadeia, em sua ordem, uma evocacio dos o;tros
segundo o que se poderia nomear uma proximidade contrastada: a ima—,
gem faz ressoar nela uma sonoridade do mutismo (a qual, quando ela é
musica, refletir nela uma visualidade do invisivel). Essa axiomatica geral
das artes justifica e desqualifica em um mesmo gesto todas as tentativas
de “correspondéncias”, assim como frustra por antecedéncia todas as
armadilhas de uma “arte total”. Se ha alguma coisa como um principio
da arte, é a sua nio totalidade irredutivel: um principio corolario abre
entre as artes uma interminavel ressonincia mitua.

*

7 ” 5= ; . » - '
Mimesis e méthexis da imagem, estd ai portanto o tema (que por
hoje limitarei a4 “imagem™ no sentido mais conhecido do termo, quer

| e . 3
No original, valences. Optei por valéncia para tentar manter o duplo sentido presente

na palavra francesa, que tanto se refere a equivaléncias quanto a valentia. (N.T))
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dizer, no sentido visual). Mimesis e méthexis: nio no sentido de uma

justaposigio de conceitos a confrontar ou dialetizar, mas no sentido

de uma implicagio de uma na outra. Quer dizer uma implica¢io —no
sentido mais préprio da palavra, um envolvimento por dobradura in-
terna — da méthexis na mimesis, uma implicagio necessaria, fundamental
¢, de alguma forma, geradora. Que nenhuma mimesis nao advenha
sem méthexis — sob pena de nio ser nada além de cépia, reprodugio,
aqui estd o principio. Reciprocamente, sem duvida, ndo ha methexis
que nio implique mimesis, quer dizer precisamente a produgio (nio
reprodugio) em uma forma de forga comunicada na participagio.
Tratamos sempre da imagem sob o esquema transcendental da mimesis.
Como se sabe pelos consideraveis trabalhos que acompanharam, nas
Gltimas décadas, o deslocamento geral das praticas e das problematicas
da representagio (artistica, literdria, conceitual e politica), a mimesis nao
designa a imitagio, no sentido da reproducio de ou em uma forma, e
nio designa tampouco a representagio no sentido da constituicao de
um objeto diante de um sujeito — representagao que responde a imita-
¢io no que o objeto deixa para tras de si, inimitavel, o fundo obscuro
da coisa em si, assim como sua “forma” se divide, se separando do
fundo da matéria, ela mesma tanto restrita quanto expandida na sua
compacidade impenetrivel. A imitagio pressupoe o abandono de um
inimitavel, a mimesis, a0 contririo, exprime esse desejo. Em torno da
nifmesis, Platio inaugurou o interminavel debate ¢ mesmo o combate
da filosofia com seu outro polimorfo, o mito, a poesia, 0 entusiasmo
¢ também, no coracio da intimidade da filosofia, um dos aspectos ou
um dos sentidos de que é capaz o furor erdtico. Platio nio quer banir
a mimesis, mas quer que ela seja regulada sobre o verdadeiro, sobre
1 Ideia e sobre o bem, quer dizer, sempre sobre isso que se mostra e
que brilha de si, como o sol acima e fora da caverna. O inimitavel
deve se imitar a ele mesmo: ele deve, de si mesmo, de novo produ-
zir 0 mesmo, o que forma a lei do mesmo se ele deve ser “mesmo’.
Ele deve engendrar ou deixar se engendrar a partir de si, de novo,
isso que de si se coloca e se conforma a si — quer dizer precisamente
a ldeia, a Forma mesma, na medida da conformidade a si e em si.
Ainda é preciso para isso o desejo — o desejo de abragar a Ideia, como
tio bem dira Mallarmé. O desejo ¢ requisito e ¢ impossivel porque o
engendramento da conformidade implica a alteridade. A alteridade
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constitur a diferenga interna da Ideia, o fato de que a forma deva ser
A lorma de (do verdadeiro, do bem, do que quer que seja). A forma
do fundo ou disso que estd no fundo, se alguma coisa a0 menos estd
nesse lugar, ou mesmo se é um lugar. Nio é, em todo caso, um lugar
dado, e de fato, como de resto se sabe, o agathdn se situa ou se perde
epékéina tes ousfas. O desejo forma a diferenca mobilizada (différante)®
tanto como formagio do fundo quanto como a forma em que o fundo
pode fundar e vir a se fundar na forma.

Introduzo aqui uma marca necessaria. Temos o habito de separar
com um ar desdenhoso as oposi¢oes da forma e do fundo. E um bom
habito, sob a condic¢io, todavia, de sempre se pensar que a oposicio
ndo deve ser separada em beneficio de uma indiferenca dos dois,
mas para melhor manifestar a incessante tensio que faz diferir um
do outro, que sucessivamente dissipa o fundo na forma e dissolve a
forma no fundo. O elemento dessa dissipacio e dissolugio se encontra
nomeado em Platio como a beleza. A partir de entio e até nds, a beleza
¢ o nome da abertura que percorre um desejo. (Nio a distingo aqui
do sublime, se isso nio designa nada além da necessidade da beleza

* Referéncia ao termo différance, proposto pelo filosofo franco-argelino Jacques Derrida.
A letra a, aqui grifada por Nancy, distingue différance de différence (palavra francesa
que designa diferenga, s6 pode ser compreendida pela escrita). Essa impossibilida-
de de distinguir différence de différance pela linguagem oral, ja que as duas palavras
tém cxatamente a mesma sonoridade, faz com que apenas pela escrita seja possivel
determini-las. A nogio de différance esti ligada a um dos objetivos do pensamento
de Derrida: questionar a superioridade da fala sobre a escrita. Ele mobiliza ainda
outras quatro caracteristicas da différance. A primeira seria a qualidade de diferir,
adiar, prorrogar. Pela anilise semintica do verbo diferir (do latim differre, em francés
différer), Derrida chega d ideia de différance como temporalizacio, adiamento. Ou seja,
différance pode ser atrasar, adiar, pode ser acio de remeter para mais tarde. Portanto, a
différance pode ser entendida como algo que nunca acontece, como aquilo que sempre
posterga, empurra para depois, desloca para o porvir. Nesse deslocamento se poderia
afirmar que a différance supde um constante processo de diferenciacio. A différance
estd no jogo de remetimentos com o outro, jogo a partir do qual as referéncias sio
constituidas, num devir permanente em que a identidade fixa & substituida pelos
efeitos de um processo continuo de deslocamento. Derrida trata da différance como
um enigma, como “relagio com a presenga impossivel”. Por fim, Derrida também
trabalha na différance a ideia de um movimento que produz diferentes, que diferen-
¢ia — um movimento que seria parte integrante de todas as oposi¢oes de conceitos.
Aqui, a différance adquire a caracteristica de ser a raiz comum de todas as diferencas.
Ou seja, a différance nada & em si mesma, mas aquilo que permite que tudo exista
num (infinito) processo de diferenciagio. (N.T.)

KR i imalle

de ser mais do que a beleza, ser propriamente isso que se excede de
fundo em forma e reciprocamente.)

*

A imagem di forma a algum fundo, a alguma presenca limitada
no fundo em que nada esta presente a menos que tudo ai esteja presente
igual a si, sem diferenca. A imagem destaca, difere, deseja uma presenca
dessa precedéncia do fundo segundo o qual, ao fundo, toda forma pode
ser limitada ou enterrada, originariamente e escatologicamente informe
tanto quanto informulavel. Assim, a imago romana é o aparecimento
da morte, seu comparecimento entre nds: nio a copia de seus tragos,
mas sua presenca como morte. (Se a imago se forma pela primeira vez,
em principio, uma mascara mortuaria, é porque desde o momento da
modelagem a mimesis modula a méthexis pela qual os viventes partilham
a morte do morto. E a partilha da morte — sua forca atroz e alucinante
—, & a méthexis do desaparecimento que faz propriamente o modelo para
a mimesis. A imagem ¢é o efeito do desejo [do desejo que retine o outro],
ou melhor: ela abre espago para isso, abre o escancarado. Toda imagem
¢ a Ideia de um desejo. Ela é conformidade a si na medida em que “si”
¢ um desejo, nio um ente-posto. Aqui se anima verdadeiramente a mé-
thexis da mimesis. Com a imagem, e apesar de nio se reportar a ela como
a um objeto, entra-se em um desejo. Participa-se — meta — da héxis, da
tonica (ékd, ékomais, ter e se manter, se dispor, se juntar a...) e da tonica
desejante, quer dizer, da tensio, do fénos da imagem. A disposi¢io nio
¢ a de uma intencionalidade fenomenologica, mas a de uma tensio
ontolégica. A menos que isso nio constitua, em definitivo, a verdade
da primeira. Uma tensio, um tom, vibragio entre a imagem e nos,
uma ressonancia e o por em marcha de uma danga. Voltaremos a isso.

Mas o desejo pressupde seu prazer, e € assim que é preciso passar
de Platio a Aristoteles. Esse Gltimo declara, como sabemos, que é natural
a0 homem ter prazer nas produc;ées da mimesis. Para que se possa tratar
de prazer, é preciso que esteja em jogo outra coisa além de um objeto
de representacio. Nio temos prazer na percepgao ordinaria das coisas,
nio mais que na constituigao e na identificagio de suas representagoes.
Mas tomamos a imagem, ou seria melhor dizer por um caminho con-
tririo: isso que nomeamos “imagem’” é aquilo com a qual entramos
na relagio de prazer. Primeiro, a imagem agrada, quer dizer, nos atrai
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na atracdo de onde ela sai. (Nada poderi excluir de nenhuma estética
nem de nenhuma ética da estética esse principio do prazer que reina
sobre os classicismos e que os romantismos e os simbolismos acreditam
poder negligenciar. Nessa medida, as estéticas sem principio de prazer
estdo também sempre ameagadas de se pretender mimesis de Ideias
puras, conformidade as no¢oes sem tocar as emogdes, mesmo quando
qtlerem agitar as almas...) Se digo que o desejo pressupde seu prazer

ndo ¢ ao olhar de uma satisfagio a qual o desejo deveria conduzir. A,
pressuposicao ndo € final ou teleolégica. No desejo, o prazer se prece-
de. Ele é prazer antecipador, Vorlust, para retomar a palavra de Freud,
gt antecipador do prazer final. Prazer de tensio, Freud também
diz, antes do prazer do relaxamento por fim a0 prazer. E conveniente
notar, nesse ponto, que em Freud a questio do prazer se joga em pa-
ralelo e em quiasma, simultaneamente, sobre o registro sexual e sobre
O registro estético. De uma parte e de outra, trata-se das formas (belas)
ou das zonas (sedutoras) nisso que elas carregam no fundo (sexual) no
qual, ou melhor, com o qual estas descarregam sua tensio. De uma
parte e de outra, trata-se da “beleza”, aqui qualificada de estética e 14
de erdgena, sem que seja possivel separd-las sem resto de uma na outra.

(Para ser preciso, digamos que Freud também se embarace.) Deixando
todavia, Freud de lado por hoje, proponho somente considerar, se n?}c;
a se,*‘cualidade, a0 menos o motivo de uma erética da imagem. Esse
motivo resta sem surpresa. Ainda é preciso saber o que ele recobre.

*

| O prazer da imagem nio é aquele do reconhecimento, como se
dlZ- por vezes, a0 menos nao € o de ir procurar no conhecimento o
efeito de um movimento mimético e metéxico do mesmo tipo daquele
que analiso. Isso nio é impossivel (Freud nos ajudaria aqui, e mesmo
Kant, assim cemo Platdo). Por enquanto, fico com a distingio que co-
loca o conhecimento ao lado do objeto, da representagio, ou mesmo,
para usar um outro termo discriminatério, a figura antes da imagem.
A figura modela uma identidade, a imagem deseja uma alteridade. O
prazer da imagem ¢ aquele que carrega o desejo pelo qual a forma e o
tunc%o entram em tensio mutua, o fundo se elevando na forma, a forma
se afundando no fundo. Ou melhor, esse prazer carrega o desejo pelo
qual hd a forma e o fundo, aquilo que abre sua distincia ou essa forca
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e que, eu diria, ela faz distinguir o fundo das coisas. Por essa formula,
{ento reunir ao menos os seguintes valores: 1) que o fundo das coisas
wdvém como tal — como fundo, “fundamentalmente’ ou “ao fundo”, se
ouso dizer — distinto, se destacando atrds ou para além todos os objetos,
representagdes e figuras; 2) que esse fundo se separa, portanto, por sua
distingdo, das formas que se levantam sobre ele e se destacam dele, nio
s tornando nem tomando ele mesmo nunca propriamente uma forma,
restando sempre ao fundo; 3) que esse fundo se apresenta, no entanto,
10 mesmo tempo, como o fundo das formas que sio tensionadas fora
dele no seu status nascendi, assim como elas vibram imediatamente na
iminéncia correlativa de um status moriendi, pelo qual elas deslizam de
novo nele. Aqui, copio Blanchot (1955, p. 346): “A imagem, presente
atrds de cada coisa e como a dissolugio desta coisa e de sua substancia
em sua dissolucio, tem também, por tras dela, esse sonho pesado de
morte do qual viriam os sonhos. Ela pode muito bem, quando acorda
ou quando a acordamos, nos representar o objeto em uma auréola
luminosa formal; é com o fundo que ela esti em parte ligada, com a
materialidade elementar, a auséncia ainda indeterminada da forma”.
Continuo dizendo que hia uma relagio de ressonincia entre a coisa
que se dissolve e o elemento no qual ela se dissolveu: indefinidamente
a “auréola formal” propaga no fundo as ondas concéntricas e evanes-
centes que ela faz levantar em sua formacio. O fundo das coisas, ou
a ressonincia das formas: o tom, a vibragio, a relagio de vir e de se
retirar que o sonoro parece isolar se retine ou repercute no siléncio que
a imagem reivindica. Assim fala o retrato que s6 falta falar (de maneira
simétrica, o som suscita suas proprias imagens, ji o indiquei, mas sera
preciso falar disso em algum outro lugar). Igual ressonincia pode ainda
ser compreendida assim: a vista nos apresenta suas visoes diante e fora
de nés sem que experimentemos o movimento pelo qual nosso olho
vai procuri-las ou produzi-las (ou mesmo as duas coisas juntas), como
também o movimento pelo qual, nos termos de Lucrécio, os simulacra
das coisas se deslocam até nés. Para nds, a velocidade da luz é infinita,
e 0 movimento do visivel é instantineo, assim como eram aos olhos
de Descartes. O ouvido, ao contririo, desde o inicio nos aportou duas
impressdes especificas: de um lado, a distincia a partir da fonte do som
& mais sensivel, assim como a propagacio da ressonancia; de outro lado,
ele se apresenta entre alguns dos sons que podemos experimentar a
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emissao por nés mesmos. Nos ouvimos ressoar, nio nos vemos olhar.
Alids, ¢ uma das propriedades ou uma das coincidéncias criticas do
nascimento que faz surgir ao mesmo tempo a visio de fora e o ouvido
do préprio grito. Por diferen¢a na visio de um objeto, a tomada da
imagem — ou bem a imaginagio entendida como faculdade de tomar
ou de produzir imagens — representaria uma visio operante i maneira
de um ouvido: uma visio que experimentaria na vista (a veduta, o Bild,
o quadro) o movimento de se elevar de mim e de retornar em direcio
a mim. Experimentando assim sua ressonincia, a imagem formaria a
sonoridade de uma visio, a arte da imagem uma mdsica da visio. Ou
ainda uma danga, se a danga constitui na ordem do corpo um movi-
mento semelhante ao de colocar em ressonincia. Para articular ainda
de uma outra forma, proporia o seguinte: quando, segundo a férmula
de Kant, o “eu penso” pontual e vazio “acompanha as minhas repre-
sentagoes”, trata-se da relagdo em que a visio € o paradigma (e quem
pode valorar sob esse paradigma todos os regimes sensiveis e inteligi-
veis), relagdo da representacio ou da figura ligada a um punctum caecum;
mas, quando ressoa a ressonancia — ela mesma partilhada segundo a
escuta ou segundo a imagem ou segundo o passo de danga (para nio
falar aqui do gosto, do odor nem do tato) —, o “eu penso” agora esta
misturado ao que nio é mais sua representacio, mas sua ressonancia.
Ele nio resta mais fixado sobre seu ponto, mas esta exposto, pousado
fora e voltando em dire¢io a si, é literalmente é-mu nio diante, mas na
TEPErcussao: Nao Mais punctum caecutn Mas corpus sensitivus.

*

O que repercute e emociona é a méthexis da mimesis, quer dizer,
o desejo de ir ao fundo das coisas, ou melhor, dito de outro modo,
o desejo de deixar esse fundo subir i superficie. Desde que grava
€ pinta nas cavernas — no lugar de se contentar de olhar figuras e
objetos, como queria Platio —, o homem nio exerce outra coisa,
ou nio ¢ ele mesmo exercido por outra coisa senio por esse seu
desejo e prazer de ir ao fundo. Af estd toda a questio da arte. Nio
€, portanto, exato dizer, como Nietzsche, que a arte nos preserva
de ir ao fundo ou i verdade; a arte nos faz sempre ir ao fundo, e o
naufrigio, nesse sentido, é garantido. Mas ir para o fundo ou ain-
da ao fundo permanece uma férmula enganosa se se supde que o

62 FILOESTETICA

fundo é alguma coisa, uma coisa Ginica e uma por tras das outras.
Iile nio é fundo, em realidade, senio na medida em que as formas
s estendem dele e sobre ele, se destacando dele mesmo, de sua
inconsistente consisténcia. Assim como o corpo erdtico nio € um
¢ nio é “um corpo”, mas uma gama de intensidades em que cada
sona torna-se um todo descontinuo dos outros, sem ser nenhuma
parte da totalidade, como a imagem, o corpo imagindrio, se po-
deria dizer (imaginal, se quisermos), ou o fundo das imagens nio
¢ um e nio é “um fundo”. Ele também é descontinuo e se partilha
indefinidamente — remodelando ou reunindo sem cessar a partilha

em zonas erégenas ou eiddgenas. Cada eidos, aqui, é um éros: cada
forma se junta a uma for¢a que a mata. Nio sendo nem fundo nem
fundamento, isso que aqui nomeio o fundo forma para cada imagem
seu surgimento, onde ela estd s6 e inteiramente a si, embora sem
outra unidade que nido seja a da multiplicidade de sua superficie
exposta. Mas € assim, no evento nico da exposi¢ao maltipla, qu‘e (:,‘la
¢ imagem e € bela. Mais ela bela, mais ela é forte, mais ela é sabita
¢ total — e mais esse lancamento projeta sua unidade em explosoes
miltiplas, nunca inteiramente redutiveis a um fundamento nem de
sentido nem de sensagdo. Nosso prazer é de gozar deste sobressalto
pelo qual o fundo surge e se perde em formas e zonas. No mesmo
presente — no sentido do instante e no sentido de dom — da imagem
se expoe a condi¢io de gozo e de verdade: uma abertura desme-
surada, escapando a toda medida dada, nio se medindo senio nela
mesma. Quem gostaria de dizer, de fato, que tal tela, digamos O
toureiro morto, de Manet (Fig. 1) é muito larga ou nio tio clara?..;
mas, sobretudo, quem gostaria de medir a pintura em relacdo a
outra coisa que ela mesma, e 2 medida em que ela ressoa sobre si?
Mas nesse ponto devemos dizer que cada regime de arte constitui
precisamente a seu modo uma zona ou uma regiao deste prazer que
surge dissolvendo a unidade de um fundo substancial ou de um
principio de razio em uma ressonincia das formas estendidas sobre
o vazio do fundo. A imagem representa, entio, o regime proprio
da superficie distinta do fundo, 13 onde a sonoridade musical re-
presenta melhor um regime do fora e do dentro, enquanto que o
corpo dangante teria o regime da tragdo, contragio e atragdo. De
um regime ao outro, ha uma distingio inapelavel, tanto quanto ha

JEAN-LUC NANCY IMAGEM, MIMESIS & METHEXIS 63



ressonancia entre mualtiplas ressonincias. Isso que se nomeia “arte”

]

um termo muito indistinto, é essa ressonancia das ressonancias, essa
refragio das refracdes entre zonas de emocao.

Figura 1 — Edouard Manet, O toureiro morto, 1864-1865.
Washington, Galeria Nacional.

*

Acontece aqui a mesma coisa que no sonho, considerando nio ser
por acaso que o sonho ¢ um dos lugares eleitos pelo éros: nio porque
ele permitiria apaziguar os fantasmas, mas porque o éros tem ao menos
certas propriedades do sonho. Assim, o fundo nio se distingue da su-
perficie —a saber, as visdes discerniveis no sonho — e nio cessa de agir
€Omo a presenca e como a pressio de um fundo que nio é visio, mas
impressdo no sentido mais dinimico da palavra, ou mesmo sentimento,
se & possivel reunir sob essa palavra todos os sentidos de “sentido”, eles
mesmos reunidos na poténcia da emogio. (Para tentar, numa provo-
cagdo fugaz, outra palavra, eu diria que o sonho é o reino do sensa-
cional... unicamente para sugerir que, ao contririo do que se acredita,
nunca ¢ tio ficil decidir entre o “impressionante” e o “espetacular”,
entre 0 emocionante e o perturbador, entre o toque e a caricia...) Ora,
esse fundo assim completo que faz superficie para o sonho dissipa sua
unidade de fundamento (que s6 aconteceu como subtragio, retirada)
no mosaico das imagens que se pressentem contiguas e distintivas,
esvaziando tanto as relagdes perceptivas quanto as logicas, a favor de
uma “substitui¢io do ‘mesmo que’ em todas as relacoes” (MERLEAU-
PonTy, 2003, p. 209). Isso é também aquele mesmo que essa outra coisa

64 FILOESTETICA

¢ ainda essa outra. O continuum que se estaria tentando supor ao fundo
se descontinua sem descanso nessa equivaléncia a cada vez substitutiva
¢ contraida, permutativa e aglomerante. A polivaléncia da impressio —
se poderia dizer: da impressdo expressiva — que borra as figuras e que
a distancia da consciéncia desperta (essa distancia que lhe permite uma
profundidade de campo da qual o sonho ¢ desprovido como imagem),
interdita que haja “um fundo” e responde, ao contririo, a uma for-
mula como a de Blanchot: “A profundidade nio ¢ sendo a aparéncia
que escapa’. Poder-se-ia dizer igualmente que a consciéncia desperta
dispoe de uma profundidade de campo, enquanto a consciéncia ou a
impressio do sonho, e da imagem, consiste ela mesma na superficie
sobre a qual a profundidade vem flutuar em reflexos movedigos. (Dai,
uma vez mais, que sO se possa socobrar — sem ir a pique, sendo a flor
da imagem.) A aparéncia que escapa designa a impossibilidade de parar
em uma figura, uma presenga de significagdo (isso € aquilo, isso quer
dizer aquilo). Para Freud, o sonho escapa da possibilidade de uma sig-
nificagdo Gltima, ou primeira, nesse “umbigo do sonho” cuja metafora
induz o tema de um corte com um fundo matricial ou ainda com um
enraizamento a favor disso que Freud designa como o mycelium, em que
o desejo do sonho surge como um cogumelo. O mycelium é o tecido
infracelular, filamentoso, no qual se forma o caule do cogumelo. A
imagem do sonho se forma i maneira desse cruzamento imprevisto,
erritico e parasitario, e nio por um processo Organico autéonomo e
completo. O surgimento das imagens duplica seu deslocamento em
um fundo incerto, onde nio se fixam as sementes, mas onde reagem
as proximidades, onde se produzem os contagios, onde repercutem os
ecos. Quanto mais uma imagem se abre e se eleva, mais se (a)funda. O
que estd em jogo nio constitul nem uma presenga para adiante, nem
uma auséncia por tras. E uma auséncia interminivel que vem e volta a
presenga, na inconstancia com a qual a imagem nos toca, nos golpeia e,
como se diz, nos fascina, quer dizer na onda de sua profundidade que
produz superficie. A méthexis acontece na fascinagio. Nio é uma espécie
de hipnotismo, que, por sua vez, suspenderia o mundo da percepgio e
do sonho a favor de uma seca injungido significante (como acontece a
uma figura dominante na identificagio alucinada). E, ao contrario, a
participagio em um mundo diante do qual nio sou mais o sujeito de
um objeto, nem me abandono como objeto a um sujeito fantasmatico:
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mas me torno eu mesmo em um momento da mogio geral do mun-
do, eu mesmo em um momento de economia geral dos sentidos, dos
sentimentos, dos significantes. Essa economia, essa comunicagao, essa
partilha, ¢ isso que faz a imagem. E o que me conduz a ela a0 mesmo
tempo que ela penetra em mim. Neste arrombamento, afastamento e
aproximagio ao mesmo tempo, estranhamento na intimidade — ressoa
o ténos da imagem, seu timbre, seu murmaurio, seu barulho de fundo,
sua atragdo para uma linguagem que seria destinada a permanecer um
sonho de linguagem: no qual o sentido seria dado como a contiguidade
e o substituivel indefinido das formas e das zonas da imagem, pelo jogo
nos quais ela entra em ressonancia com si mesma. O “barulho de fun-
do” constitui em definitivo a tonica, a estrutura e a matéria mesma do
fundo: ja que ele nio é nem suporte, nem fundagio, nem fundamento,
o fundo das formas € feito do sussurro de sua tessitura. Ainda nio uma
fala, portanto ainda nio propriamente um “outro”, e no entanto nio
eu sozinho comigo mesmo. Mas um fora a que a imagem me expoe
como vindo do mais profundo em mim que eu mesmo. E esse fora
suspende até o continuo da linguagem: o ritma, o escande. Calo-me, i
maneira e sob a pressio da imagem. Ela me atira no ritmo que imprime
no sentido ao corti-lo e ao abri-lo ao novo. A sua maneira, ela fala:
fala sobre um tGnico plano, na sua superficie, sem remeter em dire¢io
a um fundo de significado. Mas, sobre esse plano tnico, ela reverbera
seu proprio fraseado — faz explodir essa forma de ékphrasis que pulsa o
som na superficie em vez de vir repousar sobre ela.

*

Falemos entdo agora de uma imagem. Considere-se este quadro
de Cézanne, Jovem diante da morte, que data em torno de 1895 (Fig.
2). E uma imagem silenciosa, ji que ao mesmo tempo € uma imagem
do siléncio: tanto a do crinio quanto aquele sobre o qual se fecha com
tédio e melancolia a boca do jovem. Por essas marcas, a imagem exala
ou exsude o siléncio, assim como ela o faz ainda pela presenca de livros
e de papéis — palavras fixadas, fechadas — e pela clausura geral do lugar,
sem saida, em um espago confinado pelo tecido que corta as linhas de
fuga do angulo da peca, que se adivinha na posi¢io da mesa e no pe-
dago de rodapé visivel abaixo, a direita. A exemplo de todas as vaidades,
esse quadro parece expor a imagem de um siléncio tltimo como uma
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destinacio privilegiada da pintura, que ela assume

1 A ) ar_cE—1 17 e
siléncio da imagem, em vez de contorni-lo. Poder-se-ia dize

para intensificar o

r aqui nio

1 ele s6 falta falar”, mas “ele dd a entender sua falta de fala”.

Figura 2 — Paul Cézanne, Jovem diante da morte, c.
Meryon, Fundagio Barnes
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A imagem mostra que nio hi nada a dizer, que tudo ji foi
dito e apagado, assim como se pode ver na folha pousada sobre a
mesa e na pagina do livro dobrada sob o crinio: nem um nem outro
mostram nada escrito. Menos que nunca, seguramente, ha necessi-
dade de escrever, ji que conhecemos isso que pode ser tragado: as
palavras como vanitas e memento mori, ou outras ainda que ja lemos
sobre tantas pinturas antigas de vaidades. As palavras Ja estdo 14, si-
lenciosamente loquazes por toda uma tradi¢io que Cézanne cita e
recita. (Indico essa passagem: em Cézanne, a citagio e a recitagio
do crinio ¢ frequente, embora seja mais frequente sem a conjuncio
de um personagem, o que faz desse quadro uma exce¢ao. Mas nio
¢ uma questio para mim estudar o tema da vanitas de Cézanne.)
S6 por sua natureza de citagio, a imagem ji di a entender alguma
coisa. Faz ressoar, Ja que a palavra eclesiastica, vanitas vanitatum, so
pode ressoar porque é mais pronunciada que escrita, pronunciada
em sua escrita, enderegada e lan¢ada como uma adverténcia, uma
muni¢io, um aviso e um apelo, como uma convocag¢do a meditar
sobre a inconsisténcia do mundo. Mas, ao mesmo tempo, essa res-
sondncia — que sublinha a duplica¢io da palavra em genitivo de si
mesmo, “vaidade das vaidades” — repercutindo como um eco e,
portanto, como uma voz prestes a se perder se repetindo, ji que ela
€ sim, manifestamente, a recitagio tardia de uma citagdo ji muito
frequentemente presente na histéria da pintura. A tela faz, portanto,
também ecoar essas palavras com o sentido de “pintura das pinturas
da vaidade™... Ao menos ele nio precisa também discernir a conhe-
cida frase de Pascal, “que vaidade da pintura”... Essa recitacio é
manifesta, € o que estabelece o terno moderno do Jjovem. Ele produz
um contraste sublinhado com o arcaismo da instalagio do crinio e
dos livros. Sobretudo, esse jovem nio é somente moderno, ele nio
¢ também um desses jovens aristocratas que se encontra nas cenas
arquetipicas do género. Antes um camponés, um homem do povo,
como sempre em Cézanne. (A hipétese segundo a qual se trataria de
Paul, o filho de Cézanne, permanece sem indicio comprobatério.) E
preciso compreender que ele foi instalado, ele também, com o crinio,
pelo pintor. Esse Giltimo assinala seu estar em cena e nos faz saber
que evoca a histéria da pintura. Essa evocagdo € um novo elemento de
ressonancia: a ela s6 falta a voz do pintor, dizendo, aqui a pintura,
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1ss0 que ela faz, isso que ela n§9 é mais, como ela é eco dela mesma,

como ela repercute para nos. E também porque ele pendurou uma

cortina que cita e recita o véu ou o drapefadf) cuja qgeda ornamenta

tio frequentemente o fundo do quadro classico. (Mais prec1same1?te,

talvez seja permitido evocar Vermeer. As formas e as Fores de muitas

de suas cortinas podem ser sugeridas aqui.) Essa cortina abre e fecha

20 mesmo tempo o quadro com sua propria tela ornamental. Fecha

seu espago em diregdo ao fundo — elimina o _f'undo para colocar na
frente esse fundo drapeado pelo qual delimita como o espago da
apresentagio, e, no mesmo movimento, o tecido se desdobra e se
redobra, empresta seu volume ao fundo do quadro, 'suspende esse
fundo e o carrega para frente, tornando-o tio sensivel qu::mto o
fundo. Tornar o fundo sensivel vem a ser afundi-lo e ]evanta—lf) ao
mesmo tempo, aproximi-lo de nds ao recolhé-lo ou ao dol')r:'a—lo,
de maneira que sua proximidade se afaste, fazendo superficie, e
que dessa maneira a tela entre em ressonancia com ela‘mesma. Qra,
esse drapeado constitui assim também, com seus .motlvos florais, o
recordar da pintura — considerada como arte das imagens — SObI’t;\ a
qual contrastam os lisos azul, branco e bege do primeiro plano. As
flores do drapeado simultaneamente recordam a pintura e aﬁremetem
ao fundo, fazendo repercutir na flor da imagem essa questio muda:
onde estd a pintura? Onde estou eu com a pintura?

*

Aqui a imagem ressoa a0 mesmo tempo com citag‘:ﬁo 'de
uma cena clissica e como imagem que se forma por si. A primeira
ressonancia se da expressamente em eco, ela deixa murmurar uu;
propésito simultaneamente distinto e mdlst_lnto segundo o qua
uma época da pintura passou, uma outra se 1nlventa, sem que, no
entanto, seja permitido decidir se é com alegria ou comt arrepen-
dimento que se tem esse proposito. A segunda ressondncia por e,l.a
também afastada, ndo no tempo, mas no espago: as tintas pa‘stms
da parede, visiveis de uma parte e de outra do drapeado, :‘1te fa-
zer voltar essas mesmas tintas ao primeiro plano, sAobr'e o joelho
esquerdo da cal¢a comprida. Essa segunda‘re’ss?nancuf repetela
primeira e a anula a0 mesmo tempo: na histéria da pintura ela
substitui — ou ainda, supde, como um fundo sempre mais antigo
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— a repeticdo de um gesto tinico, mais velho, mais jovem que tod
pintura dt?ﬁl‘lid':l, para tirar o fundo dele mesmo, guarclar:;(]:lo—oO sz
;e p(;)de dizer, sua for¢a e sua fuga do fundo. A imagem coloc; 0
lun 6 cm ressonancla, incansavelmente, e para isso se coloca ela
mesma em ressonancia com sua historia, ai esta o que € dito Maq‘
:JArec‘lsament.e, nio ¢ dito. Isso passa pelo siléncio da morte. o siq
Iitz:zod:)s livros e o si(liéncio daquele que interpreta diante ;165 a;
- empo a cena da vaidade e a cena do pintor i J
propria cena. Homem silencioso, o olhar perdilzlo em S;Ca [zllil::;:?a
c‘}ue- ele enc?011tra, divergindo dele, aquele no qual se afuncliamLla
jr::;}sl:;ll)zmts. Mas, se escutamos esse siléncio, como nos convicalli
astante visivel, desenhada e colorida de um j :
orelha voltada em dire¢io aonde frequentemente, n:sjsgiizzoiss?
;Ell:;olhar que r}l}(is ¢ langado, entio podemos perceber o que res;c;ae
nosso olho come¢a a entender. Nio somente a -
o grunhido expresso pela mandibula ossuda que mordcp:l;:::tiou
o ?apel. Sem' nenhuma davida, a palavra moribunda se repete eij
IC\iAzzSanue, cujo pensamento sobre a morte se acentua nesses anos
iy ap&;i::ii:l:c:etsmpf) n_:pel.'cute uma outra ressonancia ainda, que
sl seu proprio timbre, os harmonicos ou as modalida-
s da ressondncia. Isso que ressoa assim ndo € outra coisa send
a pu?tura ela mesma. As formas da cor e do desenho mobilizam .
Ses.e.](-),.o prazer desejante de um fundo cuja consisténcia nio é en(i
ehn’ltl‘vo, o contorno da figura, mas o murmario da imagen,l A
proposito de outro quadro da mesma época, outro jovem trist -d
colet_e Vermﬂho, Meyer Shapiro evoca “a sonoridade das c;): ’?
gqul a Sm_aorldade ¢ mais surda, mas nem por isso menos.audiits:].
um ferlmt_:nto na pintura, em suas dobras pesadas e em sm;
fendas, suas fissuras, sobre suas rachaduras desfraldadas até o chfl;
sob a e, enquanto outras dobras e quedas respondem ao red :
do cranio, tanto quanto a rigidez do pescogo pensativo. A tela Ol:
;rdtzna L]l'; um murmirio do tecido frisado. E esse ferin'lento quz
reton (. 2 i
(1987, p. 240) entendia quando escreveu, a propdsito desse

]
Agrs aire M i
gradego a Claire Margat, que me indicou essa passagem. (N.A.)
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seu valor sonoro e seu val

“ferimento” se partilha aqui com exatiddo entre

A palavra
or textil e tatl. O siléncio da tela aflora

a friccio de tecido que faz contraponto ao esbogo ainda mais

reciso, desbotado da malva e dos verdes palidos do
ligados pelas

ness
discreto, imp
fundo e da cal¢a comprida. Entre oS dois, e como re
trilhas brancas, as linhas duras do caput mortuum ¢ 0 azul noturno

de uma roupa de tecido rigido.

*

gem € tao sonora quanto visual e

A ressonincia dessa ima
uanto na ordem da ideia.

ressoa tanto na ordem do sentimento q

Mas esse ferimento da alma e da cor juntos
stura do sonoro no visivel. Essa fric¢ao

ntos como o mycelium do desejo
nar esse genitivo por seu

¢ fric¢io de um sentido

contra o outro, uma mi
mistura e tranga os fios, os filame

do sonho (desejo do sonho, é preciso tor
onsumagio do desejo nao ¢ uma descarga final, mas

nsio da imagem em seu proprio elemen-
ento proprio — o “imaginal”
e visivel se fricciona e

duplo valor). A ¢
ainda mais desejo, na asce
to e sua propria ressonancia. O elem

_ & da ordem do visivel pelo tanto que €33

se fere contra ele mesmo, entra em relacio e em reflexo com ele

mesmo. Nio se pode parar no
o 14 onde um é tocado pelo outro, sem nunca se transportar.
dizer: um ritma o Outro. Ou ainda: o ritmo

visual mais que no auditivo: se esta

suspens
Dever-se-ia somente
1 sensivel que se interrompe e ressoa de

s os sentidos). Segundo Freud, o
gnificante ¢ igualmente

¢ sempre isso, uma order
um outro (ou do outro, em todo
umbigo no qual se perde a articulagdo si
aquele por onde passa o fio de Ariane, que forma o cordio umbilical
(FREUD, 1999, v. XV, p. 26), a visao de um nascimento tortuoso
através dos meandros do labirinto. Condensando, de minha par-
s, misturarei esse fio aos filamentos do mycelium, em
duz e no qual vai se perder o fio de Ariadne
m nascimento anal, intestinal). Esse
into. O monstrum constitui
a besta nascida de

te, as imagen
direcio ao qual con
(para Freud, o fantasma de u
¢ o monstro no fundo obscuro do labir

um signo prodigioso. O monstro do labirinto €
lo animal, quer dizer, pelo fundo tene-

um desejo prodigioso pe
1 sequer do desejo, para dizer a

broso do desejo ele mesmo. Nen
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verdade, mas da possessio, do conatus potente pelo qual, bem antes
de Pasifae, um primeiro pintor fazia surgir, fazia brotar um touro
no fundo de uma grota, i luz de filamentos oleosos. O mugido
silencioso que ressoa entio se repercute desde os séculos e desde as
salas mais escondidas do labirinto até aquele que desenrola o fio,
a meia-irma do Minotauro. O nome de Ariadne pode ter, entre
outros, o sentido de “muito claro”. E como se sabe, o nome proprio
de seu irmio nio é seu sobrenome de monstro, mas Astérion. Se
lembrarmos que Ariadne carrega a luz da coroa boreal, torna-se
compreensivel que tudo aqui repercute de astro em astro, como
esse “desastre obscuro que carrega a luz”, sobre o qual Blanchot
(1980, p. 17 e 27) diz ainda que “recoloca o siléncio ordinirio,
aquele no qual falta a palavra” (como se diz banalmente do retra-
to) “por um siléncio a parte, i distincia, no qual é o outro que se
anuncia em se calando”. Ariadne e o Minotauro compartilham a
obscuridade, o fundo da luz, o dentro como fora absoluto, a mie,
o ventre sem fundo que, contendo sempre um outro i maneira
da vaca-simulacro no ventre em que Pasifae dissimulou a si. Esse
ventre ressoa do irmdo 3 irmi, do monstro i luz. A presenca do
mais profundo vem repercutir no mais perto, e o mais surdo vem
bater no mais luminoso. Fort-da, tal é o batimento sonoro no qual
Freud reconhece o jogo disso que ele chama de Vorstellungsrepri-
sentanz, o lugar-tenente da apresentacio da ideia ou da imagem
da mde. A batida vocal tem lugar nisso que ndo tem lugar e que
propriamente nao tem lugar. O-a, Minotauro-Ariadne, memento-
vanitas, © monstro e a imagem, o MoONStro na imagem. O rosto de
um repercute o mugido do outro, e a mimesis tem seu ventre ou
sua garganta na méthexis.
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