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RESUMO

O objetivo deste texto é o de articular o pensamento do David Hume com a
arte contemporanea, cuja consolidagdo demanda uma continuidade entre
as imagens, bem como entre os conceitos e os objetos, abstratos ou ndo. O
cético entende a filosofia a partir da pictorialidade do pensamento, caben-
do a Hume aprofundar essa perspectiva pictérica, 0 que emerge nas suas
analises sobre as relacdes, a identidade, a cor, dentre outras. A sugestao €
que a proximidade entre o ceticismo e a poesia torna mais suave entender
como objetos comuns se tornam obras de arte, como caixas de sabdao em
po ou simples cadeiras sdo feitas em operac¢des visuais de conceitos. A arte
contemporanea seria dependente, no seu largo espectro, da habilidade de
perceber como um cético. Ademais, indica-se que na arte contemporanea é
a contemporaneidade entre as obras e os objetos que libera a imaginacado
a poder transitar horizontalmente entre os artificios. E, nessa perspectiva,
o0 artigo sustenta que o Tratado converge a arte contemporanea ao dotar o
fendmeno da imagem com vocabulario material a partir do qual o dentroe o
fora da consciéncia ou ndo sao bem demarcados ou estao em clara relacao
de continuidade.
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HUME AND CONTEMPORARY ART
THE PICTORIALITY OF THE IMAGE

ABSTRACT

The goal of this paper is to articulate David Hume's thought in relation to con-
temporary art, the consolidation of which requires a continuity not only among
images but also among concepts and objects, whether abstract or not. The skeptic
understands philosophy through the pictorial nature of thought, and it is Hume
who deepens this pictorial perspective, evident in his analyses of relations, identi-
ty, color, among others. The suggestion is that the proximity between skepticism
and poetry facilitates an understanding of how ordinary objects become works of
art, how laundry detergent boxes or mere chairs are transformed through visual
operations of concepts. Contemporary art would this rely, in its large spectrum,
on the ability to perceive as a skeptic. Furthermore, it is suggested that, in contem-
porary art, it is the contemporaneity between artworks and objects that liberates
imagination to move horizontally across different artifices. From this standpoint,
the paper argues that the Treatise converges with contemporary art in endowing
the phenomenon of the image with a material vocabulary, through which the in-
side and outside of consciousness are either not clearly delimited or in a distinct
relation of continuity.

keywords: Humean skepticism; pictoriality. contemporary art;

O que queremos é o siléncio; mas o que o siléncio quer é que se continue
falando?.

O ceticismo foi inaugurado na escolha, e sucessivo abandono, de Pirro, a
pintura, posto ter tornado a tradicdo que vincula pictorialista®. O que isso quer
dizer? Que o pictorialismo tem que ver com a pintura, mas nao € esgotado por
ela. O cético virou duas necessarias cambalhotas como mensagens ao conceito:
a primeira na escolha de uma atividade pratica e a segunda na sua troca pela
dimensdo compositiva. Isso mesmo, o ceticismo inaugurado por Pirro é possivel
por tais viradas, a escolha da pintura, regime em que a pictorialidade é evidente, e
a opcao pelo pictorico, posto este ser o mais das vezes do pigmento. Assim sendo,
pdde Pirro suspender o juizo aos discursos e ainda vé-los, posto ndo se esquivar
das imagens produzidas, homadlogas que eram, na ataraxia, a qualquer outra. Pirro
pdde nao se perturbar por ver tudo como imagem e cor, e ndo as confundir com o
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pigmento, muito embora esse tenha sido o indice para a visdao com juizo suspenso.
Isso para nao dizer que se divertia lendo os versos de Homero e os emulando teria
recebido 10 mil moedas de ouro do Alexandre da Maceddnia. Misturando em si
mesmo 0s seus gostos e praticando a pictorialidade da poesia.

Esta licao de Pirro foi, direta e indiretamente, aprendida pelos modernos
que puderam fazer da passividade pictérica, um meio ndo apenas de perceber
as aparéncias, mas também de construir imagens. Se Pirro ensina a ver,
imperturbavel, desde a pictorialidade, os modernos céticos desenvolveram modos
de habita¢do, no perturbavel, e de acréscimo de objetos ao plano pictorico. Por
certo, a consciéncia da possibilidade de acréscimo do objeto nao foi tirada do
turbante, foi necessario desenvolvé-la na atividade descritiva, numa certa medida,
manter-se descritivo - inclusive, pelo evitamento ao dogma -, seja pelas paisagens
de Montaigne, os retratos de Bayle ou a impureza do abstrato de Hume. Pode-se
dizer que o cético moderno fez da pictorialidade um operador, ainda que tudo seja
cor, como Pirro demonstrara; afastando o invisivel e o infinito, é possivel entender
como imagem até o discurso filosofico, aquele que na perturbacdo visa apagar os
seus rastros pictoricos; € possivel habitar também a perturbacdo, para descrever a
sua logica, e depois, pelo operador de pictorialidade, mostrar a composicao de cor
a qual esta submetida. O cético moderno nao é produtor de uma simples filosofia,
mas de uma filosofia a partir da cor. E possivel dizer que algo da velha suspensao
do juizo € mantida. A minha intuicao € que justamente seja a pictorialidade que
permite tal descricdo continua do movimento. Isso porque seria dificil ver o carater
imperturbavel, em toda a sua leveza, nas obras de Montaigne, Bayle ou Hume.
Mas nelas com certeza estdo as delicadezas pictorialistas de Pirro.

E a perspectiva pictérica, nela, que permite ao bon David descrever as relacdes
filosoficas, como modos de fazer, sem a elas aderir ou rejeitar completamente. Na
verdade, cabe perceber que semelhanca, identidade, espaco e tempo, quantidade,
qualidade, contrariedade e causa e efeito ndo esgotam as relacdes filosdficas, e se
percebidas, na comparacdo com outras formas de relacionar imagens, poderao
ter 0s seus pressupostos contestados, e suas virtudes bem compreendidas. E a
perspectiva pictorica, nela, que permite perceberolimitedaidentidade, ou conceber
o objetoidéntico a simesmo, ela se justifica apenas em algumas circunstancias, mas
a identidade consiste numa forma de desatencéo. Se a experiéncia é levada a sério,
a relacao de identidade tem o seu limite contestado, devendo ser compreendida
como uma forma de perceber objetos desde um estudo distraido. Se o momento
nos exige levar a imagem a sua gravidade, o idéntico devera ceder espa¢o ao
distinto. A cegueira devera se submeter a visdo. Se a experiéncia, mormente, nos
induzira ao juizo geracional acerca do surgimento de novas imagens, a operagao
de suspensao pictérica retorquiria pela prevaléncia do produtivo, de tal forma a
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gue mostre a gerac¢ao e a identidade como espécies de inteligibilidade indulgente,
mais uma vez, como exercicios filosoficos dispersos*. O cético, nessa medida, ao
contrario do que se pensa, surge como pensador concentrado, ele atenta para a
imagem e a sua composicdo, esfera em que o movimento é produzido, também,
pelo exercicio construtivo de acrescentar formas a experiéncia, num certo sentido,
de institui-las.

Por essa razao, explicitamos a afinidade entre o ceticismo e a poesia, em
especial,amaturidade construtiva do ceticismo de Hume, associada a compreensao
do objeto poético. Essa afinidade, condicao a indeterminacao das formas e
habita¢cdao na vida comum, torna possivel a arte contemporanea. Poderia me valer,
diretamente, das hipoteses pictdricas desenvolvidas pela vanguarda russa ou dos
enunciados da poesia concreta, mas nao é o objetivo, ainda que neles esbarre. O
anseio € mostrar a homologia entre o ceticismo e a poesia, de modo conceitual,
mostrando-as como atividades, por exceléncia, da imagem, em virtude da extrema
consciéncia acerca da natureza pictorica da experiéncia. Ela permite que o objeto
comum seja entendido como pictérico. Tanto o ceticismo, quanto a poesia, nao
tomam as representacdes em seus proprios termos e movimento, ambos ddo um
passo atras, para permitir que entreguem a composicao. Os pontos sdo aqueles
aplicaveis ao processo de construcdo dos objetos na experiéncia, por isso a
suspensao pictorica é relevante, para impedir tomar os processos pela experiéncia.
Um ndo se confunde com o outro, a experiéncia é o que permite 0 processo, e este €
escrito com os elementos daquela. O resultado é aindiscernibilidade entre o objeto
e a pictorialidade, cuja manipulacdo é levada a cabo pela poesia. A aproximacao,
entre poesia e ceticismo, torna possivel objetos comuns poeticamente alterados e
a arte ser apreendida como poética.

Hume diz “[0]s poetas criaram o que chamamos de sistema poético das coisas;
e, embora nem eles mesmos nem seus leitores creiam nesse sistema, ele costuma
ser considerado um fundamento suficiente para qualquer ficcao” (T 1.3.10.6). A
poesia, porque percebe a ordem das coisas, é capaz de propor uma ordem poética,
se 0 interesse nao é o deslocamento com relacdo a um plano, mas com ele se
mesclar, “[...] e se algum desses incidentes for objeto de crenga, concedera forga e
vividez a todos os outros com que esteja relacionado” (T 1.3.10.7). A poesia podera
ser compreendida como a percep¢ao da ordem e acréscimo de objetos. Ela perde
a sua especificidade formal e se confunde com a manipulacdo comum do sentido
artistico.

Nesse sentido é necessario investigar a natureza da poesia, enquanto pratica
de acréscimo de objetos pictoricos, sob uma perspectiva humeana, atrelada aos
modos de percep¢ao da experiéncia do ceticismo. Pode ser que filosofia dogmatica
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e poesia sejam atividades distintas, mas o0 mesmo ndo parece acontecer com a
poesia e 0 ceticismo, que se mostram muito mais complementares. Dai a arte
contemporanea aparecer como uma poesia cética. Uma poesia que ndao defende o
seu privilégio na percepcao da forma.

O cético, com o poeta, a partir da consciéncia acumulada e de seus usos
produtivos, acaba por dar lugar a essa criatura que diz o conceito em objetos
ordinarios. O artista contemporaneo ndo sé sente a continuidade entre a escrita e
a imagem, entre essas e o abstrato, como percebe que a impureza do abstrato é
a condicdo para que quadrados e circulos sejam encontrados antes de pensados.
Assim, ele pode esbarrar em um conceito como em um artefato qualquer.

Como nos propde Gibson, ainda temos dificuldade para saber por que a
sentenca “Julieta € o sol” é verdadeira (2011). Mas podemos entender que ndo é
apenas porque conhecemos as circunstancias de quando ela pode ser verdade;
gue seria o caso, quando, ao tomarmo-la como metafora, atribuiriamos uma
exigéncia indolente acerca de sua referéncia e a perceberiamos como uma
verdade de mentira. A existéncia poética de tal sentenca se deve a tomada de sua
presenca como concreta, ou seja, um problema pictdérico novo é postulado quando
a poesia da existéncia material para Julieta-Sol. Ora, a metafora existe onde nao
ha problema, quando algo é imediatamente compreendido, quando sabemos que
ndo nos choverdo canivetes, ela € como um movimento perfeitamente anatémico,
um texto em prosa corrente, uma representacdo figurativa; aimagem, e todo resto,
esta 1, mas vé-la ndo importa. Se compreender é ponto de partida, a imagem e
sua composicdo se tornam excessivamente relevantes para a situa¢ao, que, na
verdade, exige de menos. Nesse sentido, a concretude poética, por evidenciar a
natureza pictdrica da linguagem, em homologia que esta com a imagem, tem a
compreensao como ponto de chegada, e averdade como partida. Pode-se conhecer
cada palavra e cada metafora de um poema, e isso ndo oferece tanto. O processo
de compreensdo comecara quando ele for tomado como objeto pictérico, e nao
como conjunto de metaforas e palavras, quando se puder ver a imagem nele, e
ele como imagem. Um poema, independentemente da sua qualidade, sempre tem
sentido, apenas sentencas podem ser sem sentido, mas ndao imagens. Nao ha muito
mais do que isso em uma obra de arte contemporanea. A operagao de concretude
do poema é que torna indiferente se ele esta escrito no papel, ocupando um lugar
No espaco ou se concerne a uma dinamica.

Uma contribui¢do evidente do ceticismo de Hume, para a compreensao da
natureza de um poema, concerne ao trabalho da imaginacao. Basicamente, para
entendé-lo, é preciso, sob percepcao pictérica, seguir a trilha do imaginado, no
gue concerne ao esforco de reducdo, procurar as alteracdes de linha, ponto, traco
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e quadro, ou, no que se aplica aos elementos referidos, os deslocamentos das
associa¢des de ideias: as semelhancas, as contiguidades, as sugestdes de causa e
efeito, até mesmo, o equilibrio da crenca causal sugerida. Por certo, o sentido de
um poema ndo pode ser esgotado, e mesmo o acumulo cultural critico, a induzir
formas de aprofundamento do gosto, ndao pode impedir novas direcfes, até
mesmo mudancas bruscas na interpretacao. A principal diferenca entre o poema
e a experiéncia tout court é a extensao. O poema se encerra no momento em que o
poeta diz, naquele em que se percebe convicto de seu término, e por isso 0 poema
é sempre entregue, mesmo quando encontrado por acidente. O poema é menor
do que a experiéncia. A sua expressao contemporanea, por sua vez, concerne a
torna-lo um pouco mais extenso, seguindo a experiéncia por um percurso mais
longo.

Parece licito dizer que a simpatia corre por dentro do poema, como faz com
qualquer imagem. Num primeiro momento, como a experiéncia em seu todo, a
aproximacdo com o objeto poético se deve a uma espécie de conforto, ele esta la
fora, distante, nao oferece qualquer risco a identidade pessoal. A relacdo com ele
podera ser exterior, de modo que 0 acesso curioso a intimidade possa se dar em
bases nitidamente contratuais - se a experiéncia corrente se mostra avassaladora e
imprevista, uma sorte de contatos e marcas é capaz de nos orientar ao afastamento
com o que é desagradavel, fustigante, que nos deixaria em posicao vulneravel,
menos Nds mesmos, e mais a experiéncia -, a primeira aproximagao com a poesia
nos leva a crer que podemos reproduzir com mais eficiéncia tal mecanismo, posto
0 poema ser menos experiéncia do que a experiéncia. Na experiéncia, aprendemos
a nos desviar do aspecto imprevisto da simpatia, até que somos surpreendidos
vulneraveis e a virtude moral de nds se encarrega. Mas a expectativa com relacao
ao poema é que obteremos o que gostariamos de ter da experiéncia e ndo tivemos,
gue dessa vez tudo dara certo. No comeco o poema € um Outro e nada acontece,
sdo so percebidas metaforas e falta de sentido. Obtém-se o que se esperava da
experiéncia e ndo da experiéncia do poema. Nao se obteve um sentir sem sentir.
E nesse momento que qualquer leitor de poesia se torna um cético, mesmo sem
nada saber de ceticismo. As letras se fazem em forma e cor; os tracos, as linhas
e os pontos assumem frequéncia notacional, mailsculas e minusculas querem
dizer mais do que inicio e préoprio etc. Desaparecem as paixdes outras e restam
apenas paixdes minhas. O ardil da simpatia, de ndo nos permitir prever quando
0 outro se fara n6s mesmos, de ndo nos permitir calcular a distancia segura, de
fazer o distante perto; tudo isso a poesia faz, ambivalentemente, cada vez mais,
guao mais o gosto nela nos aprofunda. A obra de arte contemporanea insiste em
implantar o ardil da simpatia na prépria acidentalidade dos eventos cotidianos. Ela
aprofunda a incerteza sobre quando seremos obrigados a sentir.
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blank page like night®

Antes mesmo de qualquer virada poética, Montaigne se vale do ensaio para
fazer da enunciacdo uma obra pictérica. Ele pode interromper os sentidos, uma
vez que 0s ensaios sao imagens que se associam em C. Inegavelmente os Ensaios
sdo, na perspectiva que oferecemos, uma peca de prosa poética. Bayle se vale
de estratégia parecida, ele, se nos remetemos a cuidada diagramacdo e escolhas
tipograficas do Diciondrio Histdrico e Critico, escreve, em aparéncia, por blocos
compostos de letras. Um deles é o texto principal, outro, nota de rodapé, outro,
nota de outra natureza ao lado do texto e dai por diante. O resultado é uma pagina
um tanto complexa e de harmdnica disposicdo, em que o leitor precisa fazer os
olhos passearem, e um tanto escolher arota que deseja privilegiar. Tal emaranhado
visual costuma ser descartado e simplificado nas iniciativas editoriais mais novas
feitas com o escrito de Bayle. Ele é importante para conferir a densidade ensaistica
doverbete. Porque o sentido do texto € composto também na decifracdo da pagina
e na rota de leitura. Nisso, o texto funciona como oferta visual em que sentidos
surgem por associacao. A escrita de ensaios ou de verbetes, nas acepcdes que
foram se perdendo, € o mais préximo que se pode chegar de escrever poemas.
Na pratica com as imagens reconheciveis, percebe-se que Montaigne as oferece
mais amplas, em paisagens externas ou internas a alma, em cenas citadinas, nos
conjuntos de rostos, nas transicdes entre formas de vida, nos diferentes homens
se fazendo por diferentes caminhos etc. Bayle, ndo obstante, usa o verbete para
pintar retratos de fildsofos ou de conceitos. Se por um lado possui espectro mais
simples, por outro, os verbetes podem ser associados, por semelhanca de familia,
como Maquiavel-Spinoza, ou mesmo por provoca¢ao, como Ateismo-Paulo. Nao
seria demais afirmar que a prosa poética, no sentido mais tenso, como adquirido
em Lautréamont, por exemplo, deriva sua possibilidade de tais iniciativas céticas
com a linguagem e a forma. Foi necessario esperar por Malevich e Mallarmé para
comecar a entender a potencialidade pictdrica do dicionario do Bayle. Contudo, s6
depois da arte contemporanea é que se pode olhar para o ensaio como um objeto
comum dotado de capacidade conceitual. A obra de arte contemporanea tem o
seu estatuto de possibilidade vinculado ao ensaio cético, representando, para
este, a passagem a vida do que sé conseguia viver como texto. O ensaio fornece
habilidade conceitual aimagem. A obra de arte contemporanea dela se serve para
ir além do objeto feito de texto. O ensaio vira uma coisa.

Hume, contudo, é o pensador mais completo em tal pratica, apesar de ser
também o mais comedido, pois além de largamente praticar a prosa ensaistica, com

Dominios da Imagem v. 19, p. 01-22, 2025




excecao talvez da sua Histdria da Inglaterra, ele teria invertido o sentido pelo qual se
investiga aimagem. Ao invés de toma-la pronta em imagens mentais consolidadas,
esculturas, pinturas, metaforas etc. acompanha o seu modo de formacdo, desde
a din@mica compositiva, em impressdes, até modos mais evidentes, como na
associacdo de ideias. Ao escolher tal percurso, acaba por esclarecer primeiro
dinamicas mais simples, porque com menos elementos, mas mais complexas,
porque dificeis de serem percebidas, em que a imagem ¢é tomada ainda nao
estabelecida, quebrada, com seus referentes ndo inteiramente estratificados, para
depois abordar as que se consolidam como crencas, institui¢des etc. Nao é a toa
que o pensamento da imagem contemporanea, mesmo nas acep¢des que incluem
a reproducado técnica, como a fotografia e o cinema, sente-se tdo confortavel
com o que poderia ser chamado o modo fotografico, ou mesmo cinematico, do
pensamento do Hume. O bon David realizaria algo que seria retomado apenas
pelo construtivismo, das vanguardas russas, e pelo concretismo. Tratar-se-ia de
narrativa sobre a experiéncia, paisagens, retratos e abstratos, que se compde
a partir da pictorialidade minima, dando novo sentido ao minima sensibilia, ou,
noutras palavras, o fato de que o ponto e a cor precedem as imagens, sendo,
portanto, formas elementares dessas, ou imagens menores. Como quem diz que
ndo se controla o sentido da imagem, porque ndao se domina nem suas formas
elementares, donde a futilidade das pretensdes predicativas, posto serem anuladas
nas adi¢bes. A responsabilidade do cético com a enunciacao, e suas inibicdes, é
vivida desde a percep¢do dos elementos minimos da imagem, desde o ponto e a
cor.

A partir desta convocacdo pictérica € que o cético se pde a investigar as
condi¢bes pelas quais ponto e cor sao percebidos. Trata-se do necessario para
aquisicao de elementos da experiéncia para a enuncia¢ao poética. Hume diz que a
delicadeza do gosto faz com que, diante de um poema ou de um quadro, o sujeito
se permita ser tocado em toda sua sensibilidade. Uma boa conversa, noutras, é
um imenso prazer. O gosto seria aprofundado por esfor¢o, nisso dotaria o seu
portador deincomum elegancia de sentimentos, ausente na média da humanidade,
tornando-o identificavel pelo apreco a tranquilidade e pela emanacao de agradavel
melancolia. Hume, afigura-nos, nao cré profundamente numa distin¢ao entre as
delicadezas. A primeira razao é que a rudeza também desorganiza um homem de
gosto, independentemente da sua habilidade de se abrir e fechar ao mundo®. Por
mais habil que seja selecionando boas companhias, o descompasso por sofrimento,
em virtude de alguma grosseria, ndo pode ser evitado. Confinar-se a companhia
e conversagao com poucas pessoas traz consigo uma forma de pretensdo que
aumenta a exigéncia sobre elas. Nada mais plausivel, além do mais, se as formas
de delicadeza fossem realmente tao distintas, que a pessoa de gosto se expusesse

Dominios da Imagem v. 19, p. 01-22, 2025




bastante para extrair mais de uma maior gama de experiéncias, ao invés de se
limitar ao aprofundamento em algumas. Saber distinguir seria um estimulo a
encontrar o sumo em varios lugares. Ora, nao é equivalente ser cultivado e ser
sensivel’. O homem de gosto precisa ser mais sensivel do que cultivado e ndo
necessariamente é preciso que seja cultivado. A delicadeza do gosto deriva da
delicadeza da paixdo, € uma forma de lidar com ela, mas sem nunca extinguir suas
questoes.

Averdade a ser extraida, além daquela concernente as sensa¢des modificadas
pela intensidade e pelo remetimento as ideias em nossas almas, € que a
ambivaléncia é definidora de nossas paixdes. Se Hume se desvia da ambivaléncia
na caracterizacao das paixdes no livro Il do Tratado e na sua Dissertacdo sobre as
Paix6es, 0 mesmo nao se verifica nos ensaios aos quais nos remetemos. A poesia
desnuda caracteristica tdo comum. Isso porque a arte poética, como a experiéncia,
€ quao mais madura na proporcao em que compreende a ambivaléncia. Por nao
oferecer a ficcdo como conforto, a poesia pode veicular a ambivaléncia em estado
quase puro, fazendo-a, nesse aspecto pelo menos, uma das experiéncias mais
proximas da politica. Mesmo a poesia épica € mais sobre a lirica do que sobre
acontecimentos. Sim, algo semelhante transcorre com a musica e com a pintura
abstrata, mas, num primeiro momento, despertam paixao sem ambivaléncia
por nao terem referente®. Uma imitacdo é sempre agradavel, por essa razao,
viciosamente, busca-se tracos representacionais na vida politica, sobretudo na
democratica, porque isso nos faz acreditar que temos menos responsabilidade®. A
poesia ndo é assim, ela mantém a ferida ambivalente aberta e explicita.

Diriamos que entre a realidade, estratificada, e a ficcdo, o ceticismo, em
especial o do Hume, esta mais préximo da receptividade ficcional, pois sabe que é
ela que ajuda a apreender os modos fisiondmicos da fabricacdo de mundos - em
oposicao a proposicdo abstrata -, mas, entre a ficcdo e a poesia, o ceticismo esta do
lado da poesia, em virtude de que pratica o acréscimo, nao propositivo, de objetos
pictoricos na experiéncia, embebidos na ambivaléncia. A poesia acaba por ndo se
distinguir da operacdao de mudanca de estatuto dos objetos comuns, justamente
porque ao tratar a linguagem pictoricamente, opera no ambito da composicdo do
sentido.

Apenas a pintura iguala a capacidade de utilizacdo do pigmento, e do
abstrato, que possui a poesia, mesmo a superando, por vezes, sendo ainda mais
leve no carregamento do valor. A obra de arte contemporanea é possivel, por
tal compreensdo do pigmento. O artista contemporaneo, como o cético, € um
pintor, cujo resultado do trabalho é um objeto pictérico, este, nada mais é, do que
qualquer objeto percebido com atencgao.
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Hume bem percebe que aficcdo abranda a paixao “[...] pelo infinito de um novo
sentimento, e ndo meramente pelo enfraquecimento ou diminui¢do da tristeza”.
(TR, p.25) Este novo sentimento é o tal como, espécie de metafora pratica. A ficcdo
estabelece um como se que, em muitos momentos, torna-a inofensiva enquanto
forca politica. O risco da ficcdo é o do encantamento manipulador. Ela adocica
os usos da imagem, podendo fazer, do homem de gosto, um mero observador
preguicoso. A ficcdo, de forma semelhante a pintura figurativa, ameniza a paixao
ao conter a ambivaléncia, mesmo quando a desperta. Ela é util aqueles sob efeito
de anestesia e traz brandura aos entusiasmados. Por essa razdo ndo permite a
passagem ao ato que permite um objeto pictérico embebido em valor. Na ficcao
0s movimentos da imaginacdo predominam sobre a paixdo, sem espag¢o para o
excesso, e por isso a dor e a aflicdo sao abrandadas. A poesia fabrica imagem cujo
embebimento passional a ultrapassa, de modo que extrapola o reconhecimento
comum da dor e do prazer. O objeto pictérico resta no mundo dentre as outras
coisas, como um trauma. O poema ndo pode ser frivolo, como Hume nos lembra,
ele consiste na crueldade de mostrar morto, o filho preferido, a quem acaba de
perdé-lo (TR, p.28). O poeta cético diz de juizo suspenso, o resultado é fazer com
que a ambivaléncia ultrapasse a diafonia, para que haja a precedéncia do objeto
que ndo pode ser esquecido. Assim o cético produz efeitos de moralidade. O
poema acaba por ser a hatureza morta que produz fome e asco ao mesmo tempo.

O escavamento no objeto pictérico permite que um padrdao do gosto seja
buscado. Ele parece existir, mas nem sempre é visivel. Isso quer dizer que € custoso
o estabelecimento de condi¢des para o identificar, talvez porque moralmente
relevante. Um mundo em que o gosto pode ser aprofundado. Em que o enunciado
poético pode se inscrever. E um mundo melhor, melhor do que outro em que é
mais dificil ou impossivel. A possibilidade de se buscar um padrdo do gosto se
afigura mais importante do que o padrdao em si. O padrao € variavel. As condicdes
paraseir atras dele parecem mais estaveis e nisso repousa um componente moral.
Para que se possa perseguir um padrdo do gosto € necessario que o0 gosto possa
se aprofundar na experiéncia. A possibilidade de que a ela se retorne para ter o
mais a partir do passado. O aprofundamento, como soterramento positivo por
areia movedica, € como um marcador de paginas num livro lido, uma releitura;
desejosa das partes sublinhadas por um estranho. Mais ainda, poder fazé-lo.

A busca por um padrao do gosto nos é natural™. Ela consiste em ir atras dos
elementos compositivos da experiéncia. Uma ciéncia da natureza humana é um
tanto isso. Ademais, é uma lida especial com a experiéncia, um gosto por ela, de
forma a lhe querer ver o mais denso, o melhor. O tempo dedicado as obras de arte
tem que ver com isso. Em tal disposic&o, a alma ndo se torna décil ou preguicosa. E
capaz de manter certa ingenuidade ao se expor, conjugando-a com a maturidade,
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inclusive, para saber nao poder abdicar do risco, e nem da descoberta, é pelo que
vale a pena dedicar a vida, tal amalgama serve para anular o tédio e o preconceito
que poderiam advir de uma vida dedicada a repetir as mesmas coisas.

Hume cré ser facil, apesar de raro, identificar o cético, aquele capaz de
determinar a provincia variada do padrdo do gosto, e diz que ele se destaca pela
harmonia do seu entendimento e por suas faculdades superiores, que o colocam
acima da humanidade. Se ele nota um detalhe e o indica, logo, os bem-dispostos
sdo capazes de o confirmar. A provincia do padrao do gosto transita. E por mais que
possa fazer contato, ela é diferente da histéria do gosto. Esta concerne a pretensao
de posse sobre o gosto e a afirmacdo de qual deve ser seguido. Por mais marginal
a filosofia que possa ser o ceticismo, esta claro que o seu gosto se entranha em
dinamicas de compartilhamento civilizacional, como a poesia e outras obras. Se
se acompanha as obras de Montaigne e Hume, por exemplo, ndo se objetara que
o padrdao pode ser buscado na comida ou no vinho; seria, de qualquer forma,
procurar como um cético, como se renunciasse a autoridade, ainda que de modo
inconsciente. Hume nos diz que escolhemos 0s nossos autores como escolhemos
0S N0ssos amigos, por humor, disposicdao etc. O bon David € também o objeto
pictorico no qual nos aprofundamos por amizade. Ha um gosto por ele. Um gosto
pelo abstrato percebido como impuro. A possibilidade de nos fazer ver cor, mesmo
sem luz. Nada como ter uma experiéncia que nos da a perceber melhor.

Afilosofia pictdrica da experiéncia de Hume pode ser lida de forma a fornecer
coeréncia adicional a dois movimentos centrais para a arte contemporanea, a
saber, a continuidade entre a cor e a escrita (ou entre a imagem e a escrita) e a
materialidade do abstrato. Por certo que a clareza conceitual que a filosofia de
Hume pode emprestar a compreensdo desses fenémenos nao deixa incélume a
consciéncia de si prépria. Assim, cremos que aproximar Hume de tais fendmenos
qgue vertebram o contemporaneo, na qualidade de forma historica repleta de
especificidades, ndo sé aperfeicoa seu préprio corpo conceitual como nos da uma
novadimensdodesuaimensaoriginalidade. Aquestdoaqui é perceber queelelanca
luz sobre problemas que ndo faziam parte, de nenhuma forma, do seu contexto,
e que, por isso, o alcance de sua filosofia € positivamente remodelado. A maneira
como Hume compreende a matéria, no sentido de materialidade, nas primeiras
partes do livro | do Tratado da Natureza Humana pode servir de esclarecimento
para esses dois importantes problemas atinentes a arte contemporanea.

A continuidade entre a cor (imagem) e a escrita é melhor aceita depois que
a arte contemporanea o demonstrou de modo pratico. Isso é interessante, porque
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nos da a perceber que os pilares do contemporaneo sao instituidos por um tipo
de experimentalismo, afeito ao do Hume, que nao separa os locais da experiéncia
e do experimento, do descritivo e do especulativo. Assim é que a vitalidade da
ciéncia da natureza humana do Hume parece advir de sua continua cumplicidade
com o experimentalismo dos artistas. Alguns desses experimentos sao dignos de
nota:

(1) No Um Lance de Dados do poeta Stéphane Mallarmé, diziamos, temos, ao
mesmo tempo, a imagem do movimento desempenhado pelos dados, atirados ao
azar, e o sentido do poema. As letras sao os elementares fonéticos para a formacao
das palavras e seus significados e formas abstratas utilizadas como signos do
contato das quinas dos dados saltitantes sobre o papel. Além disso, o titulo do
poema influencia a interpretacdo do experimento, pois ele nos da certeza do que
esta em questdo e que ndo ha uma ordem certa para acompanhar a trajetoria,
posto que, como na continuacdo do titulo, o lance “nunca afastara o acaso”, que
consiste, e ndo consiste, num simples lance de dados.

(2) A materialidade do abstrato é experimentada nos ready made de Marcel
Duchamp e nas caixas de sabdao em po6 e nas latas de sopa de Andy Warhol. A
materialidade, que é uma forma de indicar a realidade do abstrato, mostra-se
justamente no modo como esses objetos, sem nenhuma altera¢ao, saem do campo
dos objetos comuns e se tornam obras de arte. Arthur Danto, por exemplo, escreve
uma grande obra sobre o problema, analisando o sem nimero de implicacdes que
essa transfiguracao, termo que escolhe para dar conceito ao fendmeno, acaba por
desencadear. A questao aqui, todavia, é outra. Ela pode ser posta nos seguintes
termos: atransfiguracdo do lugar comum é uma amostra da possivel transfiguragcao
da matéria, tomada como impossivel. Enganavamos sobre a impossibilidade da
transfiguragao por alimentarmos concepg¢ao equivoca da matéria e da abstracao.

Aceitamos que o percurso da arte contemporanea foi intuitivo e nao
epistemologicamente orientadoeque é o percurso histéricoquetornaointerlocutor
humeano capaz de reconhecer os relatos de fendmenos que lhes sdo conhecidos
do ponto de vista tedrico. Ainda que essas operag¢des cognitivas possam soar
estranhas para a pessoa nao familiarizada com a arte contemporanea, o leitor
medianamente ambientado com a filosofia do Hume as explica sem dificuldade.
No maximo, espanta-se com a concepcao de arte, da qual pode, eventualmente,
discordar, mas ndo com a operacao de conhecimento. Os artistas, por outro lado,
realizam tais revolvimentos complexos da matéria, via de regra, ignorando, por
assim dizer, a viabilidade ontolégica de seus experimentos. Isso sem levar em
conta que Mallarmé, Duchamp e Warhol pareciam ter, a despeito de ignorarem
a matéria em sentido filoséfico, uma intensa consciéncia de até onde poderiam
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desafiar os seus respectivos publicos. Ora, mesmo sem dominio da dificuldade
ontoldgica da operacdo em particular, eles souberam manejar, com aceitagao, os
espectros do que a matéria, sem arrebentar, suportaria.

O fato de colocarmos Mallarmé, Duchamp e Warhol um ao lado do outro,
indica que julgamos que a continuidade entre aimagem e a escrita e a materialidade
do abstrato sao, ndao simplesmente, eventos historicos que se acumulam, mas que
concernem a mesma virada cognitiva, ainda que com intensidades diferentes.
Assim, porque existe continuidade entre a imagem e a escrita é que algo como
a transfiguracao é possivel. Se fosse impossivel que praticas pictoricas distintas
pudessem se comunicar, com muito mais razdo, os objetos nao poderiam, por
assim dizer, mudar de natureza. A questao que explicitamos € que a pictorialidade
da matéria viabiliza toda essa plasticidade da imagem e dos objetos.

Um elo precisa ser apresentado. Queremos dizer que, no comego do livro |
do Tratado, Hume apresenta uma concepc¢do da matéria que explica todos esses
fendmenos aos quais nos referimos, especialmente com o debate que estabelece
com o verbete, de Pierre Bayle, sobre Zendo de Eleia. Mas ainda nos falta mostrar
o vinculo entre a matéria e o abstrato. Ora, a continuidade pictorica € que torna
possivel a continuidade entre imagem e escrita e a alteracdo da condicdo dos
objetos. Eles podem mudar de estatuto, justamente porque sdo pictéricos. Se
Hume deu a perceber que o abstrato é um dos efeitos da experiéncia, € porque,
na verdade, o abstrato é, por definicdo, impuro. Na histéria da arte é Malevich
que faz com que o abstrato habite entre nds, para poder, inclusive, dentre outras
coisas, ser transfigurado.

Ha muita disputa filosofica em torno do abstrato. Grosso modo, ela se da
entre os que afirmam a sua imaterialidade e os que ndao concordam. Descartes
€ um dos pensadores a ser interpelado a respeito da primeira posi¢cdo, como, de
uma forma mais complexa, também seria Hegel. A sensibilidade seria precaria
e se faria necessario obter alguma seguranca para tornar o conhecimento claro
e distinto. A obtencdo de tal provincia seria resultado de um rigido processo de
reducdo da experiéncia a partir da duvida e outros artificios. No fim, tornada
minima, a consciéncia ofereceria estabilidade, e, a partir dela, a verdade poderia
ser projetada sobre a experiéncia. O inicio de tal projecdo se daria justamente pelo
abstrato da geometria. Uma abstracdo desse tipo ndo derivaria da experiéncia,
mas da consciéncia, sendo-lhe intrinseca. Essa versdo do abstrato é claramente
imaterial. Se seguirmos essa linha de raciocinio, tdo tradicional quanto o préprio
pensamento, incrementada por Descartes, dirlamos que o abstrato, assumido
como geometria, existe em sua imaterialidade, tdo somente no intelecto, na
atemporalidade que Ihe seria propria, por vezes, entendida, compartilhada com o
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intelecto divino. A representacao material do objeto geométrico ndo seria a forma,
mas um esquema, um bosquejo. Dito assim, a versao do abstrato, oferecida por
Descartes, soaria exotérica. Ela é, contudo, a vencedora no conflito das filosofias,
de tal forma a soar como truismo, que o quadrado mora no intelecto.

Hume, comrelativaimpopularidade, e Malevich, comimportante repercussao,
procuram nos mostrar a contemporaneidade do abstrato. O contemporaneo é o
tempo histérico da pluralidade das formas e isso acarreta especificidades analiticas.
Dentre elas, esta a abolicdo da anterioridade, de um dos termos, na maioria das
dualidades, como, por exemplo, a de Deus ao mundo, a da finalidade a histéria, a
do prazer a dor etc. Entdo, a anterioridade € substituida pela contemporaneidade,
e a que mais nos importa é a entre o abstrato e a matéria. E bastante conhecida a
afirmacao de Descartes sobre a especial precariedade do conhecimento da moral.
Diante dela, ele recomenda uma moral provisoéria, se muito, derivada tao somente
dos costumes. A despeito de suas convic¢Bes, uma série de filésofos cartesianos,
como Hobbes e Spinoza, realizaram importantes investigacdes nos ambitos da
moral e da politica e buscaram formas abstratas para valores. O erro comum de
tal iniciativa, com algumas excecdes, foi o de tomar a abstracao moral nos mesmos
termos em que Descartes tematizou a proje¢do abstrata sobre o mundo fisico, a
saber, como anterior a materialidade, ao tempo.

Hume, como dissemos, remedia tal preconceito, mas & Malevich que se
faz reconhecido como aquele que pratica o gesto da contemporaneidade entre
0 abstrato e a experiéncia. Para tanto, em 1915, ele pinta um quadrado negro
sobre um fundo branco, e depois outros quadrados, como um branco sobre fundo
branco. A originalidade é pintar, como obra de arte, uma imagem que, como
cOpia, nada representa. A abstragdao é o material, ela representa a si mesma, por
assim dizer, o proprio material diante dos olhos, conjugado com a forma, no caso,
inaugurando a realidade geométrica. A abstra¢do esta na matéria, ela habita entre
nos, porque, antes, quando as figuras geométricas eram esquematizadas, elas nao
tinham vida propria, eram apenas supostas, copias imperfeitas das ideias. Esta
€ a boa nova. Antes do quadrado se tornar obra de arte, imaginavamos que, ao
representarmos uma abstracao, davamos forma imperfeita a um ente atemporal,
mas nao, produziamos abstracdes concretas que, no maximo, imitavam outros
entes materiais que as precediam, com a mesma impureza. Assim, 0 primeiro
quadrado nao teria sido descoberto, mas inventado, impuro, a partir dasimpurezas
da experiéncia. A presenca do abstrato, como obra de arte, ndo representa um
quadrado, mas o0 mostra enquanto abstracao feita de tinta. O abstrato ndo nos
precede, ele € nosso contemporaneo, nosso proximo. Ele sempre esteve entre
nos, mas nao o viamos. Nesse sentido, Malevich foi capaz de algo que Hume ndo
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foi, muito embora soubesse o que aquele intuia, instituir a percepc¢ao do abstrato
COMO UM Nosso contemporaneo material.

IV

A arte contemporanea e o Tratado realizam efeitos parecidos. Nao s6 qualquer
coisa pode ser arte, quanto todas as obras de arte se tornam contemporaneas. Em
outras palavras, a extemporaneidade nao as define como arte. O Tratado faz o
mesmo para o0 conceito, mesmo aqueles que se justificam por estarem antes do
tempo, Hume os mostra como modos de generalizacdo de aspectos da experiéncia,
tendo a consisténciaderivadadoquaomaisrazoavel é averificacdodo que se afirma.
Nele, o mais extemporaneo dos conceitos seria um modo derivado, com mais ou
menos cumplicidade, do contemporaneo. Além disso, Hume evidencia certa trilha
de imoralidade ousada no distanciamento a experiéncia e a vida comum, mesmo
nas suas formas mais anémalas. Assim, tanto Hume, com o Tratado, quanto a arte
contemporanea, procuram mostrar o extemporaneo como uma particularidade
do contemporaneo.

Ndo sem interesse, pléiade de artistas contemporaneos das mais variadas
tendéncias pesquisam a percepcdo. Melhor dizendo, a incapacidade que sentem
de trivializar a continuidade entre o interior e o exterior. O cuidado que precisam
dedicar a indiscernibilidade entre o abstrato, até suas dimensdes conceituais, e
a experiéncia. Se os filésofos ainda ndo se preocupam com o contemporaneo,
entretidos com as dores do distanciamento entre as ideias e as impressdes,
tal como parte dos repreendidos por Hume, artistas muito diferentes parecem
contar com bussolas intuitivas. A vida comum pode até ndo gostar tanto da
arte contemporanea, preterindo-a por certo ilusionismo moderno, mas esta
€ apaixonada por aquela. Isso nos leva, por exemplo, a Maya Deren, em forma
bastante humeana de apresentar os impasses da percep¢ao:

O conceito de subjetividade, ao qual a pesquisa estética tao
frequentemente se refere hoje, ndo se origina em referéncia a arte,
mas, precisamente, a ciéncia. Ao aceitarmos analisar as causas e 0s
efeitos da natureza, com base na observacdo, tornamo-nos conscientes
do efeito distorcido da subjetividade. Inicialmente nos aplicamos
a desenvolver instrumentos destinados a “corrigir” a nossa visao e
compensar as limitacdes subjetivas da percepcdo. [...] Mas mesmo
isso nao é suficiente. E tornamo-nos, eventualmente, conscientes da
nossa posicdo subjetiva. [...] O realista descreve sua experiéncia da
realidade. Ele nega o valor do original, da realidade artificial criada pelos
rigores e disciplinas do instrumento artistico. Mas ele também nao
esta disposto a se submeter aos rigores e disciplinas do instrumento
cientifico objetivamente analisando a realidade. Entdo, move-se dentre

Dominios da Imagem v. 19, p. 01-22, 2025




as ilusdes de 6tica do que realmente €, e pelos sonhos soturnos do que,
artisticamente, pode ser (Deren, 2005, p. 45).

Na mesma direcao se poderia citar um dos trabalhos mais conhecidos do
precursor da arte conceitual, Joseph Kosuth. Em 1965, ele faz Uma e Trés Cadeiras.
A obra é composta de uma cadeira a frente, atras, a parede, uma fotografia da
mesma cadeira e ao lado o verbete com a definicdo de cadeira. A obra prevé
tanto a impressao quanto a impressao de certa ideia, no modo como o dicionario
a trata, e a ideia que dai decorre (Kosuth. 2006, p. 233-234). O Tratado remove
a contraposicao entre formalismo e cor e conceito e ideia. No fim, ele consegue
explicar a arte conceitual e a sua posicdo contemporanea de maneira bem mais
agucada do que a vontade anacrbnica de vincular a obra de arte aos juizos
analiticos (p.219-220). O proéprio Art as idea as idea em que as definicbes remetem
o fundamento da obra de arte para o campo etéreo do sentido é dependente de
forma e cor para fazer o conceito. A analiticidade da obra de arte contemporanea
fica muito mais confortavel se atentamos que mesmo as relacdes entre ideias sao
dependentes de se sentir para pensar nelas, isso a partir das relacdes de fato que
simulam algo. A concretude do abstrato € notada em todos esses experimentos.
Nao é para se sentir a estética como um empecilho, apenas se capturada pela
determinacdo do belo, uma vez que o gosto nada mais é do que uma atividade de
aprofundamento, seja la a direc¢ao.

O contemporaneo se da na insistente horizontalidade, no caso, do vinculo
entre a natureza humana e a experiéncia, donde a extensibilidade, evidente,
da moralidade as mais variadas sensibilidades, e entre as obras de arte e a
pictorialidade da matéria. Se a autoridade da precedéncia é dissolvida, torna-se
mais simples perceber a continuidade entre as formas de vida e mesmo com 0s
estratos inanimados relevantes aos modos de sentir. Na arte contemporanea € a
contemporaneidade entre as obras e os objetos que libera a imaginacao a poder
transitar horizontalmente entre os artificios. E nesse sentido que indicamos certo
modo intuitivo com que diversos artistas contemporaneos sdao humeanos no
enfrentamento, com seus trabalhos, aos modos de ver e viver que pressupdem a
verticalidade, a extemporaneidade, quando o que sentem é que, na verdade, tais
relacBes se tornam eretas por vicio. Ainda mais longe, a arte contemporanea da a
perceber a experiéncia de modo passivel de ser encontrado em poucos livros de
filosofia que ndo o Tratado. A consisténcia da arte contemporanea é dependente
de tal narrativa.

O Tratado converge a arte contemporanea ao dotar o fendmeno da imagem
com vocabulario material a partir do qual o dentro e o fora da consciéncia ou
ndo sao bem demarcados ou estdo em clara rela¢cdo de continuidade. A analogia
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tipografica da impressao vai nessa direcdo. Ha nela o aspecto inegociavel do tipo
sobre o papel. Ainda quando sem tinta e marcado tdo somente como relevo, ele
permanece. Isso, se pensamos de modo concentrado, mas a impressao também
é difusa, e, nesta modalidade, tdo perene quanto. Se tenho a impressdo de ser
observado, ha tantaimpressdo de tal ocorréncia precaria quanto se tivesse certeza.
A positiva polissemia em questao aponta, por outro lado, a irreversibilidade da
impressao. Uma vez que certa experiéncia se imprime em nds, como marca que
é, ndo ha como voltar atrés. E dificil, inclusive, sermos capazes de distinguir o que
em nos ndo € impressao.

A menor intensidade da ideia € relativa. Ela € menos intensa do que uma
impressao.Ainda pode ser, contudo, bastante forte. Se disséssemos que a mais forte
das ideias € mais ténue do que a menos vigorosa das impressdes induziriamos a
entendimento enviesado. Aintensidade daimpressao é de tipo imediato, portadora
de especial nitidez, impossivel de ser manipulada. E o abrandamento de tal urgéncia
que confere o esmaecimento da ideia, que a torna passivel de ser associada etc.
Parece-nos crivel imaginar uma ideia que brilhe tanto quanto a impressao, mas
nunca com o mesmo grau de nitidez e nunca a mesma irascibilidade. Um outro
nome para o aspecto disponivel da ideia, donde o indisponivel da impressao, €
plasticidade. As repeti¢cdes fornecem brilho atrapalhador da caracteristica plastica
da qual falamos, mas nao a extingue. O habito de ter certos fenbmenos sempre
juntos constrange a habilidade associativa mais explicita. Um pouco de disposicao
devolve a viabilidade da acao um tanto mais arbitraria sobre a matéria, ainda que
guente demais. Uma ideia pode aparentar, mas nunca € quente demais para que
a imaginacdo opere nela. A impressao, por sua vez, é tao grave que mesmo a sua
simplicidade detém algo de especulativo. Porque sentimos tanto e tantas coisas
a0 mesmo tempo que é sempre com a sua complexidade que lidamos. No fim,
imaginamos o pressuposto légico da ideia simples sobre a qual agimos. Sabemos
que ele esteve |a, porém ndo nos foi dado senti-lo sozinho a ponto de termos a
consciéncia dele. Ou dela: a impressdo simples.

O mecanismo da associacdo de ideias remete primeiro a colagem e depois
a montagem. O equivoco de tais analogias, se compreendidas de forma estrita,
€ o de repetir a oposicdo entre formalismo e conceito. Ndo esta de um lado a
cor e de outro a forma. A forma é feita de cor. Uma ideia que figura um objeto
da experiéncia é ela mesma formada de ilimitados granulos dos quais também
se teve impressdo. E preciso que a imaginacdo seja tomada como operadora
de partes ainda abstratas das impressdes feitas ideias. Se bem compreendidas,
entdo colagem e montagem se tornam as mais contemporaneas das atividades
modernas, por assim dizer, adequadas para se fazer compreender a associacdo de
ideias como forc¢a explicativa da imaginagdo, mesmo em ambito contemporaneo.
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O uso de pedacos nao artisticos na tela por Braque e Picasso sao 6timas praticas
para se perceber a transicdo da dualidade entre o artistico e o ndo artistico para a
total continuidade entre os ambitos. Um processo parecido foi levado a cabo pelas
vanguardas surrealistas, principalmente no que diz respeito as ideias associadas
de modo contraintuitivo. Se Hume gostava de se ocupar com a naturalidade com
gue a imaginacao seguia a repeticdo dos acontecimentos, ao mostrar a operacao
de modo mais explicitamente pictérico do que Locke, por exemplo, passa a dar
sentido a conjuncdo entre o que ndo é constante, base do absurdo e datransgressao
artistica.

Entdo chegamos a 1.2 do Tratado. A percepcdo da natureza imagética das
ideias e das impressdes nos coloca diante de um Hume pictorialista que é capaz de
abarcar, com sua filosofia, a disseminacdo da arte na vida cotidiana. A descri¢cdao do
principio de associacao de ideias, se para mais nao fosse, ainda tradicional, é quase
a consciéncia completa da colagem a tornar explicitas as formas e as cores que
colocam juntas figuras e abstracdes. E justamente a cor que atravessa a imagem e
suas associacdes. Ha que se dizer que a arte, no mundo contemporaneo, afastou-
se, benfazejamente, da interpretacdao do significado metafisico da cor, donde
se tornou ainda mais proxima do Hume, aparentemente pouco adequado para
explicar a arte moderna, e suas formas verdadeiras. A cor, na imagem, para Hume,
porque confundida com a prépria experiéncia, é completamente habitual, ela deixa
de ser tomada como um componente excepcional. A secura da cor, que a permite
ser vista e levada para qualquer lugar, esta no coracao do contemporaneo.

Qual parece ser a questdo da secdo 1.2? A impressao, em virtude da sua
intensidade, indutora a um vocabulario tipografico repleto de marcas, nao precisa
ser abordada, apenas, como a inexploravel fonte de anterioridade as ideias, isso
porque ela também possui uma composicdo. E isso, a impressao ¢é feita de espaco
e tempo, de tal forma que ambos estdo, de formas variadas, sempre juntos. Da
maneira como se pode reduzir uma crenca, uma ideia complexa e uma ideia até
encontrar uma impressao, a operac¢ao redutora pode prosseguir, na impressao,
até se encontrar as particulas misturadas de espaco e tempo, que participam da
consolidacdo da imagem. As mesmas caracteristicas da associa¢do de ideias sao
encontradas em tal ambito granular: elas sdo imagens que compdem imagens.
As imagens sdo feitas de partes de imagem. O experimento sugerido em 1.2.1.4
é diretamente ligado a esse aspecto, posto que ha um momento em que nao se
pode mais reduzir. Aquele em que um ponto a mais significa supressao. Hume,
como € sabido, pede-nos uma marca de tinta sobre o papel e que o fixemos de
modo a que possamos nos afastar dela aos poucos. O resultado é que a visdo
divide até o minimo. Os ares sdao contrarios a geometria de Euclides. O ponto,
porque compreendido materialmente, ocupando lugar no espaco e tempo, nao
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€ compreendido como 0 minimo do pensamento a ser dividido infinitas vezes. O
ponto é um pigmento. A questdo é que o ponto é sempre experiéncia, de modo que
guando aimaginacdo brinca de dividir o minimo, na verdade, salvo sob perspectiva
convencional, ela passa a rodar em falso, repondo, por sua vez, sempre 0 mesmo
ponto. O universo do infinitamente pequeno, na imaginacdo, é uma dinamica
de etiquetamento de particulas que sao, por assim dizer, do mesmo tamanho.
Isso nao nos impede, por meios técnicos, de encontrarmos particulas cada vez
menores. Nesse sentido é que os postulados de Euclides sdo Uteis a imaginagdo,
ainda que o pressuposto, de ndo participagdo no espaco e tempo, seja falso. Nada,
nem mesmo O espaco, escapa ao tempo, e vice-versa, ainda que as referéncias
possam causar uma série de imprevistos e espantos. Euclides seria o primeiro dos
poetas concretos, por ignorar a materialidade dos seus axiomas. Hume o abrigaria,
dando a ele um significado contemporaneo.

Como dissemos, a experiéncia € contemporanea as impressdes, porém
também somos capazes de imaginar a experiéncia solitaria, sem ninguém para
a perceber. Apesar da pratica ter muito de quimérica, pdde nos dar operadores,
com alguma inconsisténcia interna, de inegavel utilidade, tais como: o infinito,
a identidade, a contradicdo, o invisivel etc. Em 1.2.2.3, Hume se vale do mesmo
artificio para dizer que a unidade e 0 numero sao extemporaneos. A unidade,
nesse sentido, precederia o numero, ainda que a sua dinamica mais ousada, e
os resultados mais interessantes, estejam, justamente, atrelados a ignorar tal
reconhecimento. A unidade é uma representacdao do minimo de experiéncia
e esta presente no numero, mesmo quando este mostra o contrario. O atomo
€ apenas isso, a menor porcao material, a menor quantidade de pigmento. Em
outras palavras, consiste na porcao de imagem que nao comporta mais subtracao,
sob o risco de repeticdo de si mesma em movimentos distintos. Por isso 1.2.3.4 é
tao importante e esclarecedor. Nele, Hume nos diz que a ideia de extensao nada
mais é do que a cépia de um ponto, dotado de cor, que aparece. Seria como se
Hume dissesse, a moda concretista, que o ponto de Euclides é uma afirmacdo
ndo pictorica, que so6 é possivel de ser dita desde a pictorialidade. Por esse motivo
€ que a extensao é obtida ou pelo tato ou pela visdo ou por ambas. Trata-se de
uma impressao minima de atomos indivisiveis ao olho, ou a sensac¢do, com cor
e solidez. A tangibilidade, nesse sentido, é dependente da capacidade do atomo
em deter cor. Esta é obtida pela impressao, que torna o ponto compreensivel
imaginativamente. A cor, no Hume, nao é newtoniana, posto ser obtida por
impressao ndo necessariamente dependente da luz. Ela é o componente minimo
de toda impressado, a mais econdmica porcao de espaco e tempo, a qual, como
Hume diz em 1.2.3.15, se removida, leva a aniquilacao da imagem.
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O método experimental, para Hume, nao poderia deixar de seguir a légica
pictorica. Mal comparando, o Tratado, principalmente em seu primeiro livro, seria
como um manual de pintura, de pretensdes objetais, em que a diferenca entre
a imagem feita na mente, na tela ou ready made seria apenas de grau. Nele esta
contida, antecipando-se a historiadaarte, a particularidade de ndo se fazer distin¢ao
entre a abstra¢do e a representacao figurativa. As imagens possuem igual estatuto,
seja como simples cépias do que se percebeu ou como amalgamado, de impressao
irreconhecivel, sendo formadas com ou sem luz. Donde a diferenca com relacdo
a teoria da cor de Newton. A continuidade entre o acontecimento visto e aquele
imaginado, e a rigorosidade com que se verificam as conclusdes tiradas, do que foi
experimentado na mente, € completa e bem-vinda. Até mesmo na possibilidade
da consisténcia imaginada é possivel corrigir defeitos da simples percepcao. Além
disso, Hume pode ser dito um precursor de pensadores que depois de Newton
continuam a defender uma concepcdo de imagem sem luz, dentre os quais se
encontra Diderot na sua Carta sobre os Cegos. Nao se pode remover a natureza
pigmentar do atomo ndo derivado da luz, ndo foi produzido pelos olhos, porque
isso seria tirar dele o seu lugar no espaco e no tempo, aniquilando-o. Sem um
minimo de pigmento impassivel de divisdo, acabariamos por nos ver diante de
uma bola rolada que nunca cai da mesa, posto sempre equilibrada no penultimo
ponto, como brinca Bayle, no verbete sobre Zendo de Eleia.

A mesma natureza pigmentar estaria presente nas impressdes obtidas
pelos sons, dimensao que Hume comeca a perceber em 1.2.4.24, segundo a qual
um pintor e um musico podem imaginar critérios para dirimir a correcdao do tom
que procuram. Isso é possivel porque 0 som ocupa uma posi¢ao nao sé no tempo
quanto no espaco, como bem o mostra a escrita notacional, tendo uma extensao,
nem que seja apenas aquela que indica o momento em que ocorre. Essa forma de
compreender a presenca da pictorialidade nos sons esta na consciéncia da musica
de vanguarda e suas pesquisas sobre como ha complementaridade entre a cor e
som, da presenca no som da imagem e da cor, no bloco de sensacao, muito mais
do que na velha noc¢do de que algumas melodias evocam qual ou tal cromatismo.
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Engenho das Letras, 2023.

2 CAGE, .. Lecture on Nothing. Silence. Middletown: Wesleyan University Press, 2011, p. 109.

3 “387. Pirro de Elis era filho de Pleitarchos [...] era crenca de Apollodéros em suas crénicas,
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diz que ele, no comeco, era desconhecido, pobre e pintor; conservou-se ainda dele em Elis,
no Gymnase, uma porte-flambeaux de uma boa constituicao. REINACH, A. Textes Grecs et
Latins Relatifs a I'Histoire de la Peinture Ancienne. Paris: Ares Publishers, 1921,p. 307. Ainda
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pela relacdo de causa e efeito ndo apenas quando um produz um movimento ou uma acao
qualquer no outro, mas também quando tem o poder de os produzir” (T 1.1.4.5). HUME, D.
Tratado da natureza humana. Sdo Paulo: Editora UNESP. 2001, p. 36.
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DE DUVE, T. Au Nom de I'Art. Paris : Les Editions de Minuit. 1989, p. 34.

“No6s choramos pelo sofrimento do herdi ao qual estamos ligados. No mesmo instante nos
reconfortamos refletindo, ora isso nada mais é do que fic¢ao [...].” HUME, D. Of Tragedy (TR).
In: On Suicide. London, Penguin. 2005, p. 22.

“Todas as paixdes, excitadas pela eloqiéncia, sdo agradaveis no maximo nivel, mesmo
aquelas que sao movidas pela pintura e pelo teatro.”. TR, p. 23.

“E natural para nés buscarmos um padrdo do gosto; uma regra pela qual os varios sentimentos
do homem possam ser reconciliados; ao menos uma decisdo, confirmando um sentimento
e condenando outro.” Hume, D. Of The Standard of Taste (ST). On Suicide. London, Penguin,
2005, p. 43
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