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Imagens ou edifícios, objetos manufaturados, obras de arte ou figuras do mundo natural, as coisas existem, visíveis. Visíveis, reconhecíveis, denomináveis e ao mesmo tempo indiferentes ou, o que é pior, pesadas e maçantes: peças de museus, “maravilhas” arqueológicas que apenas olhamos, mas que nada nos dizem, catedrais, paisagens e castelos colocados maciçamente diante de nós e, como tal, impenetráveis – paralisantes. Lembranças da infância, e de domingos! De tal modo que o sujeito almeja outra forma de estar no mundo: ele pressente, além do visível, não um invisível, mas sim um “vivível” que traria sentido e daria outro tipo de presença às coisas. 

Eric Landowski

Começamos nosso texto com as palavras do professor Landowski porque a crítica a ser analisada nesta monografia nos remete ao “visível” e ao “vivível”. É a partir do perfume de uma mulher, que desperta uma nova sensação apelando para a sensibilidade do enunciador, dando um outro sentido, uma outra presença à imagem daquela mulher, que vai se transformando o visível em um vivível como afirma o professor francês.

A crítica vai construir um percurso figurativo ligado à sensibilidade, à afetividade. É tocado por essa experiência que o enunciador vai ver a exposição:

Bem. Dou-me por satisfeito. Ao menos vivi um segundo na luz negra das suas pupilas profundas. E essa exposição começa a me interessar grandemente. (DUQUE, 1995, 116)

Observemos que a conjunção e introduz uma seqüência que indica uma progressão discursiva que cria um efeito de sentido de conjunção argumentativa. Assim é que o enunciador, figurativizado como Gonzaga Duque começa a apreciar a exposição. Além disso, essa passagem tem um duplo sentido. A exposição pode interessá-lo pela presença da “esvelta senhora em costume tailler verde musgo” ou pela sua qualidade artística.

O texto desde o início cria o efeito de sentido de realidade da presença do crítico na exposição. Primeiramente com o episódio da  senhora de verde musgo, depois a compra do bilhete, comprovando que realmente esse enunciador lá esteve. Além disso, outro fator contribui para esse aspecto que é a descrição detalhada dos quadros. O enunciador chega a criar narrativas para cada quadro que vê. Também percorre o espaço físico da exposição, criando sua presença no local através das expressões como adiante, esquerda, direita, do lado oposto, neste compartimento, terceiro compartimento. Essas expressões servem para comprovar que o enunciador está no local, tentando fazer visível essa exposição para o enunciatário que lê a sua crítica:

Levanto-me da cadeira, aproximo da tela que me prende a curiosidade, procuro posição, afasto-me, passo à direita, movo-me para a esquerda... Mas é sempre o mesmo efeito... Aquela mão é uma mão... (DUQUE, 1995, 125)

Observemos o movimento criado pelo enunciador com a escolha dos verbos, criando assim, esse efeito de presença no local da exposição. Além disso, cria-se outro efeito: é que o enunciador no momento em que escreve está presente à exposição. Lendo novamente o trecho destacado acima, percebemos outro aspecto referente à sintaxe discursiva que é a projeção da pessoa eu no discurso. Essa projeção da pessoa eu é, segundo Barros, desembreagem enunciativa, gerando a enunciação enunciada. A escolha do uso da primeira pessoa cria no texto um efeito de sentido de subjetividade ao texto e na crítica em análise esse efeito reforça o efeito de realidade. O enunciador projetado como eu pode falar à vontade da exposição, pois lá está. 

O enunciador cria um diálogo seu com um observador comum, projetando uma outra voz no discurso. Ao instalar o diálogo entre eu/ele (actantes do enunciado) ocorre uma debreagem interna em que o narrador cede a palavra a dois sujeitos debreados em segundo grau, como afirma Fiorin:

O terceiro nível da hierarquia enunciativa instala-se, quando o narrador dá voz a um actante do enunciado, operando uma debreagem de segundo grau. Surgem actantes de enunciação instalados por uma debreagem interna, que instaura um diálogo. Como este é um simulacro da estrutura da comunicação criado no interior do discurso, pressupõe os dois actantes da comunicação, o destinador e o destinatário, que, nesse nível, são chamados interlocutor e interlocutário. (FIORIN, 1996, 67)

Esse procedimento se caracteriza como subdelegação de vozes e cria uma ilusão de situação real do diálogo. Essa delegação de vozes leva à criação da imagem do interlocutário caracterizado como um observador comum presente à exposição. Esse ele é figurativizado como baixote, atarracado, e no decorrer da conversa se estabelece uma diferença nítida entre ele e o interlocutor crítico.

O interlocutor ironiza o interlocutário, assumindo no diálogo uma postura de desconhecedor da arte, para, na verdade, valorizar-se como crítico e desvalorizar a fala do observador comum:

Eu (ao seu lado, a meia voz timidamente) — a rapariga está reluzindo, mas quanto ao asseio parece que não é lá das mais caprichosas...

Ele (olhando-me de esguelha, meio desconfiado e irritado) —Aquilo é sombreado, seu coisa. Você inté parece que nunca viu pinturas!

Eu (humilde e tranqüilo) —Ah!... É sombreado!... Está bem. Parecia sujo. Nada mais natural do que haver poeira nas porcelanas...

Ele (escandalizado) —Porcelana?!!!

Eu (procurando sossegá-lo) E não é de porcelana, a rapariga?

Ele (numa risada, superior ante a minha ignorância) — O seu gajo!...Você não vê que a menina está pintada na tela? (DUQUE, 1995, 118)

O observador se irrita, escandaliza-se com o comentário feito humilde e timidamente pelo crítico  que o sombreamento da tela era sujeira da modelo de porcelana. Essa ironia funciona como um recurso de argumentação para demonstrar a competência do crítico. Ele é tão competente que se dá ao luxo de fazer uma brincadeira como essa. A sua autoridade é demonstrada em contraste com o diálogo travado com o observador.

A partir daí esse enunciador vai comentando as obras e demonstrando seu conhecimento da técnica de pinturas e da arte.

Daí provem a fixação intencional do artista que pretendeu e conseguiu dar ao quadro o caráter prerafaelista dos estetas rebelados contra a tendência copiadora da arte contemporânea. (DUQUE,1995,120)

Esse enunciadori não só conhece as técnicas de pintura como também é conhecedor da história da arte:

O retrato de D. Nicolina de Assis é uma obra completa, como é o de Lucrecia Criveli de Leonardo, o de Castiglone de Rafael, o de Ana de Cléves de Holbein, o homem da luva de Ticiano, o da Condessa d´Albermale de Reynolds, o de Mrs. Silddons de Gainsborough... Uma obra destinada à reputação de uma pinacoteca ou ao orgulho de um amador. (DUQUE, 1995, 124)

Essa descrição vai além das técnicas de pintura. Há uma preocupação, por parte do enunciador de fazer com que o enunciatário visualize o que não pode ver, criando novamente o efeito de realidade.  

O efeito de presença da imagem da esvelta senhora em costume tailler cor de musgo é retomado no final da crítica. Foi tocado pela experiência de vê-la que o enunciador foi à exposição e também é tocado por ela, pela sensação despertada pela sua presença que o enunciador encerra o texto. Parece-nos que a sua presença à exposição foi motivada pela visão daquela mulher:

Ah!...Percebo que me foi o bom humor depois que aquela formosa dama de lindos olhos partiu. E quem seria?... Ora que me importa saber quem seria tão  donairosa senhora! (DUQUE, 1995, 133)

A análise da crítica ao Salão de 1905 nos mostra algumas características do momento histórico da pintura brasileira. Um momento de indefinição estética, em que figuram novos talentos e mestres já consagrados. Nesta crítica, Gonzaga Duque percorre a exposição estimulado por uma mulher de tailleur musgo, criando uma narrativa para sua crítica. Não só cria essa narrativa para contar a sua chegada à exposição como condiciona a presença dessa mulher à sua permanência no local. E a partir daí, começa a sua crítica.

A presença dessa mulher e o uso da primeira pessoa criam no texto um efeito de sentido de realidade do que se narra. Além disso, o enunciador, ao analisar cada pintura, faz uma apreciação das técnicas artísticas, porém também cria narrativas para cada quadro, fazendo com que o enunciatário visualize aquilo que ele não pode ver:

O Sr. Dal´ara expõe uma marinha: ao fundo uma ilha assim me parece, crivada de casinhas. Água mansa, um patacho ancorado, barcos em derredor. Tudo isso desenhado pacientemente  e pintado ao vivo. (DUQUE, 1995, 117)

Diana Luz Pessoa de Barros afirma que todas as escolhas do enunciador são argumentativas, então o uso da primeira pessoa, a delegação de vozes no discurso, a descrição detalhada dos quadros, a criação de narrativas são recursos utilizados pelo enunciador para convencer o enunciatário da sua competência como crítico e ganhar sua adesão de opinião.
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