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Até Penelope, mestra da arte de fiar e... desfiar, ficaria intrigada e curiosa em saber qual o intuito deste enunciador ao desconstruir seu próprio trabalho.

O texto ao qual nos referimos, a Santa Ceia, do artista plástico Nelson Leirner, é uma tapeçaria que simula a Última Ceia, de Leonardo Da Vinci que, por sua vez, remete ao relato do texto bíblico da última ceia de Jesus com seus doze apóstolos.

Nesses dois parágrafos colocam-se as questões que esta análise pretende investigar. Primeiro, assim como a legendária rainha de Ítaca tinha seus motivos para a noite desfazer o trabalho que havia de dia tramado, provocando, através de um jogo manipulatório de dissimulação, um efeito de que a tarefa que cumpria era vagarosa e interminável a fim de prolongando o término da tapeçaria, adquirir tempo para esperar pela volta do seu bem amado; qual o efeito de sentido pretendido pelo enunciador da Santa Ceia ao manipular sua produção para mostrar o que mostra? Segundo, qual o diálogo que se estabelece entre dois textos no qual  o segundo é claramente uma citação do primeiro? O conceito de dialogismo foi desenvolvido pelo estudioso russo Mikhail Bakhtin, nos anos 20, e que postula que os textos são elaborados a partir de manifestações previamente existentes e de que o dialogismo é constitutivo da própria linguagem. O aspecto do dialogismo que nos interessa é o do “diálogo entre os muitos textos da cultura, que se instala no interior de cada texto e o define”
, ou seja, aquilo que define sua identidade enquanto sistema semântico e que o torna apreensível através de uma relação de semelhança ou de contraste com um outro.

Para se ler o outro, assume-se que ele esteja inserido no enunciado, ou seja, na arquitetura do texto. Assim passaremos à análise da escritura dos discursos e suas respectivas manifestações textuais, para averiguarmos as interrogações que formulamos acima. Na análise, usaremos como metodologia a semiótica greimasiana, que permite re-construir como o sentido é construído. No entanto, um texto não existe “solto” no mundo, mas inscreve-se num programa de interlocução ou de interação e desta relação dialógica com o outro, sua ação expande-se a um campo mais abrangente (os vários textos da cultura) verificando-se então, as ideologias e contextos onde são produzidos e apreendidos. A justificativa de levar em conta esta perspectiva assenta-se no fato de que para a sociossemiótica, o contexto tomado como um campo aberto de possibilidades, torna-se no nomear de Landowski um macrotexto
 o qual age como um destinador no fazer-ser do texto. Ao semiotizar este contexto determinamos sua estrutura actancial, delimitando a situação
 pertinente  que é constituída por elementos temporais e espaciais, assim como por papéis sociais. A leitura de um texto é, portanto, o resultado de um recorte específico do interelacionamento desses elementos imanentes e pressupostos que se dão na prática da construção do sentido do texto em estudo.

O texto citado

Leonardo Da Vinci - Última Ceia – afresco no refeitório do Mosteiro de Santa Marie delle Gracie, Milão, 1495-1497.

A imagem mostra uma sala onde acontece uma ceia. A mesa, onde estão sentados Jesus e os doze apóstolos, é uma extensa área branca e horizontal, que funciona como uma linha estabilizante na composição. Ao longo dessa mesa, tendo Jesus como eixo central e núcleo divisor, distribuem-se quatro grupos de três apóstolos, dois de cada lado. A organização espacial divide o espaço pictórico em cinco partes iguais e é construída através da perspectiva tendo o ponto de fuga alocado na linha do horizonte, vista através da janela, atrás de Jesus. Três janelas compõem o plano de fundo da sala, sendo a do meio mais larga o que permite uma maior quantidade de luz inundar o ambiente e criar um efeito de um halo luminoso em torno de Jesus, efeito que é materializado e tornado visível, pelo arco na parede acima da cabeça de Jesus. Esse ornamento da estrutura arquitetural, ao invés de ser triangular, como nos frontões gregos clássicos, é arredondado com o propósito de construir uma correlação nova que homologa esta configuração à auréola. A semiose que se estabelece entre, a figura da categoria do plano de expressão arco, e, a figura do plano do conteúdo halo, é uma construção semi-simbólica que, como define Barros, concretiza os temas abstratos e institui uma nova perspectiva de visão e de entendimento do mundo”
. O halo sagrado é uma figura do conteúdo que se refere ao tema do predicado da natureza divina e, que é normalmente figurativizada nos textos imagéticos como um círculo que envolve a cabeça das entidades sacras.

Na figuratividade, arco e luz tipologizam o nível figurativo, sendo o arco uma figura mais icônica e a luz um formante cromático mais ligado ao figural (que possui menor densidade figurativa e está mais ligado ao tema).

A luz e o arco são na sintaxe narrativa sujeitos do fazer (S1), actantes que modalizam o destinatário (S2) a poder ver, deste modo a competência de S1 é a de poder mostrar o halo-auréola. 

F(mostrar) [ S1 (d/dor)   (   ( S2 (d/tário)  (  Ov (halo))  ]  

No discurso, esses sujeitos encenam papéis parciais (programa narrativo de uso) na estratégia geral da manipulação do fazer-crer, que o destinador exerce para persuadir o destinatário a aceitar seu contrato. O grau de creditibilidade depende da coerência e da simultaneidade de todos os efeitos pretendidos e efetivados no enunciado, articulados em função de uma mesma intenção de persuasão. 

No enunciado de Leonardo, a imagem é absolutamente clara e a representação icônica remete a um contrato de veridicção entre o destinador e destinatário, baseado na verossimilhança. A manipulação é um fazer ver como “real”, entendendo-se real como semelhante às figuras do mundo natural, por conseguinte constrói suas figuras com perfeição para criar um efeito de “realismo” que põe em evidência “procedimentos de homologação com função veriditória”.
 Usa, então, procedimentos que são em parte, construções inerentes à linguagem pictórica, referencializada somente pelas próprias regras do sistema visual, como a perspectiva e o sfumato, e em parte condicionadas por conceitos e procedimentos de cunho cultural, do qual não pode abster-se por ser parte do mundo social no qual vive. Assim, valores extra-textuais são agregados, como constituintes semânticos, à significação total do texto. Do contexto que é pertinente ao texto, ou seja, à situação, podemos apreender traços como: elementos advindos de uma herança greco-romana ligada aos cânones de perfeição e beleza; uma racionalidade fundamentada num saber teórico e científico baseado em cálculos numéricos, fórmulas matemáticas e figuras geométricas e, a um humanismo antropocêntrico de valorização do homem como medida de todas as coisas, que como valores “externos” advindos do macrotexto, entrelaçados e ordenados, pelo olhar e o saber do destinatário, resultam na leitura do texto como um produto ideológico de uma enunciação e condicionam o sistema axiológico de texto renascentista.

O texto

Nelson Leirner – Santa Ceia – tapeçaria, 80 x 173 cm, 1991. Col. Plínio de Toledo Arruda.

O texto é constituído por um ready-made
 apropriado do cotidiano e no qual o enunciador  imprime sua marca. O objeto é uma tapeçaria, cuja imagem é um simulacro da Última Ceia, que o enunciador emoldura como um quadro para conferir-lhe o estatuto da obra de arte. Na confecção industrial da tapeçaria, todos os detalhes foram preservados iguais ao texto original, desde a organização espacial e arquitetônica a gestualidade, expressão facial e aos olhares. No plano da expressão, as categorias eidética, cromática e topológica também estão em conformidade com a referida ceia. O que provoca imediato e grande estranhamento é sua composição bipartida. Com que intenção o enunciador faz isto? Pressupomos que para mostrar, através de um deslocamento no tempo e no espaço, o confronto de duas enunciações. Preservando a figuratividade do texto citado à esquerda, começa, exatamente na metade do texto, lugar que coincide com a posição de Jesus e que divide a obra em duas partes iguais e simétricas, a desfiar a tapeçaria. Vagarosamente, a urdidura começa a ser desmanchada, a figura de Cristo fica mais fluida, o grupo mais próximo torna-se fantasma como uma sombra feita de manchas coloridas que sem contornos definidos mesclam-se num todo. Finalmente, os fios correm cada vez mais soltos, até transformarem-se num rio de linhas horizontais e as figuras perderem a forma e a cor para converterem-se numa textura uniforme. 

O intertexto

Segundo Fiorin, a intertextualidade é o processo de incorporação de um texto em outro e “concerne ao processo de construção, reprodução ou transformação do sentido”.
 Diz ainda que um dos processos de intertextualidade é a citação pela qual o enunciador pode “confirmar ou alterar o sentido do texto citado.”

Se na Última Ceia é o nível figurativo o modo de construção das figuras, na Santa Ceia, são os níveis figurativo e plástico que referencializam a própria construção do texto-imagem. Se aquele texto é um espelho do mundo natural, este não objetiva mais um reconhecimento do fazer como parecer, mas diz que a pintura é um fazer-ser. Conseqüentemente constrói o lado direito com a finalidade de deixar óbvio que o que se mostra é o próprio código pictórico, ou seja, a linguagem não mascarada no tema, mas mostrada nas suas unidades significantes, como actantes visíveis. À esquerda, mantém na tapeçaria-texto o grau de iconicidade e figuratividade do texto citado, atestando com isto a origem da intertextualidade. À direita, as linhas perdem a perfeição e a precisão que corresponderiam às minuciosas e invisíveis pinceladas características do Renascimento, para constituírem-se, a princípio em imprecisas áreas coloridas. Aos poucos, os fios desfiados, vão unido-se para transfigurarem-se numa superfície homogênea e abstrata.  A abstração é um procedimento instituído nas artes visuais a partir do Modernismo, no início do século XX e que valoriza a autonomia dos elementos constituintes da linguagem em contraponto aos conceitos de iconicidade, de ilusionismo realista e das questões de importância do volume e da profundidade como dispositivos do fazer-crer da construção mimética. Passa-se agora a valorizar a linha, o plano, a superfície e a matéria. Como afirma A. C. de Oliveira, “a pintura denominada abstrata é a que procura expor o médium pictórico, ou seja, seu objetivo é tornar visível não a relação entre o objeto pictórico e as coisas do mundo, mas as possibilidades de codificação de seu próprio código, a sua realidade plástica”.
. Mais do que a figuração verossímil da imitação serão as qualidades plásticas imanentes no texto, os actantes responsáveis pelas transformações que possibilitaram a realização do contrato deste enunciador produzindo novos efeitos de sentido. 

F (mostrar)   [  S1  (  (S2  (  Ov (novo regime de visibilidade pictórica)) ]  

Na Última Ceia, o regime de visibilidade é da ordem do espetáculo, daquilo que quer ser visto. Sua organização espacial provoca um efeito ilusionístico de prolongamento da profundidade do espaço físico do refeitório. A essa impressão de veracidade soma-se o fato da cena estar voltada frontalmente para o enunciatário, como um convite à participação. 

A manipulação de um fazer-ver o texto como semelhante às figuras do mundo natural, é realizada através de um naturalismo, procedimento adequado a um resultado de qualidade figurativa da ordem da excelência. Para ser obtido um efeito de “real”, como um parecer verdadeiro, a boa fatura é uma manipulação que corrobora no fazer persuasivo e na aceitação do contrato de veridicção.

O programa narrativo assim se configura: 

F(mostrar com perfeição)  [ S1 (  (S2  (  Ov (ceia-espetáculo mimético)) ] 

Leonardo esconde sua produção enunciativa para mostrar um efeito de “real” (ver última nota de rodapé). Leirner esconde o texto citado para mostrar seu enunciado. Na Santa Ceia o que interessa ao enunciador não é nem a exatidão, nem a excelência qualitativa do objeto, mas a imagem do texto de Leonardo. Seu procedimento de interferência – desmanchar a trama – define seu contrato: pela transformação do texto citado dá visibilidade a uma nova maneira de fazer arte. E para alcançar seu objetivo a estratégia que usa no seu regime de visibilidade é o ocultamento, vedando a imagem citada e colocando-a na distância. A superfície construída de linhas é um enunciado que projeta um sujeito parede-plano num espaço próximo do enunciatário, é um aqui e um agora com efeito de presença-presente, enquanto a metade figurativa do texto situa-se no fundo, na profundidade de um lá e de um antes-passado. Com a dupla estratégia de apagar o texto citado e aproximar seu enunciado, provoca um estranhamento que desestabiliza o conhecido, o tradicional efeito de ver o quadro como uma janela para o mundo além, é transformado num efeito de presença matérica que se projeta no espaço do enunciatário, e, questiona aquilo que eram valores e padrões de recepção, a veracidade, a eternidade e a permanência da imagem.

O discurso alicerça-se no conflito, num diálogo de natureza polêmica, que fala e desmistifica a “ilusão” criada pelo outro. Desprezando o disfarce como modo de construção, coloca-nos em contato com a experiência da presença, daí ser o efeito de apagamento uma transgressão à linguagem estabelecida, através de um outro tipo de figuratividade que é um mostrar a própria materialidade de uns meros fios coloridos que se comportam como linhas, elementos constitutivos, aquilo que é agora a razão do texto. Se o sentido nasce da relação, a trama intertextual revela na mudança de sentido de um lado para o outro do texto proposto pelo enunciador que, a função da transformação é deslocar antigos padrões. Analisado sozinho, (permitimos-nos esta análise para uma mais completa interpretação do texto dado a partir do texto citado, assim as “virtulidades” aqui sugeridas são recuperações cognitivas que fazem parte da condição da situação da intertextualidade) o texto de Leonardo é um discurso em debreagem enunciativa, uma vez que se coloca a disposição da interação com o enunciatário, estabelecendo a relação eu-tu (não só pela frontalidade, mas levando em consideração a construção de um espaço perspéctico que é esquematizado em função do olho do enunciatário). No entanto, a interferência de Leirner na imagem apropriada, coloca uma outra forma enunciativa à direita, cuja figuratividade cria um efeito de presença que leva a uma imediata embreagem, tática pela qual o enunciador neutraliza e modifica o modo de perceber a estratégia enunciativa original do texto citado, que por contraste, passa agora a ter uma conotação de distante em relação ao enunciatário. Tornando o programa do outro distante, um ele no lá, fixa agora aquele discurso como uma debreagem enunciva e a parte do enunciado que resulta de seu gesto transgressor, propõe-se como mais atualizada em relação a novas modalidades de interação e de visibilidade da construção pictórica. Resumindo temos:

Organização enunciativa inicial do texto citado – debreagem enunciativa.

Análise didática das partes disjuntas:

a)  lado direito – embreagem

b)  lado esquerdo -  debreagem enunciva

Visto por primeiro, o lado direito cria um efeito de embreagem que neutraliza e desautoriza o programa original do texto citado, tornando-o obsoleto = neutraliza e desautoriza o outro.

Organização enunciativa do texto dado – debreagem enunciativa.

Incorpora o outro, transformando seu sentido e afirmando um novo.

E quanto a Penélope? Se Penélope querendo esconder suas intenções, desfia a tapeçaria para ocultar sua eficiência, Leirner, ao contrário, mostra sua competência fazendo, do apagamento do texto do outro, um fator mediatizador do mostrar sua operação de não conformidade com o poder do já estabelecido revelando também sua identidade de inovador, em conformidade com os valores de um outro modo de criação e apreensão do texto visual.


REGIMES DE VISIBILIDADE



S1
manipulação
contrato
categoria

Leonardo
Quer ser visto
Esconde o fazer
Espetáculo = mimesis. Pintura "transparente"

"oferta"

pública

Leirner
Quer ser visto
Mostra o fazer
O processo = mostrar o gesto basilar.
"exibe"

público

Penélope
Quer não ser visto
Dissimula o fazer
Intenção = disfarçar o saber
"reservada"

privado
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