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RESUMO

SANTA BRIGIDA, Raissa Vasques de. A imagética da arte: a leitura de Gaston
Bachelard pelo viés da imaginacéo material. 2015. 98 f. Tese (Doutorado em
Filosofia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

A presente tese de doutorado tem por objetivo tratar da imaginacdo material
teorizada pelo filésofo francés Gaston Bachelard (1884-1962) e sua aplicacdo nas
artes plasticas. Este trabalho se configura como uma pesquisa inédita na medida em
gue aplica um conceito formulado e desenvolvido por Bachelard na vertente poética
de seu pensamento a partir da literatura e da poesia em sua aplicabilidade nas artes
plasticas. Mostrar-se-a a presenca e atuacdo da imaginacdo material em pinturas,
gravuras, esculturas.O presente texto tem por objetivo analisar essas passagens de
O direito de sonhar onde o filosofo pensa as obras de arte ressaltando seus
aspectos materiais, mostrando como a arte plastica, embora de contemplacéo
visual, pode e deve ser imaginada materialmente. Assim, analisamos as obras de
Claude Monet - As ninféias e as Catedrais de Rouen; de Marc Chagall — A Biblia e
suas gravuras; as gravuras de Albert Flocon e de Louis Marcoussis, bem como o
trabalho de José Corti, seu amigo e editor; as esculturas de Eduardo Chillida e de
Henry de Waroquier. Visando ressaltar a materialidade dessas obras de arte, ou
seja, a imaginacdo material desses artistas, bem como os expectadores dessas
obras, sera percorrido o universo estético de Bachelard, que as analisa com eximio
primor, com uma linguagem também poética capaz de encantar qualquer leitor
apaixonado por arte. Ao mostrar a materialidade em obras que se apreendem pelo
olhar, Bachelard percorre um caminho de superacdo da dicotomia matéria-forma,
pois as superficies desses objetos artisticos também revelam um onirismo
essencialmente material. O trabalho segue a seguinte estrutura: o primeiro capitulo
discute o papel da imagem e da imaginacdo no pensamento bacheladiano,
mostrando como aparece no seu pensamento epistemoldgico, e depois abre-se para
uma nova vertente.O segundo capitulo apresentard a imaginacao material, como ela
aparece conceituada em meio as analises literarias, destacando suas diversas
possibilidades de definicdo. O capitulo trés trard os textos bachelardianos sobre as
artes plasticas vinculados com seus conceitos sobre materialidade, para bem
caracterizar a imaginacdo material que se faz presente também nas artes plasticas.
A conclusao tem a pretensdo de mostrar como a arte, em geral pode e deve ter uma
inspiragdo bacheladiana. Esse trabalho se configura como um aprofundamento da
dissertacdo de mestrado, A nocao de Materialismo em Gaston Bachelard, defendida
em 2009 também na Uerj. Neste trabalho prévio, percorreram-se as duas vertentes
do pensamento bachelardiano, a epistemologia e a poética, fundamentando o
Materialismo inerente a sua filosofia. Esse materialismo ndo se confunde com
gualquer outra forma denominada de materialismo na histéria da filosofia.

Palavras-chave: Gaston Bachelard. Imaginacao material. Artes plésticas.



RESUME

SANTA BRIGIDA, Raissa Vasques de. L’imagetique de I'art: la lecture de Gaston
Bachelard par I'imagination materiéle. 2015. 98 f. Tese (Doutorado em Filosofia) —
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Cette these doctorale a pour objectif discuter I'imagination matérielle théorisée
par le philosophe Gaston Bachelard (1884-1962) et son application aux arts
plastiques. Cette recherche a un caractere inédit une fois qu’elle met en pratique la
conception formulée et développée par Bachelard dans sa pensée poétique que relie
la littérature et la poésie aux arts plastiques. Ainsi, on montrera la présence et
I'application de I'imagination matérielle dans des peintures, gravures et sculptures.
Pour le faire, on va exploiter les extraits de Le droit de réver ou le philosophe analyse
des oeuvres d’art mettant en relief ses aspects matériaux pour montrer comment I'art
plastique, méme étant créé pour la contemplation visuelle, peut et doit étre
matériellement imaginée. Ainsi, on analysera les oeuvres de Claude Monet Les
nymphéas et la série des Cathédrales de Rouen; de Marc Chagall — La bible et ses
gravures; les gravures de Albert Flocon et de Louis Marcoussis, ainsi comme le
travail de José Corti, ami et éditeur du philosophe. De la part des sculptures, les
sculpteurs analysés seront Eduardo Chillida et Henry de Waroquier. Afin de exploiter
la matérialité de ces oeuvres d’art, c’est-a-dire, I'imagination matérielle de ces
artistes, ainsi comme celle de ses spectateurs, on visitera I'univers esthétique de
Bachelard qui analyse ces oeuvres de fagcon primordiale en utilisant lui aussi un
langage poétique capable d’enchanter les lecteurs amoureux des beaux-arts. Pour
mettre en évidence la matérialité dans des oeuvres qu’on retient par le regard,
Bachelard suit un chemin qui dépasse la dichotomie matiere-forme une fois que les
facades de ces objets d’art dévoilent aussi un onirisme qui est essentiellement
matériel.

Mots cles : Gaston Bachelard. Imagination materiéle. Arts plastiques.
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INTRODUCAO

A presente tese de doutorado tem por objetivo tratar da imaginacdo material
teorizada pelo filosofo francés Gaston Bachelard (1884-1962) e sua aplicagdo nas
artes plasticas. Esse trabalho se configura como um aprofundamento de nossa
dissertacdo de mestrado, A nocdo de Materialismo em Gaston Bachelard, defendida
em 2009 na UERJ.

Neste trabalho prévio, percorremos as duas vertentes do pensamento
bachelardiano, a epistemologia e a poética, fundamentando o materialismo inerente
a sua filosofia. Esse materialismo ndo se confunde com qualquer outra forma
denominada de materialismo na histéria da filosofia.

A predominancia do aspecto material enquanto resisténcia e convite ao
embate é 0 que caracteriza a imaginacdo material que se apresenta de diferentes
modos conforme se associa aos elementos cdésmicos, 0S mesmos presentes nas
origens do pensamento filoséfico. Bachelard se confessa um leitor e, apresenta em
seus livros inimeros recortes na literatura e poesia onde encontra aplicado esse tipo
de imaginacéo.

Assim, temos a primeira fase do pensamento poético bachelardiano, onde ele
percorre diversas obras literarias e delineia seus conceitos e nogdes sobre o
imaginario. Apos a fase dos elementos cosmicos, Bachelard publica alguns volumes
sobre a epistemologia, mas retorna para a estética, ho que se chama de sua
segunda fase poética, dedicada a fenomenologia da imagem. Cremos que as fases
se complementam, formando um pensamento estético unico.

Chama atencao que Bachelard fundamenta suas analises e conceitos apenas
em obras literarias e poéticas. Seus escritos sobre artes plasticas eram pequenos
ensaios, artigos de revistas ou apresentacdo de folhetos de exposicbes. Somente
apos sua morte, em 1962, houve o interesse de juntar em um volume essas
publicacdes sobre artes plasticas, onde o fildsofo comenta e analisa determinadas
obras e determinados artistas a partir de seus conceitos sobre imaginério. A
imaginacdo material esta presente ali, embora de forma velada.

O presente texto tem por objetivo analisar essas passagens onde o filésofo
pensa as obras de arte ressaltando seus aspectos materiais, mostrando como a arte

plastica, embora de contemplacéo visual, pode e deve ser imaginada materialmente.
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Analisamos as obras de Claude Monet - As ninféias e as Catedrais de Rouen;
de Marc Chagall — A Biblia e suas gravuras; as gravuras de Albert Flocon e Louis
Marcoussis, bem como o trabalho de José Corti, seu amigo e editor; e as esculturas
de Eduardo Chillida e Henry de Waroquier.

Visando ressaltar a materialidade dessas obras de arte, ou seja, a imaginagao
material desses artistas, tanto quanto os expectadores dessas obras, percorreremos
0 universo estético de Bachelard, que as analisa com eximio primor, € uma
linguagem poética capaz de encantar qualquer leitor apaixonado por arte. Ao
mostrar a materialidade em obras que se apreendem pelo olhar, Bachelard percorre
um caminho de superacédo da dicotomia matéria-forma, pois as superficies desses
objetos artisticos também revelam um onirismo essencialmente material.

Este trabalho segue a seguinte estrutura: o primeiro capitulo discute o papel
da imagem e da imaginagdo no pensamento bacheladiano, mostrando como
aparece no seu pensamento epistemoldgico, e depois abre-se para uma nova
vertente. No segundo capitulo, mostraremos a imaginacdo material, como ela
aparece conceituada em meio as analises literarias, destacando suas diversas
possibilidades de definicdo. O capitulo trés trara os textos bachelardianos sobre as
artes plasticas vinculados com seus conceitos sobre materialidade, para bem
caracterizar a imaginacdo material que se faz presente também nas artes plasticas.
Na concluséo, pretendemos mostrar como a arte, em geral pode e deve ter uma

inspiracdo bacheladiana.
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1 A IMAGEM, A IMAGINACAO

Pela imaginagdo abandonamos o curso ordinario das coisas.
[...] Imaginar é ausentar-se, é lancar-se a uma vida nova.
(BACHELARD, 19764, p. 3)

A imagem € um conceito que percorre toda a histéria da filosofia ocidental.
Muitas séo as correntes de pensamento e teorias filoséficas que discutem esse tema
presente nos escritos de diversos autores. Problema filoséfico com multiplas
abordagens, podendo ser discutido em qualquer linha de pensamento da filosofia, e
também fora dela, sendo valorizada ou depreciada, exaltada ou boicotada.

Sabendo que discutir a nocdo de imagem e de imaginacdo em seu historico
seria um trabalho herculeo, e talvez eterno, o presente trabalho traz o par de
conceitos a luz do pensamento do filésofo francés Gaston Bachelard, especialmente
na filosofia da arte, a vertente poética de seu pensamento.

Este capitulo mostra como Bachelard conceitua positivamente a imagem e a
imaginacdo mostrando trés dos principais aspectos de originalidade da imaginacao
estética bachelardiana, a saber: a imaginacdo criadora, a fenomenologia da
imaginagdo, e a nocdo de tempo como instante. A novidade conceitual mais
importante para o enfoque deste trabalho estard presente no proximo capitulo,
dedicado exclusivamente a diferenciacdo entre imaginacdo formal e imaginacéo

material.

1.1  Criticadaimagem dentro da teoria do conhecimento

Partindo da afirmacdo de Bachelard de que “Tudo aquilo que é dito nos
manuais sobre a imaginacdo reprodutora deve ser creditado a percepcdo e a
memoria. A imaginagcdo criadora tem funcdes totalmente diferentes daquelas da
imaginacao reprodutora” (BACHELARD, 1977, p. 3), podemos fazer alguns recortes
na histéria da filosofia que atestam que a imagem e a imaginacéo tém sido alvos de

duras criticas, principalmente no que se refere a teoria do conhecimento, pois séo
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entendidas, na maioria das vezes, como algo de menor valor gnoseoldgico por
serem simulacros de um objeto, muitas vezes sem realidade alguma.

Qualquer que seja o recorte da abordagem da imagem na tradicao filosofica
sera reducionista. Nosso proposito aqui € somente mostrar que, em geral a imagem
€ abordada pela teoria do conhecimento, reduzindo-a a uma coOpia de menor
realidade do objeto percebido.

Como exemplo, temos a definicdo aristotélica: “imagens sdo como as coisas
sensiveis, s6 que ndo tém matéria” (ARISTOTELES, 2007). Do mesmo modo, a
imaginagéo é a “possibilidade de evocar ou produzir imagens, independentemente
da presenga do objeto a que se referem”. Nas duas definicbes, a imagem e a
imaginacdo se referem a algo anterior, a um objeto prévio ao qual se refere ou se
remete, confirmando um platonismo que difere a imagem do conhecimento do objeto
verdadeiro. A imagem, ou seja, a representacdo, sempre esta um nivel de realidade
abaixo que o objeto, que por sua vez, jA € uma representacdo da Ideia eterna e
imutavel que existe no mundo supra-sensivel.

Se olharmos a modernidade, a Filosofia, de modo geral, continua a atrelar a
imagem e a imaginacdo ao conhecimento e, portanto, a imagem sempre € vista
como simulacro do objeto real e a imaginacdo esta ligada a memoria e a razao.
Claro que hé& particularidades entre os diversos filésofos, e se quisermos ser
positivistas, uma certa evolugcdo, mas sempre nessa mesma linha de pensamento.
Vejamos alguns:

Bacon era um dos que vinculava a imaginacdo a memoéria e a razdo, porém,
sua atividade seria voltada para a poesia. Hobbes relaciona a imaginacdo com a
memadria, com a experiéncia, e com o intelecto e o juizo. Para ele, a imaginacédo é
uma sensacao enfraquecida por estar distante de seu objeto de origem.

Para Hume, a imaginacdo € a faculdade de repetir em nossa mente uma
experiéncia da qual ja tivemos. Atua como uma espécie de memaria, sendo, na
verdade, inferior, pois as ideias da memoria sdo muito mais vivazes e mais fortes do
gue as da imaginagao, e que a primeira destas faculdades pinta os seus objetos com
cores mais nitidas do que as empregadas pela segunda, pois na imaginacdo a
percepcdo € mais apagada, mais sutil.

Ainda que Immanuel Kant tenha introduzido o conceito de imaginacao

produtiva, tal faculdade é puramente formal, pois ela s6 produz as condi¢cbes da
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intuicdo, ou seja, espaco e tempo; A imaginacdo nunca € criadora, pois ndo pode
criar uma representacao sensivel que néo tenha sido dada a sensibilidade.

Somente o Romantismo Alemao apresenta uma teoria sobre a imaginacao
aproximada do que, um pouco mais tarde, Bachelard vai propor, ou seja, exaltar a
funcdo produtora das imagens, desvinculando-as, assim da percep¢ao. Muitos séo
0os estudos de comentadores do pensamento bachelardiano que discutem tal
proximidade.

Como vimos, a imagem é sempre desvalorizada e depreciada quando
estudada a partir de uma perspectiva gnoseoldgica, pois os filosofos tendem a
considera-la simulacro menos real do objeto, ou ainda rememorag¢do de um objeto
ausente. Bachelard, em seu pensamento diurno, ou seja, em sua filosofia das
ciéncias, também d& um valor negativo a imagem e a imaginacdo. Porém, em sua
obra La Psychanalyse du feu PF, (1938) percebe a positividade das imagens,
inaugurando, assim, uma nova vertente, a da poética que vai dar um novo rumo ao

estudo da imaginagéo.

1.2 Percurso bachelardiano da abordagem da imaginacao

Por mais que pareca contraditério, Gaston Bachelard nos apresenta uma
filosofia aberta e dindmica que ndo se encerra em sistemas inertes e imoveis,
fazendo da dialética, do embate e do erro, ainda que retificado, sua propria
metodologia. Retomando qualquer uma de suas obras, seja sobre ciéncia, seja
sobre poética, vamos nos deparar com essa atitude na construcdo de seu
pensamento e de suas andlises. Porém, ao tomarmos a obra de Bachelard em sua
completude, podemos compreender que essa € uma caracteristica essencial de sua
filosofia. Por ndo acreditar em verdades absolutas e nem no imediatismo das
intuicbes e experiéncias primeiras, 0 pensamento bachelardiano adota uma postura
de valorizacdo do erro, faz opgcado por uma atividade racional retificadora,
progredindo através da correcao dos erros precedentes.

Ao considerarmos a trajetéria bachelardiana ao longo de seus livros,
buscando continuidades e rupturas entre seus temas, conceitos e vertentes,

podemos perceber que Bachelard, por diversas vezes, s6 avanca em suas teorias
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ao voltar-se para 0 momento anterior e retificar um posicionamento seu com relacao
a uma idéia; ou ainda, ao elaborar uma teoria que rompa com a tradicdo precedente
a ele. E importante ressaltar, entretanto, que de forma alguma, ao fazer isso, ha um
abandono do que fora escrito e pensado anteriormente: se nao trata, pois de um erro
no sentido estrito. Na verdade, ha uma adequacao, uma revaloracgéo.

O pensamento bachelardiano se configura por sua duplicidade, seu duplo
percurso pela filosofia das ciéncias e pela filosofia do imaginario poético. Ao
tomarmos a completude de sua obra, um conceito pode marcar o momento onde
sua filosofia se bifurca: a imagem. Perniciosa e improficua para a area das ciéncias,
na qual se configura como obstaculo ao conhecimento cientifico’ que deve ser
eliminada do discurso e praticas cientificas, Bachelard descobre sua outra via de
pensamento ao tentar elaborar uma filosofia do imaginario poético.

A nocao de imagem e imaginacdo servem para ilustrar esse procedimento
bachelardiano: se em La formation de I'esprit scientifique - FEC (1937), o imaginario
deve ser abandonado por tratar-se de um entrave ao procedimento cientifico, na
fase seguinte, os devaneios dos elementos césmicos, vemos que Bachelard analisa
a participacdo da imaginacdo na literatura, onde ela € necessaria e proficua. Assim,
com efeito, Bachelard ndo abandona seus posicionamentos sobre a inadequacéao
dos devaneios na ciéncia; porém, ela tem papel fundamental na poética e Bachelard
passa a aborda-la por esse viés. O fil6sofo francés dedica suas analises para o
processo criativo dos artistas e poetas, onde a imaginacdo tem seu papel ativo de
criacdo, e também na recepcéo dessas imagens pelo leitor da arte. Segundo ele, o
imaginario € um fenbmeno estético e assim ele € estudado no seu pensamento.

Segundo Bachelard: “A psicanalise do conhecimento objetivo deve examinar
com cuidado todas as seducfes da facilidade. S6 com essa condicdo pode-se
chegar a uma teoria da abstragdo cientifica verdadeiramente sadia e dinamica”
(BACHELARD, 1989, p. 69). Ao tentar extinguir as imagens do laboratorio, através
de um processo de psicanélise do conhecimento® que eliminaria ndo somente as
imagens, mas quaisquer outras praticas e faculdades cognitivas que se configurem

como entrave ao progresso cientifico, Bachelard se depara com a impossibilidade de

! Conceito fundamental para A formagé&o do espirito cientifico e A psicanalise do fogo.

’ Esse procedimento é teorizado e descrito em A Formacédo do Espirito Cientifico (1937) e tem A
Psicanalise do Fogo (1938) como exemplo desse procedimento.
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efetuar tal projeto com relacdo ao elemento igneo, pois o fogo se mostra muito
sedutor e inconstante, e seu conhecimento, portanto, € deveras impreciso. Como
nos mostra o proprio filésofo em PF:
Em todo caso, € o homem pensativo que queremos estudar aqui, 0 homem
pensativo junto a lareira, na soliddo, quando o fogo é brilhante, como uma
consciéncia da solidao. Teremos, entdo multiplas ocasiGes de mostrar os

perigos. Para uma consciéncia cientifica, das impressfes primitivas, das
adesOes simpaticas, dos devaneios indolentes. (BACHELARD, 1972, p. 4)

Em seu livro é possivel acompanhar o fildsofo das ciéncias deixando-se levar
pelas belas imagens que acompanham os escritos sobre o fogo por ele analisados;
é possivel acompanhar Bachelard se convertendo ao imaginario®, vendo
positividades nelas: “Psiquicamente, somos criados por nosso devaneio. Criados e
limitados por nosso devaneio, pois é o devaneio que desenha os ultimos confins de
nosso espirito” (BACHELARD, 1972, p.161).

Mudando de atitude, resolve, entdo, investigar a imagem e a imaginacao sob
um novo angulo, analisando-a como positiva nas obras artisticas e literarias. Se por
um lado a imagem deve ser banida do laboratério e das praticas cientificas, na
literatura e poesia a imaginagdo encontra seu campo de atuagdo maxima, onde deve
ser estimulada e ndo censurada:

A imaginacdo opera no seu extremo, como uma chama, e é na regido da
metéfora da metafora, na regido dadaista em que o sonho, como viu Tristan
Tzara, € o0 ensaio de uma experiéncia, quando o devaneio transforma

formas previamente transformadas, que se deve buscar o segredo das
energias mutantes. (BACHELARD, 1972, p.161)

Assim, a partir de PF vemos Bachelard se enveredando pelo caminho da
imagem e da imaginacdo, buscando compreender a forma de sua atuagdo no
intelecto humano. Seus primeiros escritos sobre esse tema se configuram como
ensaios, sem a pretensao de ser um sistema de pensamento condensado e univoco.
O proprio Bachelard apresenta tal ressalva nas introdugfes de seus volumes sobre a
imaginacdo poética dos elementos cosmicos, onde pretende imaginar com 0s
grandes poetas e escritores, buscando encontrar a origem da forca onirica® de

determinadas imagens poéticas.

® Tese e titulo do volume de Jean Gagey sobre o pensamento bachelardiano: Gaston Bachelard, ou a
conversao ao imaginario.

* Em um primeiro momento, Gaston Bachelard nao faz diferenca entre os termos sonho e devaneio;
essa distingcdo ocorrera mais a frente, ao propor criticas as abordagens psicanaliticas da imaginacao.
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ApOs dez anos dedicando-se a publicagdo dos volumes sobre o imaginario
césmico, Bachelard volta-se novamente para ciéncia e posteriormente retoma a
filosofia do imaginario, onde escreve La Poétiqgue de l'espace -PE (1957) e La
Poétique de la réverie -PD (1960), que apresentam a ultima fase do pensamento
poético do autor, chamada de fenomenologia da imagem.

E inegavel o papel fundamental que a imaginacio exerce no pensamento
estético de Gaston Bachelard. Da mesma forma que sua filosofia se duplica em duas
vertentes, a imaginacdo € duplamente considerada. Se em sua vertente
epistemologica a imaginacdo € perniciosa e deve ser banida da ciéncia, em seus
escritos sobre poesia e literatura ela ganha destaque como protagonista. Essa
conversao ao imaginario, onde a imaginagdo passa de algo que deve ser purgado
do processo cientifico por se tratar de uma zona impura da psiqué humana, para o
posto de protagonista em seus escritos estéticos, € o que funda o duplo caminho de
sua filosofia, que ndo séao estanques, uma vez que se pode tracar os dialogos, e até
mesmo influéncias entre as vertentes.

Como dissemos, o0 estudo da imaginacdo como algo positivo e autbhomo
aparece tardiamente no pensamento bachelardiano, que primeiramente voltou-se
para a filosofia das ciéncias, e como assunto transversal: por tratar da necessidade
de adequacado e aprimoramento do discurso e da pratica cientificas, mostra que a
imagem aparece como obstaculo, como entrave ao progresso cientifico, devendo,
portanto, ser suprimida da ciéncia.

Nesse tdpico, vamos entender como ocorreu esse processo, percorrendo as
multiplas etapas de suas consideracdes sobre a imagem e sobre a imaginacgao,
partindo de sua abordagem como obstaculo epistemolégico; posteriormente, o elogio
a imaginacdo poética que vincula-se aos elementos cosmicos; e a Ultima fase, de
adeséo total ao mundo onirico, a fenomenologia da imagem.

Bachelard comeca sua vida académica como professor de fisica e de quimica
na escola de sua cidade natal, Bar-sur-Aube, na regido da Champagne francesa.
Posteriormente obteve formacdo e doutoramento em Filosofia, ainda abordando a
ciéncia, inserindo-se em uma tradicdo de epistemologos franceses tais como Emile
Meyerson, Pierre Duhem, e Léon Brunschvicg, este Ultimo seu orientador de tese de
doutorado. Destaca-se, no entanto, ao tratar das revolucdes cientificas que ocorreram
no inicio do século XX, revolucdes estas que mudaram ndo somente o contetdo das

teorias cientificas, mas também os padrfes de racionalidade. Bachelard acreditou que
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0 novo modo de se fazer ciéncia exigia uma nova filosofia que fosse adequada aos
padrbes impostos pelas revolucdes cientificas. Essa denuncia procurava mostrar que
a filosofia das ciéncias ndo acompanhou as proprias mudancas as quais estava
encarregada de descrever e analisar, ou seja, que nao progrediu como as ciéncias. O
novo espirito cientifico que surgia naquele momento precisava de uma nova filosofia
das ciéncias, a qual ele comeca a dar formas.

Bachelard tratou das revolugdes, analisando-as a partir de categorias
inerentes a elas, mostrando a dialética presente no momento de seu surgimento. Ao
explicar a ciéncia nova a partir da epistemologia velha, cometia-se um anacronismo.
Se as revolugdes trouxeram novos métodos, praticas e instrumentos, era necessario
gue novos conceitos e nova metodologia fossem criados também no campo teorico
da filosofia das ciéncias. Uma ruptura deveria ocorrer também na epistemologia,
pois, como diz Bachelard, a ciéncia instrui a filosofia. Esta nova epistemologia &
encontrada em livros como Le Nouvel Esprit scientifique - NEC (1934) e La formation
de l'esprit scientifique - FEC (1937).

Como racionalista, Gaston Bachelard evita zonas de obscuridade: imagens,
analogias, metaforas, simbolos, pois elas comprometem a fonte racional, a clareza e
distincdo desejados. Assim, em sua preocupacao foi mostrar como as imagens
arquetipicas presentes no inconsciente humano podem ser consideradas obstaculos
ao conhecimento cientifico. Dois dos principais obstaculos epistemoldgicos citados
por Bachelard sdo a imagem e a imaginacdo, que quando estdo vinculadas ao
discurso cientifico, prejudicam a objetividade. Na primeira vez que Bachelard trata
da imaginacdo em sua obra, afirma que ela é perniciosa e deve, portanto, ser
afastada do discurso cientifico. Ao afastar as fontes de irracionalidades, tais como o
discurso do senso comum, as metaforas, 0os aspectos imaginativos, os cientistas
podem formular um discurso objetivo de teor mais apurado, mais preciso.

As imagens sado perniciosas ao discurso cientifico, porque ao serem atreladas
a ciéncia, ddao uma falsa impressdao de facilidade, um ar simplista as teorias
cientificas, uma vez que “substitui-se o conhecimento pela admiracédo, as ideias
pelas imagens” (BACHELARD, 2007a, p. 36). Nessa fase do pensamento
bachelardiano, a imagem € entrave ao progresso cientifico, o devaneio é

inadequado ao campo epistemoldgico: “Uma vez entregue ao reino das imagens
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contraditérias, a fantasia® retine com facilidade tudo o que ha de espantoso. Faz
convergir as possibilidades mais inesperadas” (BACHELARD, 1991, p.45).

Assim, o cientista deve abandonar, ou melhor, superar os obstaculos que
entravam o caminho que leva a objetividade. Tal pratica de eliminacdo de
subjetividades e irracionalidades, Bachelard denomina psicanalise do conhecimento
cientifico. O fil6sofo realiza a psicanalise do conhecimento sobre o fogo, ou seja,
esse processo de eliminacdo de irracionalidades e de pseudo-teorias
fundamentadas em aspectos ndo-cientificos com relacdo ao conhecimento do
elemento igneo no livro PF, que relata varios discursos do que ele chama de pré-
ciéncia, que eram pouco rigorosos, e carregados de elementos irracionais.

Ao longo do livro, a postura bachelardiana vai se modificando e em um dado
momento da obra, Bachelard afirma ter descoberto uma lei dos quatro elementos
materiais presente na imaginacdo humana, que se torna seu préximo objeto de
estudo. A poética dos elementos surge no pensamento bachelardiano a partir de
suas consideracgfes acerca da formac¢ao do conhecimento objetivo no século XX. Ao
longo do volume dedicado ao fogo, Bachelard percebe caracteristicas particulares
com relacdo ao imaginario sobre o elemento igneo, e, em uma proposta racionalista,
empreende-se a tarefa de tracar caracteristicas particulares do imaginario de cada
elemento cdésmico, investigando, dessa vez, a literatura. Nas obras seguintes, seu
objetivo deixa de ser sugerir o abandono da imaginacgéo: trata-se agora, através de
analises de diversas imagens literarias, fazer um estudo filosofico da criacdo poética.
E assim temos L'eau et les réves: essai sur Iimaginaire de la matiere - AgS (1942),
e L'air et les songes : essai sur I'imagination du mouvement -ArS (1943), La Terre et
les réveries de la volonté: essai sur les images de force (TDV) e La Terre et les
réveries du repés: essai sur les images de l'intimité (TDR), publicados em 1948.

Depois de ter vivenciado a matéria a partir de seu registro imaginativo,
percorrendo os quatro elementos césmicos através de obras literarias, Bachelard
retoma a sua origem racionalista e segue o empreendimento de tratar do materialismo

a partir de seu registro racional. Dedica-se a obra Le Matérialisme rationnel -MR

®Na edicdo brasileira que consultamos, a palavra francesa réverie foi traduzida por fantasia. Porém,
nas obras poéticas de Bachelard a palavra é traduzida por devaneio. Neste momento, apenas
ressaltamos o aparecimento da palavra no pensamento diurno de Bachelard, que argumenta que a
réverie € algo ruim para o discurso cientifico; e que posteriormente é exaltada na vertente noturna de
seu pensamento. Posteriormente, ha uma maior especificidade com relacao aos termos fantasia,
devaneio e sonho.
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(1953°%). Nossa interpretacdo nos leva a crer que foi necesséario percorrer o trajeto
sobre a imaginacao dos elementos para que Bachelard descobrisse o tema matéria na
ciéncia. Somente apoOs ter compreendido a dimensdo material dos elementos
cosmicos em seus livros sobre a literatura, nosso autor, pode, enfim, pensar a matéria
em sua dimensao cientifica. Dessa forma, o materialismo surge no pensamento
bachelardiano a partir de suas investigacfes estéticas.

O tema do imaginario humano € um excelente exemplo de como a obra de
Gaston Bachelard se apresenta em duas vertentes que se entrelacam em seu
desenvolvimento. S&o distintas em si, em suas tematicas e conceitos, porém, ha
comunicacao e influéncias. Assim como investigacdes sobre a ciéncia levaram
Bachelard a percorrer caminhos da literatura e da arte, o contrario também ocorreu;
somente apos tratar da matéria como fundamento estético, Bachelard vai se voltar
para a analise desta em ambito cientifico. MR €, portanto, consequéncia da fase
poética do pensador francés. Somente por ter vivenciado a matéria atraves dos
elementos césmicos Bachelard pbéde conduzir sua reflexdo para o tema do
materialismo cientifico. O filésofo usara a quimica como instrumento para analisar a
matéria racionalmente. Portanto, para tratar da matéria objetivamente, visando a
elaboracédo de um materialismo racional, deve partir da ruptura do materialismo entre
imaginagéo e experiéncia racional.

Ap6s MR’, temos a Ultima fase do pensamento bachelardiano, a Ultima
década antes de sua morte. Trata-se do que se convencionou chamar de
Fenomenologia da imaginacédo, presente em trés volumes: La Poétique de l'espace -
PE (1957), La Poétique de la réverie -PD (1961) e La Flamme d'une chandelle -CHV
(1961). Nesta fase de seu pensamento, Bachelard n&o busca as causas da imagem,
causas para fora dela mesma, nem se preocupa em elaborar complexos conforme
as imagens se aproximam em suas tematicas, como fizera na primeira fase de sua
poética. O objetivo nesse momento € apenas devanear, embarcar na viagem onirica

particular ocorrida no momento em que a imagem pulsa no pensamento humano.

® Esse hiato na producao de livros epistemolégicos deve-se a dedicagéo de Bachelard a literatura e a
auséncia de congressos e encontros sobre epistemologia ha Europa, que se encontrava como
cenario da Segunda Guerra Mundial (de setembro de 1939 a setembro de 1945). Foi um periodo
onde os encontros cientificos ficaram suspensos, devido as tensfes de guerra.

’ Cabe ressaltar gue apresentamos um recorte da obra bachelardiana, visando ressaltar o percurso
no qual o tema da imaginacéo se apresenta ao longo da publicacdo de seus volumes. Gaston
Bachelard tem 27 publicacdes, entre livros publicados em vida e algumas coletaneas pdstumas.
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Bachelard assim define em PE: “A fenomenologia da imaginacao [...] seria um
estudo do fenbmeno da imagem poética quando a imagem emerge na consciéncia
como um produto direto do coracdo, da alma, do ser do homem tomado em sua
atualidade” (BACHELARD, 1974b, p.2).

Em 1970 é editado seu livro postumo Le droit de réver (DS), que reune textos,
como prefacios, artigos e estudos, publicados espacadamente entre 1939 e 1962, onde
o filésofo analisa e comenta o imaginario de diversas obras de arte, principalmente para
as artes plasticas. Dentre os artistas citados por Bachelard temos Claude Monet, com
suas Catedrais de Rouen e As ninféias; as ilustracdes para a Biblia de Marc chagall;
Simon Segal; Eduardo Chillida, Albert Flocon e Louis Maroussis.

A pintura, a gravura e a escultura se apresentam como objeto de estudo para
o filosofo, que até entdo fundamentara seus estudos sobre o imaginario poético na
literatura. Em DS, Gaston Bachelard ndo esta preocupado em fundamentar uma
teoria, nogcdo ou conceito. Aqui, ele apenas da asas a sua réverie, a liberdade de
seus devaneios. Porém, seus comentarios sobre as artes plasticas estédo
impregnados por seus conceitos de imaginacdo material, de fenomenologia da
imagem, abordando a concretizacdo da imaginacdo e da materialidade em obras
artisticas que se manifestam em imagens concretas, que se realizam em imagens
fisicas, por assim dizer, e ndo somente em imagens mentais do leitor.

Nestes textos, Bachelard baseia suas andlises e comentarios nha
materialidade da imaginacdo sem conceitualizar e precisar os termos. Percebe-se a
presenca das nocdes e conceitos de seu pensamento estético, ainda que nao
diretamente mencionados. Assim, a tarefa da presente tese é justamente esta:
detectar tais conceitos e demarcar sua aplicacdo com relacdo as artes plasticas.

As analises da poética bachelardiana, em geral, se dividem em duas grandes
fases, a poética dos elementos e a fenomenologia da imaginacdo. Contudo, nossa
abordagem caminha para uma visao totalizante, entendendo que, tanto a possivel
oposicao entre Epistemologia e Poética, quanto a fragmentacdo entre diferentes
fases de uma vertente, ndo significa, dentro do pensamento bachelardiano, a
exclusdo ou a superagdo de um dos vértices. Em nossa leitura, como j& mostramos
anteriormente, vemos uma nao-separacao entre as duas vertentes, que caminham
juntas e com influéncia mutua.

O pensamento bachelardiano caminha paralelamente entre Epistemologia e
Estética, entre ciéncia e arte, nutrindo-se da tensdo entre o direito de pensar
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conceitos e o direito de sonhar imagens (BACHELARD, 1972c). Na verdade, trata-se
de duas partes complementares. O homem deve vivenciar as potencialidades das
vinte e quatro horas de seu dia, cada uma com suas particularidades e atividades
distintas, com suas demandas e frutos especificos. Durante o dia tem voz o0 homem
racionalista, pleno de raz&o e categorias, de certezas e objetividade. A noite, quem
ganha voz é o poeta, o sonhador que deixa fluir toda a potencialidade de seu
onirismo, que se permite sonhar diante do calor da lareira. Bachelard diz, em Da
natureza do racionalismo, capitulo do livro L'Engagement rationaliste - CR (1972),
que, para compreender a bases filosoficas ou metafisicas, é imprescindivel
descrever o homem em suas vinte quatro horas do dia, ou seja, em sua atividade
racional e em sua atividade lirica: somente assim pode-se falar em totalidade
humana. Nao se trata de excluir permanentemente as imagens do psiquismo
humano: ha que se aceitar a vida dupla do homem, a vida racional e a vida onirica

gue compdem a base de uma antropologia completa (BACHELARD, 1972b).

1.3 Bachelard e a originalidade da imaginagcdo em sua abordagem estética

Além de a imagem e a imaginacdo serem tomadas em sua positividade, no
seu aspecto poético-criador, outra novidade trazida por Bachelard diz respeito a
forma em que essa imaginacdo ocorre. A imagem nao se reduz a contemplacao de
um objeto preso em uma forma e em uma aparéncia visual. As verdadeiras imagens
bachelardianas sado aquelas que a imaginacdo trabalha uma matéria e obedece a
um dinamismo (PARIENTE, 2001). Quando, no pensamento bachelardiano,
tratamos da imaginacédo criadora, essa criacao passa, obrigatoriamente sobre esses
aspectos de materialidade e dinamismo. E uma imaginacdo auténtica, que rompe
com as amarras da percepcdo empirica, € que, portanto, ndo se configura como
representacao (re-apresentacéo de algo), e sim, apresentacao de algo novo. Para o
filosofo, perceber e imaginar sdo opostos. A imaginacdo deixa de ser figurante,
complementar nas teorias do conhecimento e vinculada a memoria, para, ganhar um
reino autoctone, independente.

Seja a partir de textos, seja a partir das artes plasticas, Bachelard investiga a
imaginacdo, substituindo o enfoque psico—gnosiolégico referente a génese e
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sucessao das etapas do conhecimento, pelo enfoque estético, segundo o qual a
imagem € apreendida ndo como construcdo subjetiva sensorio intelectual, como
representacdo fantasmatica, mas como acontecimento objetivo, integrante de uma
imagética do sujeito, evento de linguagem (PESSANHA, 1985).

ApOs a explicagdo sintética do percurso bachelardiano, se faz necessério
tratar de maneira mais aprofundada do seu imaginario poético a partir das trés
principais no¢cBes que constroem 0 pensamento estético bachelardiano: a
imaginacdo criadora, a fenomenologia da imaginacdo e a diferenciacdo entre
Imaginagao material e imaginagao formal.

Como dissemos, a nogdo de imaginacdo bachelardiana se apresenta de
maneira ndo condensada em seus livros, sem que haja dissipacdo teodrica.
Entendemos que a vertente estética bachelardiana, por ser dinamica e vivaz, é
capaz de fomentar questbes pertinentes a tradicao filosofica, e abrir um novo ramo
de debates e teorias influenciados por ela.

As investigacdes empreendidas por Bachelard levam a construgdo de uma
filosofia estética que rompe com a influéncia que a tradicdo psicanalitica e
fenomenoldgica exercia até entdo. Ao definir o que € a imaginacdo material,
Bachelard dialoga com (ou seria contra?) o pensamento de Sigmund Freud e Jean
Paul Sartre. Ao elaborar sua fenomenologia, cria rupturas com o pensamento de
Edmund Husserl. Por outro lado, é incontestavel a presenca de ecos de seus
escritos no pensamento de Gilles Deleuze, Michel Foucault, Gilbert Durand, Paul
Ricceur. Nesse estudo, daremos pouco destaque aos dialogos com outras linhas de
pensamento que Bachelard empreende ao longo de sua obra. Recorreremos a elas
na medida em que possam ajudar a caracterizagao da filosofia bachelardiana.

Assim, vamos as analises das trés principais no¢cdes que constroem o

pensamento estético bachelardiano.

1.4 Imaginacgéo criadora

Gaston Bachelard cria um conceito de imaginacdo que se distancia do
conceito da tradicéo filoséfica que tende a considera-la como imitagdo da percepgéao.

A imaginacao artistica ndo se vincula a percepcdo empirica, sendo, portanto, um ato
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préprio de criagdo. A imaginacdo e seu poder criativo S80 as personagens centrais
das investigacbes poeéticas de Bachelard, conforme vemos em ArS: “Pela
imaginacdo abandonamos o curso ordinario das coisas. Perceber e imaginar sao tao
antitéticos quanto presenca e auséncia. Imaginar € ausentar-se, € lancar-se a uma
vida nova” (BACHELARD, 1976, p. 3). Por sua capacidade de criar vida nova, o
lugar da imaginacdo é exatamente a arte, a literatura, onde realidades, ou melhor,
surrealidades séo criadas no momento em que se imagina.
Trata-se de uma peculiaridade da imaginacao teorizada pelo filosofo francés:
a independéncia da imaginacdo com relacdo a percepcao visual. Tomamos como
base para esse argumento a definicdo de imagem e de imaginacao encontradas no
Vocabulario Técnico e Critico de Filosofia, onde:
Imagem: A. Reproducgdo, quer concreta, quer mental, daquilo que foi
percebido pela visdo. B. Repeticdo mental, geralmente enfraquecida, de
uma sensacgdo (ou mais exatamente de uma percepcao) precedentemente
experimentada.
Imaginacdo: A. Faculdade de formar imagens. (...) Diz-se frequentemente
nesse sentido imaginagdo reprodutora ou meméria imaginativa. B.
faculdade de combinar imagens em quadros ou em sucessfes que imitam

os fatos da natureza, mas que ndo representam nada de real nem de
existente. (LALANDE, 1996, p. 517-520)

Bachelard desvincula o conceito de imaginacdo da concepcdo empregada
pela tradicdo filosofica, que entendia a imaginacdo como mera funcao reprodutora,
ou como a parte residual da percepcao de um objeto. Por conta disso, a imaginacao
sempre foi vista como uma faculdade humana mais propensa a erros. E assim,
deveria ser desconsiderada. Mesmo na criacdo artistica, a percepgdo da imagem
era 0 que determinava 0s processos imaginativos, cujo papel era apenas o de
justapor elementos anteriormente percebidos pelo sujeito imaginante.

Bachelard ressalta a ideia de que a imaginacdo néo € reprodutora do real, e
guem nem mesmo as obras de arte tém essa funcdo. Segundo o autor, perceber e
imaginar sdo antitéticos. Ele coloca a imaginacdo antes da percep¢do, como uma
aventura da percepcgéo. Em outras obras podemos verificar que Bachelard radicaliza
0 rompimento com a tradicdo quanto ao conceito de imaginacdo: “Pretende-se
sempre que a imaginagdo seja a faculdade de formar imagens. Ora, ela é antes a
faculdade de deformar imagens fornecidas pela percepcdo, €, sobretudo, a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens”
(BACHELARD, 19764, p.1, grifo do autor).
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A imagem percebida e a imagem imaginada nédo tém vinculagcéo alguma, séo
totalmente independentes. A imagem imaginada sera oniricamente mais rica quanto
mais se distanciar da imagem real. Ao desvincular a imaginacdo da percepcdo no
que diz respeito a criacdo literaria (e posteriormente, artistica como um todo)
Bachelard coloca como preponderante no processo criativo, a imaginagao.

O filbsofo entende que a imagem percebida e a imagem imaginada possuem
caracteristicas diferentes, pesos oniricamente distintos. Quanto mais afastada da
percepcao a imagem sonhada for, mais criativa ela sera, por ser mais material: “A
imaginagdo inventa mais que coisas e dramas; inventa vida nova, inventa mente
nova; abre olhos que tem novos tipos de visdo” (BACHELARD, 1976b, p. 18).

A imagem poética deve ser nova, deve ser inusitada, deve romper com as
imagens percebidas na vida cotidiana. Nosso autor lanca este argumento, pois a
funcado da arte € nos tirar da vida comum, € nos lancar em um mundo novo, surreal,
gue passa a existir no momento em que o sonhador se entrega a atividade
imaginante. Assim, para Bachelard “[...] a imagem percebida e a imagem criada séo
duas instancias psiquicas muito diferentes e seria preciso uma palavra especial para
designar aimagem imaginada” (BACHELARD, 1977, p. 3, grifo do autor).

A imagem como aventura da percepcdo, como impulso original, que, em sua
novidade evidencia o signo da poténcia criadora da imaginacdo. A capacidade
criadora da imaginacao, Bachelard atribui o nome de funcdo do irreal, enquanto
atividade prospectiva de imagens.

Porém, Bachelard ndo desvincula o processo imaginativo do processo
perceptivo somente. A imagem € autbnoma, nao tem passado, ndo tem causa, néo
pode ser explicada pela histéria de vida de seu autor, como sugere a psicologia,
“nao significa as divagacdes loucas da Psyché” (DADOGNET, 1965, p. 38), como
complementa Dagognet. Bachelard discorda do posicionamento da psicologia
contemporanea a ele com relacdo a imaginacédo, como vemos no trecho seguinte:

A imaginacdo escapa as determinacfes da psicologia - incluindo a
psicanalise - e que ela constitui um reino autéctone, autdégeno. NOés
perfilhamos esse ponto de vista: mais do que a vontade, mais do que o

impulso vital, a Imaginacdo é a prépria mola real da producé@o psiquica.
(BACHELARD, 1972a, p. 189)
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Assim, cabe um esclarecimento com relacdo a terminologia bachelardiana: a
questdo das palavras sonho e devaneio®. Ao separar o onirismo noturno do devaneio
diurno, Bachelard mais uma vez caracteriza a originalidade de seu pensamento. A
distin¢éo entre sonho e devaneio é de suma importancia no pensamento poético do
fildsofo do ndo, pois rompe com as influéncias que a psicanalise e a fenomenologia®
exerciam nas investigacfes estéticas do século XX. Esta distincdo é importante
porque para Bachelard a imagem poética deve ser o mais original possivel, ndo
podendo ser reproducédo de imagens reais, nem ser fruto do inconsciente do autor,
do sujeito imaginante. Para ele, a imagem nao é reproducdo da imagem percebida,
ela é um impulso de novidade.

Bachelard entende que a psicanalise de seu tempo ndo pode servir como
método de explicacdo estética, pois, ao ser aplicada a arte e a imaginacdo, a
psicanalise “busca a realidade” por detras da imagem, a causa psiquica, o trauma
vivenciado pelo poeta que da origem a imagem. Tenta explicar a arte pela biografia
de seu autor, uma causa para a imagem fora dela mesma. Ao fazer isso, a
psicanalise “omite a investigagao inversa: sobre a realidade buscar a positividade da
imagem”, perde o dinamismo da imagem, a finalidade mesma da imaginagado. E
assim, prende a imaginagcdo a um passado, o que nao é possivel dentro das
andlises bachelardianas, pois o que caracterizaria 0 devaneio € justamente a
novidade, o fato de a imagem né&o reproduzir nem a percep¢cdo nem o passado,
sendo ela um impulso de novidade essencial, que ndo possui causas, sendo criada
pela vontade do sujeito imaginante. Em suma: “N&o € poesia se nao houver criagao
absoluta” (BACHELARD, 1974b, p. 15).

A ultima fase do pensamento estético bachelardiano é a fenomenologia da
imagem, onde o pensador trata da recepcdo da imagem pelo leitor da obra, e sua
Imaginagdo consequentemente. Como dissemos, ndo podemos impor barreiras a um

pensamento dinamico e fluido que ndo se encerra em conceitos estanques. Assim,

® A principio, sonho e devaneio possuem o mesmo sentido na vertente poética. Bachelard imprimira a
distincao entre as duas possibilidades de criagcdo imagética somente na fase tardia de sua via
poética. Podemos constatar isso nos titulos de seus livros: os primeiros dedicados a imaginacao dos
elementos sdo O ar e 0s sonhos e A 4gua e os sonhos. Nos seguintes, ja encontramos A terra e 0s
devaneios do repouso e A terra e os devaneios da vontade, assim como nos Ultimos volumes de sua
obra: A poética do devaneio.

° Bachelard empreende um rompimento com influéncias psicanaliticas e fenomenolégicas a ele
contemporaneas.
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podemos inter-relacionar todas as fases do pensamento bachelardiano sem que haja
prejuizos conceituais. Pelo contrario, ganha-se um corpo tedrico bastante rico e vasto.
Desse modo, 0 proximo topico dara voz aos escritos bachelardianos sobre a

fenomenologia da imaginacao.

1.5 Fenomenologia da imaginacao

A fenomenologia da imaginacdo €, por assim dizer, a ultima parte do
pensamento estético bachelardiano por ser escrita nos Ultimos anos de sua vida.
Mais uma vez, Bachelard emprega sua metodologia da filosofia do ndo e cria suas
nocdes a partir da ruptura dialética com outros pensadores. Assim, em sua
fenomenologia ndo encontramos qualquer possibilidade de intencionalidade, ou
aparelho de conceitos como ocorre no pensamento de Edmund Husserl e de Jean-
Paul Sartre.

Cabe também o esclarecimento que o termo “fenomenologia” deixa de ter na
obra de Bachelard um sentido gnose-epistemologico, como ficara claro no decorrer
do capitulo. Assim, “a fenomenologia da percepgdo deve ceder lugar a
fenomenologia da imaginac&o criadora [...] E com o devaneio que se deve aprender
a fenomenologia” (BACHELARD, 1974a, p.14).

A fenomenologia da imagem poética € precisamente o ‘método’ de apreciacao
das imagens de uma filosofia da poesia que nao analisa as imagens em fragmentos
mutiladores; e também n&o busca causas nas imagens poéticas fora delas mesmas.
A fenomenologia da imaginagao elaborada por Bachelard é o “estudo do fenbmeno
da imagem poética quando a imagem emerge na consciéncia como um produto
direto do coragdo, da alma, do ser do homem tomado em sua atualidade”
(BACHELARD, 1974b, p. 2). Para tal, essa imagem poética ndo pode ser entendida
como um objeto, nem como um substituto do objeto para que sera captada em sua
realidade especifica, tomando assim, a imagem poética em seu proprio ser.

Para tomar uma imagem fenomenologicamente €é necessaria uma

ingenuidade de maravilhamento, que ocorre:
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Quando um sonhador de devaneios afastou todas as ‘preocupagbes’ que
atravancavam a vida cotidiana, quando se apartou da inquietacdo alheia,
guando é realmente o autor de sua soliddo, quando enfim, pode contemplar
sem contar as horas, um belo aspecto do universo, sente, esse sonhador,
um ser que se abre nele. (BACHELARD, 1974a, p. 165)

Para esclarecer filosoficamente o problema da imagem poética, a filosofia da
poesia deve reconhecer que 0 ato poético ndo tem passado, que nada prepara uma
imagem poeética: nem a cultura, no modo literario, nem a percepcdo, no modo
psicolégico. Com sua atividade viva, a imaginacao desprende-nos ao mesmo tempo
do passado e da realidade. Abre-se para o futuro (BACHELARD, 1974b, p. 18). Para
um fenomenodlogo, procurar os antecedentes de uma imagem, quando se estd na
propria existéncia da imagem, é uma atitude de psicologismo, que ao invés de se
deter na imagem mesma, busca seus sentidos e realidade fora da imagem,
perdendo-a, portanto:

E necessario estar presente, presente a imagem no minuto da imagem: se
h& uma filosofia da poesia, ela deve nascer e renascer por ocasido de um
verso dominante, na adesdo total a uma imagem isolada, muito

precisamente no préprio éxtase da novidade da imagem. (BACHELARD,
1974b, p. 1)

A fenomenologia da imaginacdo depende de uma tomada de consciéncia de
um sujeito maravilhado pelas imagens poéticas e acolher imagens novas. E preciso
também a participacdo da imaginacdo criante do leitor da imagem poética, pois, a
fenomenologia bachelardiana é, na verdade, a liberdade de imaginar, a liberdade de
criar seus proprios devaneios a partir de devaneios anteriormente escritos na
literatura, poesia e nas artes em geral’®. Esse procedimento de re-imaginar
possibilitaria uma comunicagcdo com a consciéncia criante do poeta, do artista criado
em geral.

Bachelard nos apresenta através do par retentissement e résonance,
repercussdo e ressonancia, como meétodos fenomenoldgicos de apreensdo da
comunicacao entre criador-leitor, ou transubjetividade da imagem.

No retentissement ocorre o despertar da alma poética na alma do leitor na
medida em que “sente-se um poder poético erguer-se ingenuamente em nos; NOs a
recebemos [a imagem poética], mas sentimos a impressao de que teriamos podido

crid-la, de que deveriamos té-la criado” (BACHELARD, 1974b, p. 7). Tomamos

' Recentemente, foram publicados diversos textos que tratam da aplicacdo e da aproximacéo da
filosofia estética bachelardiana com o cinema, arte que o filésofo jamais degustou.
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aquela imagem poética como nossa, “falamos o poema, ele é nosso” (BACHELARD,
1974b, p. 7), como se ocorresse uma inversao: “o ser do poeta € o nosso ser’
(BACHELARD, 1974b, p. 7). Essa intersubjetividade, transmissdo da imagem
poética de uma alma para outra (a alma do criador da imagem e a alma do leitor da
imagem) convida para um aprofundamento na propria existéncia, para o que
Bachelard chama de profundezas da alma.

A ressonancia convida para uma exuberancia do espirito que se dispersa
para os diferentes planos da nossa vida no mundo que restitui a acdo inovadora da
linguagem poética em uma virtude de origem (BACHELARD, 1974b).

Com o intuito de deixar mais claro o significado da nogcédo de fenomenologia
da imaginacdo na obra bachelardiana, acredito ser interessante analisar, mesmo
gue de forma breve, a no¢do de tempo como instante que permeia a obra de Gaston
Bachelard. Segundo Bachelard, a nossa percepcao temporal ocorre na ordem do
instante, sendo a duracdo uma constru¢cdo a posteriori na qual encadeamos 0s
instantes. A fenomenologia da imaginagdo ocorre também no instante em que a

imagem emerge na consciéncia.

1.6 Tempo como instante

Bachelard escreve sobre o tempo em duas obras: L'Intuition de linstant,
publicado em 1932, e em La Dialectique de la durée de 1936. Pode-se dizer que séo
dois livros complementares e que podem ser aplicados tanto a vertente
epistemoldgica quanto a vertente poética, porém, vamos nos ater naquilo que é
primordial em nossa tese sobre o pensamento noturno de Gaston Bachelard.

Nés vivemos na realidade do instante, que € o elemento primordial do tempo
(BACHELARD, 2007b, p. 20). O instante inaugura sempre uma novidade essencial.
Assim, n&o existe qualquer relacdo de causalidade entre um instante que segue o
outro, uma vez que eles sao suspensos entre dois nadas. Assim como a imagem
imaginada, o instante ndo tem causa, ndo tem um passado que o explica e delimita.
Por isso, o tempo da poesia, e das artes é o tempo do instante. A imagem poética,
assim como o instante, pulsa em uma verticalidade que se opbe a duragdo

horizontal do tempo.
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E em dialogo com Henri Bergson que Bachelard pensa a questdo do tempo
guestionando como a intuicdo pode ser aprendida na/pela duracdo. Para Bachelard,
a duracdo é um artificio racional a posteriori que liga um instante a outro, sendo
horizontal. Ja o instante € o elemento temporal primordial. Citando Bachelard: “O
tempo € uma realidade encerrada no instante e suspensa entre dois nadas”
(BACHELARD, 2007b, p. 20). Para ele, vive-se o instante, que é vertical, vive-se a
verticalidade do instante. Enquanto a duracdo ndo passa da construcao laboriosa e
artificial de nosso espirito, uma trama constituida de instantes descontinuos
(BACHELARD, 2007b, p. 25).

Para Bergson, passado e futuro estdo contidos na agéo presente e que, no
momento mesmo dessa agao, pode-se ter a percepcdo desse passado e desse
futuro, pois tudo esta contido nessa duracdo mais abrangente. Para Bergson, tem-se
uma experiéncia direta e intima da duracédo, que é uma unidade indestrutivel; onde
nao se separa passado e futuro (BACHELARD, 2007b, p. 55).

Bachelard, diferentemente de Bergson, defende a existéncia de lacunas na
duracéo, lacunas essas que sao preenchidas pelas vivéncias que temos do tempo.
Para Bachelard, em decorréncia da “multiplicidade de nossas experiéncias
temporais” (BACHELARD, 1936, p. 87), tem a percepc¢ao dos instantes, que seriam
impulsos verticais. Apds a vivéncia de cada instante vertical, o sujeito constroi a
duracdo que seria o plano horizontal, onde, através da memoria, elaboramos a
trama de entendimento das diversas multiplicidades instantaneas. Para Bachelard, a
duracdo € uma construcdo psiquica a posteriori onde encaixamos 0s diversos
instantes vividos por nés. E somente depois dessa concatenacdo podemos analisar
qualquer relacdo de causa e efeito™”.

Praticando seu método da filosofia do ndo, Bachelard nega Bergson
argumentando que “a duragdo € apenas uma constru¢ao, desprovida de realidade
absoluta. (...) Ela é feita pelo exterior, pela memdéria” (BACHELARD, 2007b, p. 29).
Assim, a duracdo é secundaria, pois ndo tem forca direta: o tempo real s6 existe
verdadeiramente pelo instante isolado, estd inteiramente no atual, no ato, no
presente (BACHELARD, 2007b, p. 25). Para Bachelard, portanto, “a duracédo €&

* Acreditamos gue poderiamos fazer uma aproximacao entre Bachelard e Hume por esse viés.
Hume, fil6sofo do século XVIII, conhecido por seu ceticismo radical, questiona a relacao de
causalidade entre dois eventos sequenciais. Ja que a duragao é construida artificialmente pela
consciéncia do sujeito, seria “necessario que se chegue a considerar o fendbmeno causa e o
fendmeno efeito como dois estados superados.” (BACHELARD, 1988. p.54).
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relativa” (BACHELARD, 1936, p. 85), pois os fendmenos da durac¢do sao construidos
por ritmos, que ele os define como sistemas de instantes: “as sensacbes [da
duracao] ndo estao ligadas: é nossa alma que as liga” (BACHELARD, 1936, p. 105).
Por ser construida por nossa alma’? podemos ter a variacdo no resultado final da
duracdo, uma vez que quem realizaria essa juncdo é a memoria, que é falha.

Porém, a ligacdo entre a nocao de instante com a poética aparece em um texto
de 1939, escrito para uma revista literaria. O artigo Instante poético, instante
metafisico™®, Bachelard fala apenas de poemas como responséveis por uma metafisica
instantanea, capaz de unir o ser mais disperso. Nesse artigo, Bachelard afirma que o
tempo comum corre horizontalmente, e o tempo do poema, da imaginacao, é chamado
de vertical justamente por ndo se assemelhar ao tempo comum.

Nesse sentido, temos que “para Bachelard, a imaginacéo criadora se da, no
instante, afastando o homem do tempo da vida e do senso comum, do tempo que
pressupde a medida e a continuidade” (BULCAO, 2005b, p. 146). “E no instante que
as imagens emergem no eu do poeta, permitindo que este viva num fragmento de
tempo, todas as ambivaléncias da vida” (BULCAO, 2005b, p. 146). Esse
arrebatamento vertical, esse vdo onirico que nos tira da trama de acdes corriqueiras
pode ser vivido por qualquer ser humano no momento em que imagina. Para o
filosofo, quando entramos em processo imaginativo, quando, desligados das
guerelas do mundo cotidiano, entramos em um contato com as camadas psiquicas
mais profundas.

As imagens gue emergem nesse instante sdo imagens essenciais, que
revelam o ser do poeta: ndo a toa, Bachelard fala do cogito do sonhador:

O devaneio é uma atividade psiquica manifesta. Fornegca documentos sobre
diferengas na tonalidade do ser. No nivel da tonalidade do ser, portanto,
pode-se propor uma ontologia diferencial. (....) O ser do sonhador invade
aquilo que toca, difuso no mundo. (....) Habitando verdadeiramente todo o
volume de seu espaco, 0 homem do devaneio estid em toda parte no seu
mundo, num dentro que ndo tem fora. Nao é a toa que se costuma dizer que
0 sonhador esta imerso no seu devaneio. O mundo j4 ndo existe diante
dele. O eu ndo se opBe mais ao mundo. No devaneio j ndo existe ndo-eu.

No devaneio o0 ndo ja ndo tem fungéo: tudo é acolhimento. (BACHELARD,
1974a, p. 161)

12 Creio aqui que nao haja diferenca entre os termos alma, consciéncia, espirito, como vemos na
diferentes fases do pensamento bachelardiano.

13 Originalmente publicado em 1939 na Revista Messages: Metaphysique et poésie, n°2. Passou a
acompanhar as republicacdes do livro A intuicdo do instante por prolongar a meditacdo do autor
sobre a questdo do tempo.
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Fora da trama de agBes do tempo horizontal, em v6os oniricos verticais, ha
intensidade do instante, “o sonhador, em seu devaneio sem limite nem reserva, se
entrega de corpo e alma a imagem que acaba de encanta-lo” (BACHELARD, 1974a,
p. 167). Bachelard entende que as imagens oniricas emergem verticalmente do ser
do poeta, sendo, portanto imagens essenciais. Assim, temos que o0 arrebatamento
onirico se transforma em arrebatamento ontolégico. Cito PD: “Uma unica imagem
césmica lhe proporciona uma unidade de devaneio, uma unidade de mundo: o
sonhador de mundo n&o conhece a divisdao do seu ser” (BACHELARD, 1974a, p.
167).

A imaginagéo bachelardiana deve ser criadora e dinamica na medida em que
diferencia e se distingue da percepcgdo. A imaginagdo deve ocorrer no instante e
apreciada nesse instante em que ela ocorre.

Ainda falta tratar do aspecto principal da imaginacdo segundo o0s interesses
da presente tese, a saber, a imaginacdo material. E a forca onirica dos elementos
césmicos que desperta a materialidade da imaginacdo, como veremos no proximo
capitulo, assim, como sua diferenciacdo com a imaginacao formal.

Ja no terceiro capitulo, depois de termos visto conceitualmente do que trata a

imaginacdo material, veremos como esse conceito é encontrado nas analises

bachelardianas sobre as artes plasticas.
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2 A IMAGINACAO MATERIAL

O sonho das matérias ndo se contenta com a contemplagéo
longinqua. Os sonhos de pedra procuram for¢as intimas.
(BACHELARD, 1979, p. 9)

Como vimos no capitulo anterior, para tratar da imaginacao teorizada pelo
filésofo francés Gaston Bachelard, € incontournable mencionar que, para ele, a
imaginacdo artistica rompe com qualquer determinismo, seja da memoria, seja da
percepcdo. Procuramos também deixar claro ao longo de nossa reflexdo que a
fenomenologia da imaginagéo seria 0 melhor método para apreender as imagens em
si mesmas, sem categorias prévias e exteriores a ela, sem analises fragmentarias;
pois, a imagem ocorre no instante, unidade fundamental do tempo'*, conforme
mostramos anteriormente. Porém, conforme assinalamos, ainda ha uma ultima
caracteristica que marca a originalidade da no¢do de imaginacdo no pensamento
bachelardiano: a nocao de imaginacdo material que, para ficar mais clara, tem que
ser analisada a partir da diferenca em relacdo a no¢do de imaginacdo formal. Para
isso, vamos nos voltar para o percurso tracado por Bachelard na analise dos
elementos césmicos, a fim de mostrar que a imaginacdo formal e a imaginacao
material sdo forgas oniricas que atuam de modos diferentes no momento da criagdo
artistica. Por ser o tema fundamental para a nossa tese, merece destague e sera
abordado de maneira exclusiva no presente capitulo.

Como mostramos, a filosofia bachelardiana é avessa a sistemas e quaisquer
fundamentagcbes estanques. Mas para bem analisar e compreender seu
pensamento, muitas vezes recorremos a estes artificios para tentar dar conta do
grande numero de consideragfes e variacdes de suas noc¢des e conceitos. Assim,
para bem definir e delimitar o que € a imaginacdo material o presente capitulo
apresentard algumas possibilidades de definicbes que, em muitos momentos se
conectam e se complementam. Vale ressaltar a possibilidade de que outro
apreciador do pensamento bachelardiano encontre outras tantas definigcdes, ou néao
concorde com as que aqui sdo apresentadas, sem que com iSsO uma anule ou

desmereca a outra. Pode-se até considera-las como complementares.

* Temas tratados no capitulo anterior.
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A imaginacdo material pode ser caracterizada como a imaginagdo que:
imagina os quatro elementos césmicos, agua, ar, fogo e terra. Que imagina a
matéria em sua profundidade, em sua intimidade. A imaginacdo material prevé a
beleza intima da matéria, que muitas vezes se opde a beleza formal, superficial dela.

Para imaginar a matéria em sua intimidade, deve-se ou devemos penetra-la
ou trabalha-la, e assim, considerad-la em seu aspecto de resisténcia, de
confrontamento, do contato. O dominio da matéria se da através de um trabalho, do
embate entre forcas, do embate entre o0 homem que domina a matéria e a
resisténcia que ela oferece. E a imaginacdo material também se manifesta como
uma vontade primitiva, através da primitividade humana.

Vamos apresentar como Bachelard considera a imaginagcao material a partir
dessas nocdes acima descritas, mas sem expor em topicos, pois, como dissemos,
h& o contato e interligacéo entre elas. Apresenta-las em tépicos seria um trabalho
mutilador e improficuo na medida em que segmentaria muito Nnossos escritos.

Para Bachelard a imaginacdo formal é a forca imaginante que privilegia as

novidades das imagens, gerando imagens artisticas preocupadas com a beleza e que:

[...] encontram seu impulso na novidade; divertem-se com o pitoresco, com
a variedade, com o acontecimento inesperado. A imaginacdo que elas
vivificam tem sempre uma primavera a descrever. Na natureza, longe de
noés, ja vivas, elas produzem flores. (BACHELARD, 19764, p. 1)

Por valorizarem a beleza formal, muitas vezes ligada a percepcao visual, as
imagens oriundas da imaginacédo formal sao fracas substancialmente.

Enquanto a imaginacao formal realiza a beleza das imagens, sendo, portanto
oniricamente fraca, a imaginacdo material é formada por for¢cas imaginantes: “[...]
gue escavam o fundo do ser, querem encontrar no ser, a0 mesmo tempo, o primitivo
e o eterno. [...] Na natureza, em noés e fora de nos, elas produzem germes [...] em
gue a forma esta encravada numa substancia [...]” (BACHELARD, 1976b, p.1).

A substancia é essencial para a imaginacdo material, como vemos no livro
seguinte a AgS, ArS, onde Bachelard completa a definicho dada a imaginacao
material: “[...], essa espantosa necessidade de ‘penetracdo’ que, para além as
seducdes da imaginacdo das formas, vai pensar a matéria, sonhar a matéria, viver
na matéria, ou entdo materializar o imaginario” (BACHELARD, 19764, p. 8, grifo do

autor).
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Bachelard mostra também porque considera a imaginacdo formal
oniricamente fraca. Segundo ele, os poetas que se detém na imaginacao formal
“‘limitam-se a transportar seus leitores ao pais do pitoresco. Querem reencontrar
alhures aquilo que vemos todos os dias ao nosso redor. Carregam, sobrecarregam
de beleza a vida usual” (BACHELARD, 19764, p. 4, grifo do autor).

As duas forcas imaginantes ndo podem ser totalmente separadas, pois ambas
tém sua funcdo no mundo imagético. Certas imagens sdo mais formais, mais belas,
mas nao sdo por isso materiais. O mesmo pode acontecer com as imagens
materiais, que ndo deixam de ser belas mesmo trazendo em seu bojo todo vigor
material. Porém, Bachelard privilegia em seus estudos a for¢ca inerente as imagens
gue carregam a materialidade cosmica prépria aos elementos.

Segundo nosso autor, ha, na filosofia estética, certa caréncia em tratar da
beleza a partir da causa material. Por isso, Bachelard dedica-se a investigacao
sobre “a imaginagao intima dessas for¢gas vegetantes e materiais” com o propdsito
de “discernir todos os sufixos da beleza, tentar encontrar, por tras das imagens que
se mostram, as imagens que se ocultam, ir a propria raiz da for¢ga imaginante”
(BACHELARD, 19764, p. 2).

Assim, nosso pensador privilegia a profundidade das imagens materiais, dando
menos importancia a beleza superficial das imagens formais, pois, segundo ele:

[...] uma m&o ociosa e acariciante que percorre linhas bem feitas, que
inspeciona um trabalho concluido, pode ficar encantada com uma geometria
facil. Ela conduz uma filosofia de um filésofo que vé o operario trabalhar. No

reino da estética, essa visualizagcéo do trabalho concluido leva naturalmente
a supremacia da imaginacao formal. (BACHELARD, 1976b, p.14)

Os elementos césmicos aparecem como objeto de estudo para Bachelard,
inicialmente como obstaculos ao conhecimento cientifico. Para que haja clareza e
distin¢éo no laboratorio cientifico, é preciso que o cientista abandone certos tipos de
pensamentos e atitudes, como a substancializa¢éo, a imaginagao e o conhecimento
do senso comum?*®. Assim, ele escreve PF com o objetivo de purgar o conhecimento
a respeito do elemento igneo; porém, a tarefa ndo foi concluida pois, do decorrer
das paginas do livro, acompanhamos o cientista Bachelard se encantar pelas
imagens poéticas desse elemento sedutor. Os préximos livros do filésofo sdo a

respeito dos demais elementos, onde seu propdsito ndo é mais o de psicanalizar, o

'®* Temas de FEC e PF, também abordados por n6s em um dos capitulos de nossa dissertacéo de
mestrado.
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de fazer um estudo sistematico e analitico do elemento e da forma como ele atua no
intelecto humano. A partir de AgS, Bachelard percorre a literatura e elenca
fragmentos poéticos onde ele encontra os matrizes para sua filosofia da criacao
artistica, ainda como um ensaio de estética literaria. Seu objetivo ndo é analisar tais
recortes na literatura, ndo € racionalizar a poesia. Pode-se dizer que seu objetivo é
determinar a substancia das imagens poéticas (BACHELARD, 1976b, p. 11), é
buscar a origem das forcas imaginantes, ou seja, apreender a substancia que origina
os devaneios.

Bachelard admite ter percebido a grande influéncia dos elementos materiais
nas cosmogonias antigas e nas filosofias tradicionais, e por isso elabora uma lei dos
guatro elementos, classificando as diversas imaginagdes materiais conforme elas se
associem aos elementos. Portanto, cada elemento atua diferentemente no

imaginario humano, gerando imagens com caracteristicas especificas.

Acreditamos poder falar de uma lei das quatro imagina¢cdes materiais, lei
qgue atribui necessariamente a uma imaginagdo criadora um dos quatro
elementos: fogo, terra, ar e agua. [...] A fisiologia da imaginagdo, mais ainda
gue sua anatomia, obedece a lei dos quatro elementos. (BACHELARD,
2001b, p. 8, grifo do autor)

O interesse bachelardiano é ressaltar a forca e o dinamismo de cada
elemento césmico. Dessa forma, temos 0 movimento inerente ao ar; a materialidade
da agua. Quanto a terra, ele percebe duas grandes poténcias: forca ligada a
vontade de dominar o elemento telurico e a vontade de repousar, de acolher-se
dentro do vente da mae-terra. A terra € sem duvidas o elemento que oferece mais
resisténcia fisica e demanda maior contato e forca em seu trabalho.

Pode parecer contraditério Bachelard afirmar que a imagem néo tem causa, e
ao mesmo tempo buscar as origens dos devaneios poéticos. Contudo, deve ficar
claro que para Bachelard existem diferentes tipos de imagens literarias: as que sao
fracas e as que trazem em si origens de linguagens, e que, portanto, sdo as mais
belas e proficuas. Sdo as imagens que geram devaneios, que se vinculam as
substancias sem serem determinadas por elas. Bachelard busca o que ha de
novidade em cada imagem poética, o que ela traz de novo, onde ela rompe com a
causalidade pobre da percepcao. Bachelard valoriza os dinamismos e, assim, busca
descobrir a acdo eminente da imaginacdo enquanto essa for¢ca dinamica capaz de

promover acontecimentos de linguagem (BACHELARD, 1977).
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Podemos dizer que as investigacdes que Bachelard realiza em sua poética
dos elementos coOsmicos tém por objetivo encontrar a origem das forcas
imaginantes, a substancia que origina os devaneios. E assim, busca na imaginacao
a influéncia dos elementos cdsmicos, ou ainda, uma inspiracdo arquetipica,
inspiracdo esta que também €& encontrada nas filosofias tradicionais e nas
cosmogonias antigas. Para o autor, o devaneio s6 é valido, quando encontra sua
matéria, pois, assim, “0 devaneio € capaz de encontrar sua substancia, sua regra,
sua poética especifica” (BACHELARD, 2002, p. 4).

Deve-se, ressaltar, portanto que cada elemento atua diferentemente no
imaginario humano, gerando imagens com caracteristicas especificas. Assim,
Bachelard diz que muitos escritores se vinculam com o elemento que lhes rende
maior afinidade®. Bachelard valoriza o que ha de especifico em certos devaneios
literarios, atribuindo identidades aos poetas, sempre buscando encontrar a
substancia material que da origem aos devaneios. Segundo nosso autor, ha, na
filosofia estética, certa caréncia em tratar da beleza a partir da causa material. Por
isso, Bachelard dedica-se a investigacdo sobre “a imaginagao intima dessas forgcas
vegetantes e materiais” com o propésito de “discernir todos os sufixos da beleza,
tentar encontrar, por tras das imagens que se mostram, as imagens que se ocultam,
ir a propria raiz da forga imaginante” (BACHELARD, 1976b, p.2).

Por ser um fil6sofo que valoriza o trabalho dialético entre as for¢cas dinamicas
e criadoras, sejam elas criadoras de imagens poéticas, ou teorias racionais,
Bachelard ndo se satisfaz com as facilidades fornecidas pelo olhar, nem com a
passividade das belas imagens finais. Privilegia, assim: “[...] a mao trabalhadora e
imperiosa [que] aprende a dinamogenia essencial do real ao trabalhar uma matéria
gue, a0 mesmo tempo, resiste e cede como uma carne amante e rebelde. Acumula
assim todas as ambivaléncias” (BACHELARD, 1976b, p. 14).

Ora, essa ‘geometria facil’ da imaginagao formal, fundamentada na percepgéao
visual, promove um distanciamento que sugere a distincdo entre sujeito e objeto,
entre 0 eu e o mundo. J4 a imaginacdo material impde um novo dualismo, um
dualismo energético entre matéria e mao, que aproxima o sujeito do mundo na

medida em que promove contato e se baseia em forcas e resisténcias.

® por exemplo, ele diz que Nietzsche se caracteriza por ser um poeta aéreo, cujas imagens literarias
evocam verticalidade. Ou Novalis, poeta das aguas belas, enquanto Poe seria o poeta das aguas
mortas, paradas.
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Para nosso autor, a imaginagdo material envolve ndo somente atividade
intelectual a partir de impressdes visuais. O bom sonhador imagina com o corpo,
fundamenta-se no embate de seu corpo contra a resisténcia do mundo como fonte
de inspiragdo: “a imaginagdo material € uma imaginagao primordial. Ela imagina a
criacdo e a vida das coisas com as luzes vitais, com as certezas da sensacgao
imediata, isto €, escutando as grandes licdes cenestésicas dos nossos 6rgaos”
(BACHELARD, 1976b, p. 126; 9). O corpo sente, e ao sentir, imagina: convidando o
intelecto a embarcar nessa viagem onirica promovida pela materialidade do mundo,
ou seja, através de sua resisténcia: “E na carne, nos érgdos, que nascem as
imagens materiais primordiais” (BACHELARD, 1976b, p. 9).

E inegavel a presenca da imaginacdo material em toda essa fase de sua obra,
esta é exaltada ao longo de todo o percurso dos elementos materiais cOsmicos.
Cada elemento apresenta caracteristicas e caracteres diferentes, e sua
manifestacdo poeética, feita através da imaginacdo, também. Porém, nos volumes
sobre a terra, TDVe TDR a materialidade fica mais Obvia por ser a terra o mais
material dos elementos, cuja resisténcia € mais imediata e constante. Além da
materialidade substancial, outro aspecto de suma relevancia para entendermos o
gue é a imaginacao material € a resisténcia. A imaginacdo material se forma mais
naturalmente nos combates do trabalho contra a matéria dura, que resiste a acéo

humana, que evoca o uso de uma ferramenta.

Matéria e mao devem estar unidas para formar o ponto essencial do
dualismo energético, dualismo ativo que tem uma tonalidade bem diferente
daquela do dualismo classico do objeto e do sujeito, ambos enfraquecidos
pela contemplagdo, um em sua inércia, outro em sua ociosidade
(BACHELARD, 1977, p. 21).

A resisténcia enquanto aspecto primordial da terra € aquilo que convida o
homem a agir, atrelando imaginacdo e vontade, provocando, assim, alegrias
musculares ao trabalhar a matéria, pois “(...) o trabalho de nossas méos restitui a
NOSSO COrpo, a nossas energias, a nossas expressdes, as proprias palavras de
nossa linguagem, forgas originais” (BACHELARD, 1977, p. 24).

A imaginacado material recupera 0 mundo como provocagao concreta e como

resisténcia, conforme Pessanha (1985), a solicitar a intervencéo ativa e modificadora
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do homem-demiurgo, artesdo, manipulador, fenomenotécnico'’, obreiro — tanto na
ciéncia quanto na arte.

A imagem material, oriunda de uma imaginacdo material, convida ao trabalho,
ao dominio, ao embate contra a resisténcia que o mundo oferece. Assim, em TDV
temos a valorizagdo do trabalho manual em diversos aspectos. Bachelard realiza
diversos recortes na literatura onde a descricédo de profissdes ditas simples, mas que
sdo permeadas pela imaginacdo material vinculada ao elemento terrestre, como o
ferreiro, o pedreiro, jardineiro. Temos o encontro de forcas: a forca da terra
subjugada a for¢a e vontade humanas.

Seguindo a proposta de Bachelard de reintegrar corpo e intelecto, a
psicandlise material viabiliza esta reintegracdo na medida em que o mundo
naturalmente oferece-se como resisténcia a ser apreendida. Bachelard argumenta
gue imaginar € uma atividade de dinamogenia, ou seja, de criacdo de poténcias
humanas. Vejamos:

[...] € no trabalho excitado de modos tao diferentes pelas matérias duras e
pelas matérias moles que tomamos consciéncia de nossas préprias
poténcias dinamicas, de suas variedades, de suas contradi¢des. [...] Todos
esses objetos resistentes trazem a marca das ambivaléncias da ajuda e do

obstaculo. Sao seres por dominar. Dao-nos o ser de nossa pericia, o ser de
nossa energia. (BACHELARD, 20014, p. 16, grifo do autor)

[...] a matéria é nosso espelho energético; € um espelho que focaliza as
nossas poténcias iluminando-as com alegrias imaginarias. [...] O certo é que
0s devaneios materiais mudam a dimensdo de nossas poténcias; ddo-nos
as ilusbes da onipoténcia. Essas ilusGes sdo Uteis, pois ja sao um
encorajamento para atacar a matéria em seu amago. (BACHELARD, 2001a,
p. 20, grifo do autor)

Ao atacar, ou melhor, ao trabalhar a resisténcia da matéria nosso corpo &
convidado a ser mais ativo, mais tenaz. Sendo assim, o trabalho da matéria seria o
gue o autor chama de psicandlise natural, indo de encontro a psicanalise freudiana,
onde o sujeito apenas verbaliza seus sentimentos. Logo, a psicanalise natural,
segundo Bachelard, vai além do método terapéutico freudiano que apenas verbaliza,
sendo pouco material.

A psicanalise material em nada se confunde com a psicanalise presente na
fase diurna da obra bachelardiana, que tem por objetivo depurar o conhecimento

cientifico, torna-lo mais direto e isento de fontes de irracionalidades. A psicanalise

" Fenomenotécnica: E a técnica pratica que cria, através da técnica, os fendmenos do novo espitito
cientifico, que ndo sdo encontrados naturalmente. Eles séo criados através de uma técnica que, por
sua vez, ja é a materializacdo de uma teoria cientifica.
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material também ndo se confunde com a psicanalise proposta por Freud. Cabe
ressaltar que, Bachelard é um critico voraz da psicanélise freudiana. Isso se torna
evidente em citacbes como a que se segue:
A psicandlise, nascida em meio burgués, negligencia muito amidude o
aspecto realista, o aspecto materialista da vontade humana. O trabalho
sobre os objetos, contra a matéria, € uma espécie de psicanalise natural.

Oferece chances de cura rapida porque a matéria ndo nos permite
enganarmo-nos sobre nossas proprias forcas. (BACHELARD, 2001a, p. 25)

A psicandlise material trata da capacidade que o sujeito imaginante tem de
modificar sua postura contra o mundo a partir do contato e da vivéncia com a
concretude do mundo, e também ao ler passagens literarias que trazem esse
sentimento de forga, como vemos nos seguintes trechos:

“[...] essas imagens literarias ddo esperanca a um sentimento, conferem um
vigor especial & nossa decisdo de ser uma pessoa, infundem uma tonicidade até
mesmo a nossa vida fisica” (BACHELARD, 2001b, p. 3, grifo do autor).

Essas imagens materiais, suaves e calidas, tépidas e Umidas nos curam.
Pertencem a essa medicina imaginaria, medicina tdo verdadeira

oniricamente, tdo fortemente sonhada que conserva uma consideravel
influéncia sobre a nossa vida inconsciente.(BACHELARD, 2002, p. 133)

A exaltacdo a imaginacdo material fica mais evidente na critica de Bachelard
ao personagem de Sartre em La nausée, Roquetin. Na obra sartreana, Roquentin
sente nausea nas maos ao tocar objetos, como sentir uns cascalhos na praia. Afirma
0 personagem de Sartre:

Os objetos, a gente ndo deveria toca-los, ja que ndo vivem. A gente se
serve deles, recoloca-os no lugar, vive no meio deles: eles séo Uteis, nada
mais. E a mim, eles tocam, é insuportavel. Tenho medo de entrar em
contato com eles como se fossem animais vivos.

Agora estou vendo; lembro-me melhor do que eu senti, outro dia, na praia,
guando segurava aquele cascalho era uma espécie de enjoo adocicado.
Como era desagradavel! E aquilo vinha do cascalho, tenho certeza,

passava do cascalho para minhas maos. E, é isso, é isso mesmo: uma
espécie de ndusea nas maos. (BACHELARD, 2002, p. 92)

Bachelard detecta uma inversdo na niusea sartreana, pois seu personagem
sente nojo ao tocar uns cascalhos na praia, porém, ndo se incomoda ao tocar trapos
e papéis cheios de imundicie: “abaixei-me [para apanhar um papel que desaparecia
sob uma crosta de lama], ja me alegrava de tocar aquela massa macia e fresca que
se enrolaria sob meus dedos em bolinhas cinzas. Nao consegui” (BACHELARD,
2001a, p. 91). Mesmo néo tendo conseguido tocar a lama, ha uma atracéo, e nédo
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uma nausea. Para Bachelard, na personagem “o nojo e a atragao habituais estao
materialmente invertidos” (BACHELARD, 2001a, p. 91).

Conforme afirma Bachelard em relacdo a atitude do personagem sartreano
“‘Roquentin esta doente no proprio mundo de suas imagens materiais, isto €, em sua
vontade de estabelecer uma relacdo eficaz com a substancia das coisas”
(BACHELARD, 200l1a, p. 91, grifos do autor). Assim, segundo a andlise
bachelardiana, por Roquentin ndo querer tocar os objetos que lhe despertam
nausea, ele “nunca podera manter na vida uma atitude firme” (BACHELARD, 2001a,
p. 91). Isto ocorre, pois segundo as consideracdes de Bachelard, “a matéria &
reveladora do ser” (BACHELARD, 2001a, p. 92), e se é esta a atitude de Roquentin
diante de objetos de certas resisténcias materiais, sera sua atitude diante do mundo.

Assim Bachelard complementa seu comentario afirmando que este é um
exemplo do que seria uma imaginacdo manual enfraquecida, e que, por ser
enfraquecida, se furta ao trabalho da massa:

Diante de uma matéria um tanto insidiosa ou fugidia, a separagdo do sujeito
e do objeto é mal feita, o tateante e o tateado se individualizam mal, um é
lento demais, o outro € mole demais. [...] O mundo é uma cola, um grude,
uma massa para sempre mole demais, uma massa amassada molemente
pelo amassador e que sugere a méo - um absurdo material — desapertar

seu aperto, renegar seu trabalho. (BACHELARD, 2001a, p. 92, grifo do
autor)

Apesar de o0s recortes elencados pelo filésofo serem de um valor
inquestionavel, ter se detido apenas na literatura ao tratar do imaginario material,
poderia dar a impressdao de haver lacunas em seu pensamento estético,
principalmente no que diz respeito as artes visuais, por ndo aplicar essa teoria em
imagens concretas, que existam no plano fisico, sobretudo com relacéo a escultura.
Ainda que Bachelard tenha voltado seus escritos para a teoria de percepcao das
imagens artisticas pelo leitor da arte, a coletdnea DS supre essa lacuna ao trazer os
escritos de Bachelard sobre as artes plasticas. Trata-se de um livro péstumo que
relne artigos que o pensador publicou de modo espacado ao longo de sua jornada
académica. Porém, se observarmos a data em que cada texto foi lancado
originalmente, seja como artigos de revistas, seja como prefacios de livros, podemos
perceber que, de fato, ndo ha essa lacuna no pensamento estético bachelardiano
visto que ele dedicou-se as artes plasticas, ainda que de forma mais discreta.
Bachelard é, assim, o filésofo dos artistas da méo, da arte do mundo material, ainda

gue nédo tenha dedicado, majoritariamente, seus estudos a eles.
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Indo na contra-mao da adverténcia bacheladiana na introdugcédo de TDV, onde
ha a delimitacdo de suas consideracbes a imaginacdo literaria, nossa tarefa &
mostrar como a imaginacao material pode, e é aplicada pelo proprio Bachelard como
instrumentos de analises das artes plasticas.

Porém, esse parricidio filos6fico ao qual me engajo ndo é infundado devido
aos proprios escritos de Gaston Bachelard: além de DS, onde o filésofo medita
sobre a pintura e sobre a escultura, ainda em TDV Bachelard apresenta-nos recortes
da literatura onde a imaginacdo material esta atrelada ao trabalho e dominio de uma
matéria resistente, de uma imaginacdo que ndo se contenta com as formas e
arestas, que convida a imaginar aquilo que transborda a forma e s6 se realiza na
matéria.

Bachelard nos convida ao deleite de certas imagens de trabalho, de
devaneios da vontade humana, da poesia e onirismo que acompanha as tarefas
materiais mais simples e corriqueiras, como a sova de um péao, de uma massa. Sim,
h& poesia e encantamento nessas atividades, ha principalmente imaginacao
material. E € a mesma imaginacao, vontade e onirismo que permeiam a criacao
artistica que se realiza em imagens concretas, construidas materialmente, néo
apenas imageticamente através da linguagem. Encontramos o mesmo na dialética
entre imaginagdo e vontade. Ao analisar as artes plasticas, como faremos de modo
aprofundado no capitulo seguinte, teremos por base conceitos e nogdes presentes
em TDV, sempre dialetizando imaginacao e vontade.

Esta tese tem como proposito se voltar para os escritos dedicados as artes
plasticas, tomando como fundamento a nocéo bachelardiana de imaginacao material
para assim, construir uma teoria estética bachelardiana completa.

Acreditamos que no mundo das artes plasticas o dominio e o embate sao
mais claramente percebidos. H4 que se empregar uma forga fisica, de fato, para
extrair do marmore a escultura desejada; a materialidade € objeto de trabalho do
escultor. Mas pode-se perceber a materialidade ndo somente onde ha demanda de
forca fisica e figuras concretas (escultura). Bachelard, ao comentar determinadas
obras artisticas, convoca seus leitores a aprender a perceber a materialidade da cor,
da textura, do traco, e da imagem pintada.

Com Bachelard, chegamos a conclusédo de que os devaneios inspirados por
matérias substanciais sdo imagens que revelam mais sobre o psiquismo humano,

por irem a profundidade do ser onirico. Os devaneios que tem por origem apenas
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imagens visuais ndo sao capazes de fornecer nada além de sua beleza fria, pois,
para o filésofo “O imaginario ndo encontra suas raizes profundas e nutritivas nas
imagens; a principio ele tem necessidade de uma presenca mais préoxima, mais
envolvente, mais material. A realidade imaginaria € evocada antes de ser descrita”
(BACHELARD, 20014, p. 126, grifo do autor).

Antes, porém, de nos voltarmos para a analise das artes plasticas, achamos
gue seria pertinente dedicar um capitulo a reflexdo bachelardiana de uma obra
literaria, na qual a imaginacdo material é presenca constante.Trata-se do livro de
Bachelard intitulado Lautréamont, no qual o filésofo nos mostra a dinamologia da
imaginacdo material, inerente a poesia. Retomar a obra Lautréamont nos dara mais
elementos para pensar o significado da nocdo de imaginacdao material em Gaston

Bachelard.
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3 A MATERIALIDADE NAS ARTES PLASTICAS

Abundam provas de que uma imaginacdo completa deve
imaginar nao somente as cores e as formas, mas também a
matéria em suas virtudes elementares. Na matéria estdo os

germes da vida e da obra de arte. (BACHELARD, 1970b, p. 36)

AplGs termos tratado da imaginacdo material como o proprio Bachelard
desenvolve seus conceitos, a partir de exemplos da literatura, visando uma
delimitacao total dos destes, vamos enfim, analisar os escritos bachelardianos sobre
as artes plasticas tendo como método o uso de seus conceitos sobre imaginagao
material.

Ao abordar a imagética da criacdo artistica na escultura, na gravura e na
pintura Gaston Bachelard seleciona determinados artistas que souberam buscar a
materialidade, que souberam trabalhar a matéria em sua concretude visual®®.
Percebemos em seus textos que Bachelard ndo muda sua estratégia de escrita nem
de reflexdo para tratar das artes plasticas. O comentador Jean-Claude Margolin
reforga nossa perspectiva: "On comprend dés lors que la méditatios bachelardienne
des arts graphiques et plastiques et les textes qui en sont le fruit ne different pas
fonciérment de la méditation suscitée par I'oeuvre des poétes et les images dites
littéraires" *°.

Nesse capitulo temos por recurso apontar os elementos de materialidade nas
obras que Gaston Bachelard elenca e relacionar com os aspectos referentes a
imaginacdo material. Embora visto que apesar da metodologia de Bachelard para
falar de artes e de literatura seja a mesma, bem como seus conceitos e linguagem,
percebe-se que cada modalidade de arte apresenta uma especificidade quanto a
sua esséncia e também quanto a sua materialidade.

A proposta de ordenamento € comecar pelas andlises das esculturas por

apresentar um trabalho material e fisico de maior evidéncia; em um segundo

' Como objetivo secundario, tentaremos mostrar como Bachelard, em suas analises sobre as artes
plasticas, supera a dicotomia entre forma e matéria, ao trazer a materialidade para a superficie, para
a forma.

¥ Com preende-se que as meditacdes bachelardianas das artes graficas e plasticas e os textos que
derivam delas nédo se diferem da medidatac&o suscitada pelas obras dos poetas e das imagens ditas
literarias. (MARGOLIN, 2002, p. 12)
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momento, trataremos das pinturas analisadas pelo fil6sofo, nas quais ele relaciona a
cor a matéria, muito mais que a forma; e por fim o capitulo mostrara como a gravura,
ainda que se trate de linhas, apresenta forca material.

Os artistas cujas obras foram analisadas por Bachelard sdo: Henry de
Warroquier e Eduardo Chillida na escultura. Os pintores Claude Monet, Marc Chagal
e Simon Segal; além dos gravadores Louis Marcoussis e Albert Flocon.

No que concerne a dicotomia forma e matéria, dicotomia esta tdo presente no
pensamento estético bacheladiano a ponto de orientar o curso de seus escritos e
nortear pares de conceitos (imaginacao formal como oposta a material, como vimos
no capitulo precedente), entendemos que, aos poucos, Bachelard, através de sua
analises sobre as artes plasticas, supera essa dicotomia ao falar de “forcas
colorantes” e “luzes que trabalham a matéria” (BACHELARD, 1970b, p. 36). Tais
citacOes se referem a escultura, mas os exemplos percorrem todas as modalidades
artisticas tratadas pelo autor, conforme vemos no capitulo dedicado a Monet: “Para
0 pintor, a cor possui profundidade, espessura, desenvolvendo-se, a0 mesmo
tempo, numa dimensdo de intimidade e numa dimensdo de exuberancia”
(BACHELARD, 1970b, p. 26). Se tomarmos a dimensdo intima como aspecto

2
| 0

material, e a dimensdo de exuberancia como formal“”, podemos afirmar que a cor é

responsavel pela superacéo da dicotomia forma-matéria.

3.1 Bachelard e a Escultura

Se pensarmos nos critérios materiais da imaginacdo bachelardiana, a
escultura seria a mais material das artes plasticas por ele analisadas, uma vez que,
a dualidade matéria e mao se realiza em um trabalho energético contra uma
substancia que resiste fisicamente e ndo apenas oniricamente, convidando o artista-
obreiro a agir aliando imaginacdo e vontade para produzir “alegrias musculares”
(BACHELARD, 1977, p. 1). H4 também a necessidade de penetracdo da substancia

material para melhor domina-la:

0 gue Bachelard aponta nas primeiras definicdes no livro sobre a imaginacdo da agua.
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(...) a matéria existe. E a matéria existe imediatamente sob sua méao
obrante. Ela é pedra, arddsia, madeira, cobre, zinco... O préprio papel
provoca a mé&o sonhadora para uma rivalidade da delicadeza. A matéria é
assim, o primeiro adversario do poeta da mé&o. Possui todas as
multiplicidades do mundo hostil, do mundo a dominar. O verdadeiro
gravador comeca sua obra num devaneio da vontade. E um trabalhador.
Um artesdo. Possui toda a gloria do operario. (BACHELARD, 1970b, p. 52,
grifo do autor.)

Apesar de a citacdo se referir a gravura, escolhemos este trecho para ilustrar
a ocasido do trabalho manual presente em qualquer arte, portanto, também na
escultura. Bachelard ja tinha mencionado os trabalhos manuais em TDV,
ressaltando, nos trabalhos do cotidiano, a mé&o operaria que imagina, sonha,
enquanto lida com a matéria. A mao obreira imagina enquanto trabalha, mesmo nos
mais simples trabalhos do cotidiano, como por exemplo, o oficio do padeiro, do
ferreiro, do sapateiro. O manejo da matéria desperta devaneios e forcas. Conforme
Bachelard escreve em TDV: “Retire os sonhos e vocé abatera o operario.
Negligencie as poténcias oniricas do trabalho, vocé diminuira, aniquilara o
trabalhador. Cada trabalho tem seu onirismo, cada matéria trabalhada suscita seus
devaneios intimos” (BACHELARD, 1977, p. 75). E mais: “o trabalho cria as imagens
de suas forcas, anima o trabalhador por meio das imagens materiais. O trabalho pbe
o trabalhador no centro de um universo e ndo mais no centro de uma sociedade”
(BACHELARD, 1977, p. 25).

Henry de Waroquier nédo foi apenas um escultor; ele diversificou sua atividade
artistica, indo do desenho a gravura, da pintura a escultura. Bachelard escreve sobre
sua passagem da pintura a escultura como se a ultima fosse seu destino (Capitulo 7:
“Henry de Waroquier escultor: o homem e seu destino”): “Ao lirismo da cor que foi a
alegria de sua vida, ele acrescenta o lirismo da matéria que faz tremer de emocao os
dedos sobre a argila” (BACHELARD, 1985, p.35). Waroquier explorou os diferentes
suportes artisticos, mas a escultura era, segundo o filésofo francés, seu destino, seu
rumo artistico. Seu trabalho na escultura mereceu mais atencdo de Bachelard
devido a presenca de maior tragicidade e expressividade, ainda que as telas e
pinturas estejam, de alguma forma, citadas e analisadas em DS. O que mais chama
a nossa atencgdo no trecho citado é o multiplo lirismo mencionado por Bachelard,
no sentido de o lirismo da matéria ser diferente do lirismo da cor. Podemos inferir de
imediato que, por apresentar uma matéria fisica que de fato, requer uma atitude e

um gesto de trabalho igualmente fisico, a escultura teria o lirismo material, ou melhor
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dizendo, o mais material dos lirismos. Porém, veremos mais tarde no capitulo, que a
cor e o traco também possuem o lirismo material.

Bachelard elege a tematica mitica presente nas obras de Waroquier, pois “o
mito nasce da substéncia” (BACHELARD, 1970b, p. 36), e, segundo o filésofo,
“todas as obras do mestre sdo meditagbes sobre a substancia” (BACHELARD,
1970b, p. 33). Aborda, assim, Leda e o cisne, série de imagens confeccionadas em
diversas técnicas entre 1936 e 1950, e Edipo, série de esculturas, de 1934 a 1950.
Suas criagdes figuram entre as grandes obras da primeira metade do século XX, sua
tragicidade e seu lirismo agonizante séo diferenciais no estilo deste artista, capaz de
criar rostos inesqueciveis.

O que mais impressiona Bachelard no trabalho de Waroquier séo os olhos e o
rosto de Edipo, na série sobre esse personagem esculpida pelo artista. Afirma:

Se se pudesse pbr em ordem essas vinte e quatro estacBes do calvario
edipiano, ter-se-ia uma tragédia de terra e de bronze que contaria, ao
mesmo tempo, a miséria e a grandeza humanas, miséria e grandeza que
somente a escultura pode condensar em rosto. Nao sei qual rosto
permanecera em minha memoria. O escultor me faz sonhar, me faz pensar.
Algumas vezes, um semblante de Edipo me faz pensar. Algumas vezes, um
semblante de Edipo me remete ao passado, parece-me que contemplo
Edipo com os olhos vazados. Sim, reencontro seu olhar, antes que o infeliz
saiba verdadeiramente a verdade, quando todavia jA procura a horrivel
verdade: seu olhar é tdo reto, esse olhar vem de tdo longe, como que

nascido no rochedo da cabeca, que produz dobras nas témporas.
(BACHELARD, 1970b, p. 39)

As obras as quais Bachelard se refere sdo esculturas em bronze que
Waroquier produziu em 1948 com diferentes versdes da face de Edipo, personagem
da mitologia grega, cuja tragédia é bastantemente conhecida. A tragédia moral de
Edipo torna-se carnal no momento em que ele perfura seus proprios olhos. Os
Edipos criados pelo artista tém seus olhos vazados e manifestam tamanho
sofrimento e angustia?.

Bachelard ndo se limita a descrever as esculturas. Ele usa a transubjetividade
da imagem, bem como a repercussao e a ressonancia sobre as quais teorizou em
PD, como vimos no primeiro capitulo. Assim, na citagdo acima o filésofo se permite

sentir e imaginar o mesmo que o criador da obra imaginou®. O filosofo expressa a

2 Apresentamos uma das esculturas de Waroquier reproduzidas no anexo 1 deste volume.

%2 pratica de ressonancia e repercusséo da sua fenomenologia da imaginag&o, como mencionado no
capitulo 1.
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repercussdo da imagem, pensa a narrativa mitica e sente a materialidade, seja da
historia, seja do material forjado.

Por mais que a imaginacdo material seja uma atividade onirica, uma instancia
psiquica, ha niveis de materialidade mais imediatas que somente se manifestam na
plasticidade da matéria, e no caso das artes plasticas, na plasticidade da matéria
esculpida, pois a matéria, a mao, o instrumento, o trabalho, compdem o mundo da
materialidade. Trata-se, portanto, de diferentes modos de producéo para expressar o
mesmo acesso a realidade onirica, pois cada modalidade de arte tem uma
materialidade prépria.

Waroquier é um artista que aprofundou o lirismo da matéria no momento em
gue abandonou a superficie e comegou a manipular a matéria em sua plasticidade
onirica, em um aprofundamento de materialidade que vai da cor a argila e ao
bronze. “Vejamos Waroquier abandonar a superficie, vivamos sua admiragao
guando manipula a matéria plastica, quando vive em si mesmo e fora de si mesmo a
plasticidade” (BACHELARD, 1970Db, p. 37). Nao se trata de auséncia de imaginagao
material na literatura ou nas demais artes plasticas?®; trata-se de um
aprofundamento substancial onde o deménio da matéria®* provoca o pintor que se
torna modelador e escultor (BACHELARD, 1970b). Para além do convite da matéria,
da provocacdo da matéria, as substancias materiais se revelam como veiculos
perfeitos da imaginagao material, conforme o fildsofo aponta na seguinte citagao: “O
pintor recuaria, talvez, em fixar formas tdo audaciosas (...); 0 homem que desfruta do
poder demiurgico de modelar vai até o final das for¢cas nascidas da substancia da
terra” (BACHELARD, 1970b, p. 37).

Desde TDV, Bachelard rende-se em elogios a forja e toda materialidade que
permeia a atividade do ferreiro, que, para ele, seria a técnica mais material e
substancial, uma vez que o embate muscular com a matéria é fundamental para a
transformacdo da massa férrea em objetos, comuns ou artisticos. Além disso,
porque ali encontram-se presentes os elementos cosmicos: “Do ponto de vista da
imaginacé@o dos elementos, o oficio de ferreiro se mostra como um oficio completo.
Implica devaneios relacionados ao metal, ao fogo, a agua, e ao ar’ (BACHELARD,

1977, p. 136). A terra, representada pelo metal; o fogo, que derrete o metal, dando

?® Como abordamos na nossa dissertacdo de mestrado e abordaremos nas préximas paginas.

** Express&o de Gaston Bachelard.
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by by

maleabilidade a substancia que tende a oferecer extrema resisténcia a acao
humana; a agua responsavel por resfriar e interromper a acdo do fogo, que
transforma-se em ar, em vapor, estando presente também no ato da forja. Em TDV,
Bachelard dedica paginas a cada etapa desse trabalho onirico.
Sobre Eduardo Chillida escreve um capitulo denominado O cosmos do ferro.
Nele, vemos um escultor em uma trajetoria de busca pelas diferentes resisténcias,
em uma escala de tenacidade e dureza dos materiais, indo do trabalho do gesso até
o ferro, mostrando os diferentes trabalhos que as diferentes matérias demandam em
sua dureza progressiva:
Antes de entrar na forja criadora, Eduardo Chillida tentou destinos muito
mais simples. Queria ser escultor. Puseram-lhe, de acordo com o
aprendizado classico, as méos na argila. Mas, conta-se, suas maos logo se
revoltaram. Mais do que moldar, ele queria desbastar. Porque era
necessario aprender a trabalhar os espacgos solidos, manipulou o cinzel
contra blocos de gesso. Mas o gesso lhe oferecia apenas delicadezas

faceis! A luta das méos ele a quer fina e forte. A pedra calcaria e o granito
fazem de Chillida um escultor pleno. (BACHELARD, 1970b, p. 41)

Aqui, vemos a escalada do escultor espanhol em busca da matéria que
melhor se adequasse a sua vontade: “E foi assim que um escultor se tornou ferreiro”
(BACHELARD, 1970b, p. 42).

Parece que Bachelard tem uma preferéncia pelos trabalhos esculpidos em
metal, e assim, privilegia esse material em suas analises. “O cosmos do ferro ndo é
um universo imediato. Para ama-lo € preciso amar o fogo, a matéria dura, a forca.
Ndo o conhecemos sendao por atos criadores, corajosamente educados”
(BACHELARD, 1970b, p. 41). Essa formacdo do sujeito, através do trabalho das
diversas tenacidades das multiplas substancias ja aparece nos escritos
bachelardianos sobre os devaneios da vontade:

A educacdo deve entregar no tempo certo a crianga as matérias de
determinada plasticidade que convenham mais as primeiras atividades
materialistas. (...) A plasticidade da imagem material necessitaria de mais
variedade de moleza. (...) Mais tarde, uma imaginagdo material normal

devera endurecer, precisara conhecer tanto a madeira como a pedra, o ferro
afinal, se quiser ter acesso a virilidade maxima. (BACHELARD, 1977, p. 88)

Essa formacdo material mencionada por Bachelard se relaciona a formagé&o
do individuo, a transformacé&o do sujeito, que seria exatamente o que ele chama de
psicanalise material. Segundo o filésofo, os diferentes trabalhos exigidos pelos
diferentes tipos de tenacidade material, bem como a educacdo através das

diferentes resisténcias das massas, seriam responsaveis por um despertar da
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coragem e da forca humanas, pois a matéria é reveladora do ser (BACHELARD,
1977, p. 92).
Em TDV, Bachelard escreve uma pequena critica a psicanalise de origem
freudiana que se apresentava e praticava na Franca no inicio do século XX:
A psicandlise, nascida em meio burgués, negligencia muito amiude o
aspecto realista, 0 aspecto materialista da vontade humana. O trabalho
sobre os objetos, contra a matéria, € uma espécie de psicanalise natural.

Oferece chances de cura rjpida porque a matéria ndo nos permite
enganarmo-nos sobre nossas préprias forgcas. (BACHELARD, 1977, p. 25)

Em contrapartida a psicanalise freudiana contemporanea a ele, Bachelard
propde uma psicanalise material, onde “Os devaneios materiais mudam a dimenséao
de nossas poténcias; ddo-nos as ilusdes da onipoténcia. Essas ilusbes séo Uteis,
pois ja sdo um encorajamento para atacar a matéria em seu amago” (BACHELARD,
1977, p. 20). Nao apenas o devaneio material age nesse sentido de fornecer
poténcias ao sujeito, mas também, e principalmente, o trabalho, pois segundo o
fildsofo, o ato contra a matéria atua despertando, criando forcas no sujeito. Isso
ocorre porque “a matéria € nosso espelho energético; € um espelho que focaliza as
nossas poténcias iluminando-as com alegrias imaginarias” (BACHELARD, 2001a, p.
20). Isso ocorre pois, “o trabalho traz em si mesmo sua propria psicanalise, uma
psicanalise que pode levar seus beneficios a todas as profundezas do inconsciente”
(BACHELARD, 1977, p. 114).

Assim, a matéria dura, a matéria que mais resistir a acdo humana, sera a que
engajara mais a vontade humana, que provocara mais a coragem humana: “E por
iIsso que a matéria dura nos ira ser revelada como uma grande educadora da
vontade humana, como a reguladora da dinamogenia® do trabalho, no préprio
sentido da virilizagcdo” (BACHELARD, 1977, p. 36). Assim, “a méao trabalhadora, a
mé&o animada pelos devaneios do trabalho, envolve-se. Vai impor & matéria
pegajosa um devir de firmeza, segue o esquema temporal das a¢cées que impdem
um progresso” (BACHELARD, 1977, p. 94).

Porém, cremos que a presenca do fogo na forja do ferro seja outro motivo

pelo qual Bachelard enaltece a forja como a mais material das técnicas. Além da

2 Criacdo de forcas, seja fisica, seja oniricas faz parte dos conceitos de materialidade bachelardiano.
Conforme a terra e os devaneios da vontade: A imaginacdo material ndo se prende finalmente a uma
fenomenologia, mas [...] a uma dinamologia. As forcas experimentadas na experiéncia, ela as toma

para si, de sorte que a imaginagao de experimenta como dinamogenia” (BACHELARD, 2001a, p. 94).
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presenca dos outros elementos, como ja nos referimos acima, pois, pelo fogo, o
mundo resistente € de algum modo vencido pelo interior (BACHELARD, 1977). Por
melhor que um escultor seja, sempre restara no interior das esculturas uma
resisténcia intacta. Eduardo Chilida quer entdo “uma escultura que provocaria a
matéria em sua intimidade”, a pedra sempre “deixa um espago que o criador
humano deixou sem trabalho”. A questao da intimidade, da vontade de penetracdo
da matéria, também se configura como aspecto principal da imaginacdo material.
Enguanto o olhar passivo se fixa nas bordas, nas formas, a méo busca a resisténcia,
0 contato, ainda que seja através do trabalho, quer desvendar a materialidade intima
das coisas: “(...) O espago esta conquistado. O escultor-forjador esta seguro entao
de ter feito o ferro dizer o que a pedra ndo podia” (BACHELARD, 1970b, p. 11).
Assim, Eduardo Chillida alia a acdo do ferro e dos muasculos, da vontade
humana para produzir obras e nunca objetos. Essa diferenciacdo € importante, pois
enguanto objetos tém obrigacdes utilitarias, sédo produzidas pelo forjador. Ja o artista
génio da forja produz sonhos, despertam devaneios:
Esse singular ferreiro conduz verdadeiramente sonhos de ferro, desenha
com o ferro, v com o ferro. (...) ele escuta o ferro propagar sua forga
através dos espacos domados; ouve o ferro repetir seu poder em formas

gue sdo como outros tantos ecos materializados. (BACHELARD, 1970b, p.
42)

Pode-se dizer, com leve inspiragdo Schopenhauriana, que somente um artista
poderia transformar o ferro em escultura, poderia aliar a matéria resistente um
drama, uma tragédia, um sentimento. Waroquier transforma o ferro na dor de Edipo,
em seu devaneio material que une ao bronze “a miséria e grandeza humanas que
somente a escultura pode condensar em rosto” (BACHELARD, 1970b, p. 39).

Sobre as obras de Chilida, Bachelard afirma que o artista despoja o ferro de
todas suas obrigacdes utilitarias, e, indo além, em seus sonhos de ferro, concede
criatividade genial para a massa férrea, realizando, assim, como o filésofo diz na
pagina 42, uma revolucéao estética.

Bachelard destaca a escultura O pente de vento, que Chilida encravou numa
pedra a beira de um penhasco, na costa basca®. Para o fildsofo, o devir ardente da
violéncia criadora do artista cria uma obra onde o espaco é domado pelo ferro, onde

ferro propaga sua forca. Trata-se de um devaneio que p6s o ferro em liberdade,

26 Conferir reproducao ao fim da tese (Anexo 2, imagem 5).
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revelando, portanto, suas realidades aéreas que até entdo estavam escondidas. De
fato, Chilida concretizou uma poténcia aérea que o ferro até entdo nao nos
apresentara. Bachelard chama a obra de ‘arvore de ferro’, pois ela vibra com o
movimento do vento. Sobre a obra, destacamos a fala do fil6sofo:
O ferro de Chilida n&o é o ferro de ninguém. Esse singular ferreiro conduz
verdadeiramente sonhos de ferro, desenha com o ferro, v& com o ferro. [...]
Ele escuta o ferro propagar sua forga através dos espacos domados; ouve 0

ferro repetir seu poder em formas que sdo como outros tantos ecos
materializados. (BACHELARD, 1970b, p. 42)

Retirando da citacdo o aspecto material, temos que Chilida da a forma do
ferro através da matéria, materializando a forma, levando para os aspectos formais
atributos que se caracterizam essencialmente como atributos materiais.

Esta é, inclusive, a técnica que alguns pintores se utilizam, levar a matéria
para a superficie, como veremos no proximo topico. Entendemos que assim, a
dualidade forma-matéria se esvai, pois ha uma integracdo dessas duas poténcias.

Para encerrar o topico dedicado a escultura, vamos tratar dos textos onde
Bachelard comenta as esculturas de Marc Chagall. Trata-se um artista de muitas
modalidades artisticas, que também, produziu telas, gravuras, vitrais. Ele também
sera nosso assunto no topico dedicado a pintura e a gravura. Sobre sua pluralidade

de linguagens artisticas, Bachelard celebra:

Que maravilhosa época a nossa, quando os maiores pintores gostam de se
tornar ceramistas e oleiros! Ei-los, pois, que pdem a cozer as cores. Com
fogo fazem luz. Aprendem quimica com os olhos; querem que a matéria
reaja para o prazer de ver. [...] Marc Chagall rapidamente se torna um
mestre dessa pintura satanica que ultrapassa a superficie e se inscreve
numa quimica da profundeza. [...] Ele estava predestinado a escrever
fabulas, a inscrever fabulas na matéria, a esculpir na pedra seres fabulosos.
(BACHELARD, 1970b, p. 25)

Sobre a escultura da mulher-galo, destacamos:

Numa escultura primitiva, Chagall nos arrasta num imenso devaneio. A
mulher-galo acumula todas as ambivaléncias, formula todas as sinteses.
Aqui estamos na fonte mesma de todas as imagens vivas, de todas as
formas que, no ardor de aparecer, misturaram-se, empurram-se, recobrem-
se. O vivo e o inerte se associam. Os objetos de madeira e de pedra
tornaram-se seres de carne e musculos: o violoncelista € um violoncelo, o
cantaro € um galo. (BACHELARD, 1970b, p. 25)

Para Bachelard, a grande proeza de Chagall em suas esculturas é fazer com

gue objetos de madeira e pedras tornem-se seres de musculos (BACHELARD,
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1970b). Somente uma imaginagdo material que esta encarnada no corpo?’ pode ser
capaz de, através de seu trabalho muscular, esculpir carne e musculos em pedra e
madeira, fazendo da escultura, portanto, uma arte plastica eminentemente material,

materialista.

3.2 Bachelard e a Pintura

“‘Nenhuma arte é tao diretamente criadora, manifestamente criadora, quanto a
pintura” (BACHELARD, 1970b, p.26). Iniciamos este tdpico dedicado a pintura com a
frase bachelardiana que faz parte de um dos capitulos que o filésofo dedica a
Claude Monet. Em DS, temos dois capitulos dedicados a este pintor impressionista,
um sobre a série de ninféias e outro sobre a série de catedrais de Rouen. Nos
capitulos onde aborda Monet Bachelard também faz consideracdes a Vincent Van
Gogh. Também temos dois capitulos dedicados a Marc Chagall e outro onde as
pinturas de Simon Segal sdo objeto dos sonhos devaneantes de Bachelard.

A obra de Claude Monet é marcada pela producdo de diversas séries
teméticas, onde duas chamam a atencdo de Bachelard: as seguidas Ninféias e as
Catedrais de Rouen. Se as ninféias sdo pinturas que se relacionam ao elemento
aquatico, na série de catedrais € o ar que se faz presente, segundo as
consideracfes bachelardianas. Assim, vamos correlacionar os escritos de DS com
algumas passagens dos livros sobre a imagina¢édo da agua e do ar, corroborando e
apontado para a materialidade inerente a pintura em geral e particularmente sobre
essas duas séries de quadros impressionistas.

Pode-se dizer que Monet é o pintor dos jardins, de jardins aquaticos que ele
proprio idealizou e construiu na casa onde viveu sua maturidade e onde morreu, na
cidade de Giverny, situada na regido da Normandia, norte da Franca. Para
Bachelard, somente por conhecer tdo bem os ritmos de suas flores € que Monet
pdde recria-las de modo tdo0 majestoso e Unico. Sobre o Jardim d’Agua, Monet
pintou mais de 272 obras catalogadas, durante 20 anos de trabalho. A sua ponte

japonesa foi retratada 45 vezes, com diversas luzes e cenarios naturais (REVISTA

*" Esse ‘estar encarnado no corpo’ ja aparece em Bachelard em o Surracionalismo, conforme aponta
Brigida (2009).
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CASA E JARDIM, 2013). Uma espécie de flor recebe atencdo especial por parte do
pintor impressionista: a ninféia. Esa flor de alva brancura, que surge a cada
alvorada, e que se recolhe ao fundo da agua a cada anoitecer, esta presente em
cerca de 250 telas.

Mas, ao tratar das ninféias de Monet, Bachelard se volta para o outro projeto
do artista: os oito murais de dois metros de altura e comprimento variavel doadas ao
governo da Franca como um monumento a paz e expostas desde 1927 no Musée de
I'Orangerie, Paris. O artista se engajou no projeto de constru¢cdo do museu, fazendo
algumas exigéncias para a estrutura. Gostaria que houvesse uma sensacdo de
continuidade entre as telas, e a presenca de luz natural. O objetivo era que o
espectador dos murais tivesse uma sensacao de indissociacao entre si mesmo e as
telas; Isso porque, para ele, “On y retrouve aussi son besoin d'un contact intime avec
la nature: le jardin n'est pas um spectacle, a voir a distance, mais un milieu, ou le
visiteur se plonge littéralement" %2,

Ainda que Bachelard tenha escolhido tratar dessas telas mais grandiosas,
cremos que deve haver uma unidade entre as ninfeias criadas nos outros quadros e
as Ninfeias, a obra exposta no Orangerie. Afinal, trata-se da mesma espécie de flor,
do mesmo jardim, do mesmo pintor.

A ninfeia é um instante do mundo, segundo Bachelard, eternizada pelo pincel
de Monet (BACHELARD, 1970b). A ninféia é um ser aquatico, diria o filésofo das
imagens poéticas: a cada amanhecer de verao, ela renasce das aguas lodosas onde
mora, em sua brancura rejuvenescida; e a cada anoitecer repousa no fundo de seu
lago. Espelha nas aguas sua beleza, que entdo é duplicada: eis 0 duplo dom das
aguas espelhantes (BACHELARD, 1976b, p. 52): “[Claude Monet] soube aumentar a
beleza de tudo o que caia sob seu olhar. [...] Ele, em todos os atos de sua vida, em
todos os esforgos de sua arte, foi um servidor e um guia das forcas de beleza que
conduzem o mundo” (BACHELARD, 1970b, p. 7).

A marca de seu impressionismo reside no fato de pintar a paisagem e sua
duplicagdo aquatica, a flor e seu duplo ser de agua, “a dualidade do reflexo e do real
vai se equilibrar completamente” (BACHELARD, 1976b, p. 52). “Assim, a agua, por

seus reflexos, duplica o mundo, duplica as coisas. Duplica também o sonhador, ndo

28 “Ali, encontramos a necessidade de um contato intimo com a natureza: o jardim na@o é um
espetaculo, a ver a distancia, mas um meio, onde o visitante mergulha literalmente”. (MUSEE DE
L’'ORANGERIE, [ca. 2015a], tradugao livre, grifo do autor).
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simplesmente como uma va imagem, mas envolvendo-a numa nova experiéncia
onirica” (BACHELARD, 1976b, p. 51).

Monet recebeu o convite para visitar Veneza, a cidade italiana famosa por
seus canais, onde a paisagem também se duplica, mas tal panorama nao o
encantou: gostava mesmo de pintar seus jardins.

Bachelard reconhece que a ninféia € uma flor que tem consciéncia de sua
singular beleza. Teria ela escolhido viver nas aguas escuras para ter sua beleza
duplicada? Ou seria sua beleza produto de suas sucessivas vidas refletidas na
agua?

O mundo quer ser visto: antes que houvesse olhos para ver, o olho da agua,
o grande olho das aguas tranquilas olhava as flores que se abriram. E é

nesse reflexo — quem dira o contrario? — que o mundo tomou, pela primeira
vez, consciéncia de sua beleza. (BACHELARD, 1970b, p. 6)

Sobre a vida aquatica das ninfeias, Bachelard percebe que nao se trata de
gualquer agua. Ali, ela precisa ser a agua maternal, do minuto do alvorecer da flor; a
agua parada, lodosa, escura e fecunda; a 4gua adormecida, portanto. Assim, como
as ninfeias, as arvores de Monet vivem em duas dimensdes: na terra e em seu
reflexo aquatico. A materialidade aquatica sugere receptividade, sugere uma
presenca feminina das aguas calmas. Porém o elemento aéreo pode sugerir um
movimento, uma verticalizagéo, através da presenca das arvores, ou mesmo atraves

do reflexo do céu nas aguas:

Sim, tudo é novo numa agua matinal. Que vitalidade deve possuir este rio-
camaledo para responder imediatamente ao caleidoscépio da jovem luz! A
vida da agua que estremece é tdo-somente o que renova todas as flores. O
mais leve movimento de uma agua intima é a inauguracdo de uma beleza
floral. (BACHELARD, 1970b, p. 5)

Porém, o que mais chama a atencdo de quem contempla os murais das
Ninfeias é a auséncia de formas bem definidas. Se essa € uma caracteristica do
Impressionismo de Claude Monet, ela esta radicalizada nas flores do Musée de
I'Orangerie. Esta forma de pintar sugere certa indiscernibilidade entre os seres ali
recriados (agua, plantas, ninfeias, vegetacdo), bem como entre os elementos
césmicos a terra, a agua e também o ar. Ainda que de modo mais sutil e discreto, ha
a presenca do elemento aéreo em Les Nymphéas.

Talvez iremos infringir as normas académicas no préximo paragrafo ao trazer

um relato de uma experiéncia estética pessoal que vivemos em nossa visita as
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Nymphéas de I'Orangerie. Porém, como temos como guia 0s conceitos e as praticas
bachelardianas, nosso relato serve como exemplo de suas formulacdes estéticas.
Tivemos a oportunidade de visitar o Museu no dia quinze de fevereiro de
2013. Fazia frio, mas o sol se apresentava entre nuvens, ora claras, ora de chuva.
De fato, tinha chovido a semana inteira, a também naquele dia. Sai do Louvre e
atravessei o Jardin des Tuileries. Chegando a porta do Musée de I'Orangerie me
surpreendi com a falta de fila tanto para comprar o ingresso, quanto para entrar no
museu. Ao chegar na primeira sala, oval, toda branca, as cores dos murais
preenchem todo o espago. Senti um impacto. Tranquilamente, respirei fundo e me
aproximei de uma tela, e de outra, e outra, rodeando a sala sem parar. Segui para a
sala niUmero dois, onde se encontram outras tantas flores e plantas colorindo a sala.
Com tantas outras voltas, foi possivel sentir um principio de tontura. Por sorte, no
meio do saldo existem bancos para melhor acomodar os que preferem contemplar a
certa distancia. Sento-me e aproveito para tomar umas notas — afinal estou diante de
um de meus objetos de estudo. Poucas sao as impressdes anotadas, pois encanto-
me novamente com a paisagem ali criada, dessa vez, sem ir na minlcia do detalhe,
fitando, portanto, uma totalidade, uma amplitude. De fato, as telas ocupam a sala,
toda a visao fica capturada por aquelas cores, por aguelas formas pouco disformes.
N&ao seria exagero afirmar que as flores criadas por Monet extravasam a tela. Rodeio
novamente a sala, desta vez, apenas trocando de lugar no banco, indo da esquerda
para direita, ou conforme a atracdo do olhar. Troco de sala algumas vezes, o
movimento € importante. Alegro-me com o fato de o museu néo estar lotado, pois se
ali houvesse a mesma multiddo que se acotovela diante de obras mais famosas,
perderia toda a grandiosidade que se apresenta naquelas cores de Monet. O vento
sopra la fora, as nuvens carregadas se movem, alterando a luz natural que ilumina
as telas: naquele instante, estive no jardim agquatico de Monet; e 0os ensinamentos de
Bachelard me acompanhavam, sugerindo pontos de atencédo, apontando detalhes a
serem apreendidos. Recordo-me que em seu livro, Bachelard conta que uma das
ninféias tinha sido Heraclion sua vida mitica?®. Evoco alguma definicdo sobre a
materialidade da imagem. De repente, me dou conta: “Voila!”. Nesse instante, sinto-
me em comunicacdo com Monet. Vivencio a ressonancia de sua imagem em mim.

Percebo que o tempo passou mais depressa do que senti. Quando finalmente sai do

*° Essa flor [...] ndo foi, na vida mitologica que precede a vida de qualquer coisa, Heraclion, a forte
ninfa morta de ciume por ter amado Heraclés demasiadamente?” (BACHELARD, 1970Db, p. 3)
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museu, j& era noite. Busco a estagdo de metr6 mais préxima e comeco a voltar pro
meu hotel. Porém, carrego um pedaco do jardim de Monet comigo.

Voltando a questdo do instante, onde Bachelard afirma que a ninféia € um
instante da aurora, um instante do mundo, tomamos esse aspecto do instante para
ligar os dois capitulos dedicados a Monet. Amante das cores do mar e das aguas, o
artista dizia que cada instante correspondia a uma relagcdo da natureza com a luz,
com as sombras e com os reflexos das plantas nas aguas. No segundo capitulo
dedicado a esse artista, intitulado O pintor solicitado pelos elementos, o filosofo
escreve sobre como a materialidade encontra-se presente na série de Catedrais que
Monet pintou. Trata-se de trinta telas que apresentam a Catedral de Rouen pintadas
em cores e texturas variantes, devido as variagfes de luminosidade ao longo do dia
e ao longo do ano.

Podemos dizer que, conforme o pintor fosse solicitado, capturado por um
elemento césmico no momento da imaginacdo, a catedral apresenta uma
personalidade elementar diferente, e, portanto, luzes, cores, texturas diferentes, que
variavam a cada instante. Para tal, é preciso saber meditar sobre o poder de sua

arte, e segundo Bachelard, Monet € um desses pintores.

Antes da obra, o pintor, como todo criador, conhece o devaneio meditante, o
devaneio que medita sobre a natureza das coisas. Com efeito, o pintor vive
de muito perto a revelagdo do mundo pela luz para participar, com todo seu
ser, do nascimento incessantemente renovado de um universo
(BACHELARD, 1970b, p. 26).

A catedral é um universo renovado que surge a cada meditacdo onirica de
Monet. Por outro lado, o pintor deve conduzir suas telas, seus sonhos para a forca
imaginante dos elementos césmicos: “Pela fatalidade dos sonhos primitivos, o pintor
renova os grandes sonhos cosmicos que ligam o homem aos elementos, ao fogo, a
agua, ao ar celeste, a prodigiosa materialidade das substancias terrestres”
(BACHELARD, 1970b, p. 26). Por suas grandes escolhas cosmicas, Monet deu a
cada instante da Catedral de Rouen um temperamento elementar: ora a catedral de
pedras ganhou os ares através do azul; ora tornou-se fogo pela proximidade com o
por do sol.

O elemento solicita o pintor, age no pintor como operador das imagens®,

nunca como causa. E assim, o artista imagina seu tema artistico a partir desse

0 A express&o “operadores de imagens” encontra-se em FELICIO (1994, p. 44),
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elemento, e cria enfim sua obra artistica. Conforme Vera Felicio: “[...] os quatro
elementos [séo] constituintes de uma tipologia que permite classificar o poeta [ou
artista] auténtico segundo sua fidelidade ao elemento que lhe é proprio, e essa
‘propriedade’ sera revelada pelo trabalho da imaginagdo material” (FELICIO, 1994,
p. 40).

O texto trata da classificacdo dos poetas nos primeiros livros bachelardianos
sobre o imaginario, ou seja, os livros sobre a imaginacdo dos elementos cosmicos,
onde estes desempenham o papel de constituintes de um sentido (FELICIO, 1994,
p. 41), ndo como dados empiricos: “O elemento que domina as réveries €, portanto
uma disposi¢ao intima tanto quanto uma realidade objetiva. [...] O elemento se torna
orientacdo, tendéncia. E o que orienta as tendéncias sdo as imagens primitivas
(arquétipos)” (FELICIO, 1994, p. 41).

Assim, os elementos orientam as réveries artisticas, como operadores de
imagens, como arquétipos inconscientes, fornecendo uma tendéncia, ndo uma
causalidade. E ao meditar através desses elementos que os artistas criam imagens
plenas de materialidade e vontade primitiva.

Vale ressaltar que as pequenas telas de 100 x 65 centimetros se encontram
literalmente dispersas pelo mundo em cole¢des particulares e publicas. Séo raras as
exposicdes que exibem um numero maior de exemplares desta série, e quando
acontecem, reinem um vasto numero de visitantes que fazem filas de varias horas
de espera. No Museu d’Orsay, em Paris, podemos apreciar cinco delas juntas.

Uma questdo que se apresenta na obra de Gaston Bachelard é a mobilidade
das imagens. Desde a imagética dos elementos coésmicos temos o autor tratando
desse tema, sendo um mote principal em O ar e os sonhos — Ensaio sobre a
imaginacdo do movimento. Ele identifica em Monet um grande pintor do movimento,
seja nas aguas, seja nas catedrais. Bachelard cita Baudelaire ao fazer criticas a
artistas incapazes de aderir sinceramente aos germes oniricos. Geralmente, sdo
espiritos demasiado geométricos, visdes demasiadamente analiticas, incapazes de
participar das forcas cdsmicas elementares. “Quantos pintores carentes da
sensibilidade especial requerida para os mistérios da agua endurecem a liquida
lamina e fazem, como diz Baudelaire, ‘nadar patos na pedra’! [...] E preciso sonhar
muito para se compreender uma agua tranquila” (BACHELARD, 1970b, p. 29).

Segundo Bachelard, Monet em momento algum petrificou a &agua. Pelo

contrario, captou seu movimento, sua alma feminina e os emprestou as ninféias e
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demais plantas. Talvez, se féssemos guiados por um génio da histéria da arte,
poderiamos atribuir essa feminilidade e mobilidade aos tragos impressionistas do
pintor, que em seus gestos suaves com O pincel e a tinta, com seus contornos
fugidios e diluidos, traduzem o feminino que ha nas aguas.

Para bem criar o movimento em suas telas, o pintor deve participar do
movimento, deve fazer grandes escolhas cosmicas que marcam tao profundamente
a imaginacdo humana. Mas uma leitura bachelardiana ndo cessa no senso comum,
nao se limita a uma poesia facil e palida. A leitura bachelardiana de uma obra de
Monet € capaz de pbr a mais pesada das catedrais para voar no céu.

Um dia, Claude Monet quis que a catedral fosse verdadeiramente aérea —
aérea em sua substancia, aérea no préprio coracdo de suas pedras. E a
catedral tomou da bruma azulada toda a matéria azul que a prépria bruma
tomara do céu azul. O quadro de Monet esta todo animado por essa
transferéncia do azul, por essa alquimia do azul. Tal espécie de mobilizagéo
do azul mobiliza a basilica. Sinta-a em suas duas torres, tremer com todos
0S seus tons azuis no ar imenso; veja como responde, em suas mil nuancas
de azul, a todos os movimentos da bruma. Ela possui asas, azuis de asa,
ondulacdes de asas. Um pouco de seus contornos evapora-se e
suavemente desobedece a geometria das linhas. A impressao de uma hora
nao produziu uma tal metamorfose da pedra cinza em pedra do céu. Foi
necessario que o grande pintor escutasse obscuramente as vozes

alquimicas das transformacfes elementares. De um mundo imével de
pedras ele fez um drama da luz azulada. (BACHELARD, 1970b, p. 28)

A transcricdo do paragrafo bachelardiano em sua integralidade se faz
necessaria. Qualquer interrupcédo na fluidez do trecho traria a catedral de volta ao
chéo.

Para Bachelard, Monet quis que a catedral alcancasse vbo. E assim, ele a
pintou alada em seu azul onirico. A cor azul roubada da bruma e do céu € a
responsavel pelo voar da igreja. A cor ultrapassa as linhas formais geométricas, e da
a materialidade aérea do ar, ou seja, da movimento a catedral.

N&o bastou, conforme o trecho, imprimir na tela as cores de uma determinada
hora do dia. Monet soube escutar as vozes dos elementos, as vozes da alquimia
para, assim, transformar pedras em asas azuis, ou em um azul alado. E preciso
estar em contato com a materialidade substancial dos elementos, nesse caso, com o
ar, para fazer a catedral algcar voo. E preciso saber escutar as vozes elementares,
gue se fazem presentes na meditacdo onirica, e que realizam a solicitacdo que
Bachelard menciona no titulo do capitulo. O elemento solicita que o pintor crie,
imagine de tal modo. O pintor é solicitado por determinado elemento césmico, que

age em sua réverie, em sua meditacdo, em sua imaginacao material.
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Somente uma alquimia onirica pode transformar pedras em asas; cinza em
azul; Mais que isso, a imaginacdo material de Monet realiza uma tber sublimacéo
onde um mundo imovel de pedras se transforma em luz azulada.

Tal é o beneficio da “contemplagao ativa”: ir ao centro mesmo da realidade
elementar, seguindo o pintor em sua vontade primitiva, em sua indiscutivel confianca
em um elemento universal e estar em contato com a profundidade material do
elemento. No caso do ar, a imaginacdo ativa sobre o ar tende a pér os objetos, os
seres, em movimento, e principalmente, em movimento ascensional. A Catedral de
Rouen voa porque a vontade primitiva de Monet € uma vontade imersa no ar, imersa
em imaginacdo material aérea. E assim, como o filésofo j4 havia escrito em ArS,
“Para a imaginagdo material, o vbo ndo € uma mecanica a inventar, € uma matéria a
transmudar [...]. Nosso ser, de terrestre, deve tornar-se aéreo. Entéo ele tornara leve
toda a terra. Nossa propria terra, em nés, sera ‘a leve” (BACHELARD, 19764, p.
143, marcacdes do autor).

Ao tratar das Catedrais de Monet, Bachelard é mais enfatico e direto sobre a
materialidade presente nas pinturas. Nao apenas na imaginacao material que origina
a obra de arte, ou na relacdo do objeto pintado com um elemento cosmico. Neste
capitulo, a materialidade é concreta e fisica. E encontrada nas cores, nas forcas, no
trabalho, mas também na primitividade dos devaneios, nos sonhos cosmicos. O
pintor provoca, com seus jogos de luz e sombra, sonhos de profundidade intima.

Assim, ora as forcas colorantes fazem do azul da bruma celeste o préoprio azul
da catedral aérea. Ora, as mesmas forcas colorantes transformam as pedras cinzas
em ocre ardente do p6r do sol. Vejamos:

Num outro dia, outro sonho elementar se apodera da vontade de pintar.
Claude Monet quer que a catedral se torne uma esponja de luz, que
absorva em todas as suas fileiras de pedras e em todos o0s seus
ornamentos o ocre de um sol poente. Entdo, nessa nova tela, a catedral é
um astro doce, um astro ruivo, um ser adormecido, no calor do dia. As torres
brincavam mais alto no céu, quando recebiam o elemento aéreo. Ei-las
agora mais perto da terra, mais terrestres, ardendo apenas um pouco, Como

fogo bem guardado nas pedras de uma lareira. (BACHELARD, 1970b, p.
29)

Em outro dia, em outra tela, Monet deixou que a catedral de Rouen
absorvesse a cor ocre do por do sol. Em verdade, a catedral tornou-se o proprio sol,
0 astro ruivo e caloroso, porém, sem levantar véo, como na outra tela que Bachelard

comenta. Assim sendo, a basilica do sol poente é mais terrestre, como o proprio sol
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em seus ultimos momentos do dia. A catedral sorveu as cores alaranjadas do sol, é
seu espelho onirico.

Vale ressaltar que, assim como nos quadros das ninféias, as catedrais
possuem contornos quase inexistentes, onde a cor, que é o resultado do embate
entre luz e matéria, as desenha. Ou seja, a forma é dada pela cor, um atributo
material. O embate entre luz e matéria € 0 que protagoniza as diversas telas de
Monet, sobre as quais, Bachelard acrescenta:

[...] de uma tela & outra, da tela aérea a tela solar, o pintor realizou uma
transmutacdo de matéria. Enraizou a cor na matéria. Encontrou um
elemento material fundamental para enraizar a cor. Ele nos convida a uma

contemplacdo em profundidade, ao nos chamar a simpatia pelo impulso de
coloracdo que dinamiza os objetos. (BACHELARD, 1970b, p. 29)

Enraizar a cor na matéria € fundamental para tornar a pintura material. Em um
primeiro momento, a cor seria um aspecto formal da pintura, por ser um atributo
visual e de marcar a superficie e os contornos dos objetos. Através das analises de
guadros de Monet e Van Gogh, Bachelard encontra fundamentos materialistas nas
telas destes artistas. Porém, os exemplos elencados por Bachelard, e,
principalmente, suas andlises sobre as telas, apresentam a atividade da imaginacéo
material se fazendo presente em artes que, a principio, poderiam ser fruto apenas
da imaginacdo formal. A presenca da materialidade nas artes plasticas em geral,
mas mais especificamente na pintura, € dada através da cor como atributo
materialista, como resultado do embate de forgas; a cor destacando a profundidade
e a espessura dos objetos; o embate entre matéria e luz; a influéncia onirica dos
elementos césmicos; a vitalidade, a vivacidade que as telas podem apresentar e
provocar. Essa é a importancia de DS na obra bachelardiana: caracterizar a
presenca da imaginacdo material em todas as modalidades de artes, ndo somente
na literatura, ou na arte poética, onde ele encontrou os principios desta no¢cdo de
imaginario bastante sui generis e inovadora.

Voltando as analises bachelardianas, a cor € uma forca criante, € o embate
de matéria e luz em constante troca de for¢cas. A cor entra na luta dos elementos
fundamentais, onde um elemento provoca o pintor. A pintura € uma arte material,
pois a cor possui profundidade, espessura, intimidade, suas forgas colorantes criam
uma ontologia da cor. Esta presente nos sonhos de génio, e assim, o pintor conduz
com sua techné, sonhos entre a matéria e a luz, uma verdadeira alquimia de forcas

colorantes. “Para ndao mutilar o devaneio da obra de arte, deve-se acrescentar a
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contemplacdo das formas e das cores uma meditacdo sobre a energia da matéria
gue nutre a forma e projeta a cor” (BACHELARD, 1970b, p. 29).

A producdo de novas matérias elementares através das forcas colorantes
encontra em Vincent Van Gogh um verdadeiro apice. Em suas telas pode-se
perceber, segundo Bachelard, a relacdo entre temas alquimicos fundamentais e os
devaneios criantes do pintor.

Um amarelo de Van Gogh é um ouro alquimico, ouro colhido de mil flores,
elaborado como um mel solar. Nao é nunca simplesmente o ouro do trigo,

da chama ou da cadeira de palha: € um ouro para sempre individualizado
pelos interminaveis sonhos de génio. (BACHELARD, 1970b, p. 27)

7

O amarelo de Van Gogh é individualizado, € um amarelo ontolégico, um
amarelo essencial. Nunca é uma cor copiada da realidade e reproduzida
uniformemente. Cada instante amarelo nas telas de Van Gogh séo seres unicos, de
grande potencial onirico.

Para encerrar a parte dedicada a Claude Monet, abordaremos a questéo
provocada pelo titulo do capitulo: O pintor solicitado pelos elementos. Para
Bachelard, o pintor aceita a solicitagdo da imaginacdo dos elementos, recebendo o
germe natural de uma criacdo. O elemento césmico convida o artista a devanear, a
participar dele no momento da criacdo artistica. Cabe ao artista, aceitar tal convite:

[...] A ades@o a substéncia mais suave, mais simples, mais submissa aos
outros elementos necessita de extrema sinceridade e longa companhia. [...]

Assim, os elementos, o fogo, a 4gua, o ar e a terra, que durante tanto tempo
serviram aos filosofos para pensar magnificamente o universo, permanecem
principios da criagdo artistica. Sua acéo sobre a imaginacao pode parecer
longinqua, pode parecer metaférica. [...] Com efeito, aceitando a solicitagao

da imaginacdo dos elementos, o pintor recebe o germe natural de uma
criagdo. (BACHELARD, 1970b, p. 30)

Ao afirmar que a acdo dos elementos na imaginacdo material dos artistas
pode parecer longinqua ou metaforica, Bachelard fala aos leitores das obras dearte
gue nao participam, que nao captam a transubjetividade de sua alma com a alma do
criador da arte®’. Assim, a participacdo dos elementos na materialidade das obras
também é metafdrica para os apreciadores que nao fazem uso da fenomenologia da
imagem®?, ou aos que tém a mente demasiadamente geométrica e visdo
extremamente analitica (BACHELARD, 1970b, p. 29).

% Conforme método gue descrevemos no capitulo precedente.

%2 Outro método descrito no capitulo anterior.
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Outro aspecto extremamente materialista, conforme as licbes presentes em
TDV, é o trabalho, o labor. Assim, o pintor que Bachelard destaca como um artista
gue cumpriu seu destino de trabalho € Simon Segal. A propria expressao ‘destino de
trabalho’ € uma expressado bachelardiana presente na primeira frase do capitulo
dedicado a esse pintor. Para o fildsofo, um artista pode trabalhar, criar suas obras ao
caso, trilhando caminhos de davidas e infelicidades, ou mesmo por pura sorte. Mas,
‘o verdadeiro destino de um grande artista € um destino de trabalho. Em sua vida
chega a hora em que o trabalho domina e conduz sua destinacédo” (BACHELARD,
1970b, p. 31).

Poderiamos afirmar que, se o destino de Segal € o destino de trabalho, Monet
seria destinado aos jardins? E as demais séries que Monet produziu? E demais
pintores e artistas que ndo se repetiram em seus temas, diversificando seus objetos
e suas criacfes sem algo especifico? Pode parecer simplério reduzir um mestre a
apenas um dos temas pictoricos de sua obra. Avesso a reducdes simplorias, por que
entdo Bachelard faria tal redugédo? Nossa tentativa de resposta seria afirmar que o
fildsofo vé neste pintor uma verdadeira atitude de trabalho. Citando Bachelard: “Esse
dar-se de corpo e alma a sua obra, o retomar a cada tela uma meditacdo sobre sua
arte, para que essa nova tela seja a expressao de sua alma profunda, eis o segredo
do destino criador de Simon Segal” (BACHELARD, 1970b, p. 31).

Bachelard narra a influéncia da Segunda Guerra Mundial, que ocorrera entre
1939 a 1945, nos hébitos e principalmente na arte de Segal. Seu exilio forcado em
diferentes regibes da Franca o transformou, assim que ocorre a libertacdo do
exeército nazista, em um “pintor dos horizontes” (BACHELARD, 1970b, p. 32), “o
pintor dos homens que véem longe” (BACHELARD, 1970b, p. 32). Assim que ganha
o privilégio de andar a céu aberto, corre para o mar, onde “o horizonte imenso do
oceano vai dizer ao pintor os desejos de visao do olho humano” (BACHELARD,
1970b, p. 32).

Sobre a materialidade inerente a cor, Bachelard afirma:

Com cores, o pintor nos falara da solidez, de todos os tipos de solidez [...] E
uma luta é perceptivel em todas as telas de Segal. Ele sabe que sobre uma
paisagem tranquila pode soprar uma tempestade. E preciso entdo que a
paisagem tranquila possua reservas de dureza; é preciso que a paisagem
tranquila conserve o traco de uma primitividade selvagem. Exprimindo esse
carater duro, abrupto, primitivo, Segal parece vir em auxilio de uma
Natureza que deve resistir. Ele aumenta a realidade de cada coisa, dando-
Ihe resisténcia. (BACHELARD, 1970b, p. 32)
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Segal alia cor a resisténcia, e como vimos nos capitulos precedentes, a
resisténcia € um dos coeficientes da imaginacdo material. Assim, mesmo 0 mais
calmo e tranquilo horizonte, mostrara sua resisténcia, seu aspecto de dureza ao
insinuar a possibilidade de uma tempestade.

Outra possibilidade de mostrar a resisténcia material é através da
individualizacéo dos seres. Quando Segal pinta algo, ele o faz tornando-o Unico, seja
0 mais simples objeto, seja o trabalhador comum: “Em todos os seus objetos, pde a
marca segaliana, a marca de um devaneio que vé por toda parte seres singulares,
seres que tém algo de pessoal a dizer ao pintor sonhador, ao pintor pensador”
(BACHELARD, 1970b, p. 33). Assim, como em uma escala, Segal inicia com
natureza morta, pintando utensilios de cozinha; depois passa ao estabulo e coloca
determinados animais em suas telas; por fim, passa a retratar pessoas,
trabalhadores comuns em seus afazeres. Em cada uma de suas telas, “Segal capta
esse instante de personalidade que todos os objetos possuem quando um pintor os
olha decidindo que fara deles verdadeiramente uma obra” (BACHELARD, 1970b, p.
33). Conforme afirma Bachelard no capitulo dedicado a Marc Segal, intitulando essa
atitude de vertigem de individualizacdo. Este processo de individualizacdo é
presente jA em TDV, sendo uma caracteristica fundamental para a imaginacao
material.

Indubitavelmente, o olhar é uma caracteristica fundamental para a
individualizacdo das pessoas. Sabendo disso, Segal, nos retratos que produziu ao
longo de sua obra artistica, imprime grande singularidade aos olhares que retratou.
Bachelard afirma que ele buscava em seus modelos o olhar, mas ndo um mero
olhar. Ele queria “o olhar que fala do fundo da alma” (BACHELARD, 1970b, p. 33),
um olhar poético e essencial. Bachelard complementa suas analises: “Ha no olhar
captado por esse pintor uma perspectiva das profundezas. Para além das
aparéncias, Segal vai buscar, no fundo do ser, ndo sei qual historia longinqua de um
ser que esquece o presente” (BACHELARD, 1970b, p. 33).

Com relacdo ao esquecimento do presente, seria possivel relacionar ao um
artigo que publicamos no ano de 2009, onde relacionamos a questdo do tempo
enguanto instante, tematica desenvolvida por Gaston Bachelard nos livros: A
dialética da duracédo e A intuicdo do instante. No artigo O instante poético-ontologico
de icaro: uma anéalise a partir dos conceitos bachelardianos, fazemos uma leitura do

mito classico de Icaro a partir dos conceitos bachelardianos de tempo, de
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verticalidade onirica, e de suas determinagbes ontologicas (BRIGIDA, 2009). O
jovem Icaro vive no tempo do instante, onde ha o arrebatamento ontologico e
poético, enquanto que, Dédalo, seu pai, vive preso a trama de acdes cotidianas,
tempo da duragdo, horizontal, portanto. Por ser retirado da trama das agdes
cotidianas é que se pode afirmar que o voo de icaro € um voo essencial: ele vive a
realidade vertical do instante, e, assim, deixar fluir suas determinacdes ontoldgicas.
Aproximamos o voo de icaro com o devaneio material, ambos com a poténcia de
tirar o sujeito das tramas de acdes cotidianas, o tempo da duracdo, e nos fazer
mergulhar no instante onirico, no instante da imagem artistica, no devaneio criador.

Voltando ao olhar segaliano, esse olhar que fala do fundo da alma, Bachelard
aponta outra possibilidade aos olhos que o pintor retrata: “Segal que o olhar, o olhar
todo, que pode transmitir numa comunicagao de consciéncia” (BACHELARD, 1970b,
p. 34). Ora, ndo seria essa comunicagdo de consciéncias o que fundamenta o
método bachelardiano de apreensao de imagens oniricas?

Para finalizar o capitulo dedicado a Simon Segal, Bachelard narra em primeira

pessoa o dia de inverno em que Segal quis pintar seu retrato. Vejamos:

Certo dia, Simon Segal quis fazer meu retrato. Era um dia de inverno em
gue eu estava inteiramente sonhador. Sonhava com a vida que fez — ndo
sei por que! — filésofo. Sonhava com tarefas inacabaveis. Em suma, Segal
me surpreendeu numa hora de melancolia. Sem divida, tenho outras horas.
Mas ai estd o testemunho de minha vida dificil. O pintor, estou certo, disse
gue em sua linguagem uma de minha verdades. (BACHELARD, 1970b, p.
34)

O frio da noite invernal encontra-se nas diversas camadas de roupas que
cobrem o corpo de Bachelard. O filésofo reconhece sua melancolia nos olhos
pintados por Segal. Poderia ser diferente? Bachelard aponta que sim, tem outros
humores. Reconhece que estava em um momento sonhador, em que questionava
em seus devaneios porque a vida o transformou em fildsofo. Refletia sobre suas
tarefas inacabadas. Seriam essas tarefas no campo da filosofia, livros néo escritos,
livros a terminar? Livros n&o lidos, romance, poesias, outros pensamentos a
descobrir? Outras filosofias a questionar? Bachelard reconhece seus olhos
sonhadores.

Mas, Bachelard, quando olha para seus olhos ali retratados, vé além de si
mesmo, percebe a semelhanca entre os seus e os olhos de seu pai. E novamente,
embarca no devaneio desse instante, nesse momento onirico: “Porque quando olho

mais demoradamente o retrato que Simon Segal fez de mim numa noite de inverno,
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eis que a distancia de um ter¢co de século — 6 espanto! 0 recordacdo! — em meus
préoprios olhos vejo o olhar de meu pai” (BACHELARD, 1970b, p. 34).

Entdo nosso item sobre a pintura encaminha-se para o fim. Vamos tratar do
ultimo pintor que Bachelard analisou, Marc Chagall, a quem Bachelard consagrou
dois capitulos. Em Introducdo a Biblia de Chagal Bachelard dedica-se as imagens
produzidas para ilustrar o livro religioso. Em As origens da luz, Bachelard analisa as
imagens que ilustram As fabulas de La Fontaine, bem como algumas esculturas e
gravuras. Portanto, neste topico vamos nos deter nas analises sobre a Biblia e as
gravuras ganhardo espaco no proximo tépico, destinados a elas.

Entre 1927 e 1931, Marc Chagall criou as gravuras que ilustram uma
publicacdo de As fabulas de La Fontaine, que foram bem criticadas e recebidas pelo
publico em geral. Assim, Chagall recebe o convite para produzir pranchas que vao
ilustrar determinada edicdo da Biblia. Ele aceita o convite e viaja com sua esposa
para Israel, para ter um contato com a atmosfera e com a paisagem biblica. Tal
viagem é relatada como uma experiéncia perturbadora, tanto no plano plastico,
guanto no plano espiritual (FORESTIER, 1995, p. 46).

Quarenta guaches sdo produzidos entre 1930 e 1932, colocando em cena
sucessivos episodios biblicos. Estes guaches déo origem a 105 aguas fortes. Em
1939, 66 pranchas sdo escolhidas para ilustrar a edicdo da Biblia por Editions
Verves, que, por conta da guerra, sO termina a edicdo em 1956, ano em que
também a publica.

Bachelard relata como |é a colecdo de livros santos:

Quando, em minha solidao de leitor, meditava sobre o Livro Santo, a voz
era tdo forte que nem sempre enxergava o Profeta. Todos os Profetas
tinham para mim a voz das Profecias. Olhando agora as pranchas desta
bela coletanea, leio o velho livro de outro modo. Ougo mais claramente
porque vejo com mais clareza, porque Chagll, esse vidente, desenha a voz

que fala.
Em verdade, Chagall colocou luz em meu ouvido. (BACHELARD, 1970b, p. 8)

Somente uma pintura que extravasa as linhas formais pode extrapolar seus
limites a ponto de provocar sons, a ponto de falar. Segundo Bachelard, Chagall é um

desses pintores que tornam a matéria um prazer de ver. Para o filésofo:

Sim, Marc Chagall, pintor que sabe colocar, como um criador de universo, o
vermelho e o ocre, o azul escuro e 0 azul suave, vai nos dizer as cores do
tempo dos Paraisos. Chagall 1& a Biblia e, de pronto, sua leitura é uma luz.
Sob seu pincel, sob seu l4pis, a Biblia torna-se — naturalmente, com toda a
simplicidade — um livro de imagens, um livro de retratos. (BACHELARD,
1970b, p. 8)
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Bachelard atribui a grande capacidade artistica ao fato de o pintor saber olhar
o mundo. Mas, esse ‘saber olhar’ néo estaria ligado a reproducdo do empirico, a
aspectos visuais e nao-materiais da arte? Somente se o artista ndo fundamentar
esse olhar com um profundo meditar intimo da matéria, uma réverie elementar,
como vimos acima nos comentarios sobre Monet. Além, € preciso também ‘saber

mostrar’, que consistiria na propria técnica que se pinta, esculpe ou escreve.
Que privilégio para um criador de formas, para um pintor genial receber a
tarefa de desenhar o Paraiso! Ah, tudo é paraiso para o olho que sabe ver,
gue gosta de ver! Chagall ama o mundo porque sabe olha-lo e, sobretudo,
porque aprendeu a mostra-lo. O Paraiso € o mundo das belas cores.
Inventar uma cor nova é, para o pintor, um gozo paradisiaco! Dentro de
tamanho gozo, o pintor olha aquilo que ndo vé: ele cria. A cada pintor seu
paraiso. E quem sabe combinar as cores esta seguro de dizer a concordia

de um mundo. O Paraiso €, antes de tudo, um belo quadro. (BACHELARD,
1970b, p. 9)

Inventar cores novas remete-nos ao ouro alquimico criado por Van Gogh em
seus instantes amarelos. E, como vimos, a novidade de uma cor cria a
individualizacdo dos seres com ela criados. Chagall, em momento algum reproduz o
mundo por ele visto. Para criar seu préprio paraiso é preciso um ‘olho vivo’ aliado a
‘contemplagao ativa’, ‘onirismo puro’, ou ‘devaneio material’.

Bachelard reconhece outra caracteristica da pintura de Chagall. Sua poténcia
de inscrever fabulas na matéria, e mesmo, de escrever histérias na matéria, que,
segundo o filésofo, pode substituir varias paginas da Biblia. Percebe-se que um
unico desenho é capaz de contar a mesma histéria, a mesma narrativa. “As palavras
vém aos labios de quem quer que sonhe sobre o quadro” (BACHELARD, 1970b, p.
10).

Se, para Bachelard, cada quadro de Chagall € uma fabula, € porque seus
guadros sdo narrativas materiais, sao narrativas que narram determinadas histérias
através de volumes, cores, dinamismo:

Os quadros de Chagall s&o narrativas. Dizem, a seu modo, as fabulas mais
eloqiientes. O espaco bem povoado por volumes e cores pde em

andamento os personagens, homens e animais. Nao ha mais nada imovel
em um quadro de Chagall. (BACHELARD, 1970b, p. 24)

Assim como deus, o artista também é um demiurgo. Chagall criou diversos
profetas, e sobre eles, escreve: “e que tarefa, a de desenhar os Profetas, dar a cada

um a originalidade de um rosto. Os Profetas de Chagall possuem, no entanto, um
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traco comum: sdo todos chagallianos. Trazem a marca de seu criador”
(BACHELARD, 1970b, p. 21).

Bachelard nos diz que muitas vezes, em suas leituras desse livio em
particular, ndo segue a ordem das paginas. Que, muitas vezes, abre em paginas
aleatérias buscando o desenho que captura seu olhar e se p&e a refletir sobre ele.
Em outras ocasibes, vai de uma figura a outra, também sem muita l6gica ou

ordenamento, percorrendo os desenhos ao acaso.

Desta forma, folheando livremente, com grande liberdade de devaneio, o
livro de Chagall, detive-me num primeiro momento nas pranchas que
despertavam em mim leituras esquecidas. Todos nds temos um museu
intimo onde ficam guardados os grandes seres da histéria, € um dos
grandes encantos do album de Chagall € que este album torna-se logo um
album de recordagdes. (BACHELARD, 1970b, p. 19)

Sobre a finalidade desse método, ou auséncia de método, o fildsofo afirma:

Mas, para receber todas as riqguezas de devaneio que sdo os beneficios da
obra ilustrada, para também romper o fio da histéria que nos da mais
pensamentos que imagens, Creio que € preciso seguir um pouco ao acaso,
sem muita preocupacdo com a ordem das paginas. Pelo menos foi dessa
maneira que organizei meu prazer. (BACHELARD, 1970b, p. 13)

Bachelard dedica onze topicos desse capitulo para analisar e comentar as
imagens que ilustram As Escrituras Sagradas. Sobre a possibilidade de pintar o

paraiso, escreve.

Marc Chagall desenha bem demais para ser pessimista. Confia em seu
lapis, confia em seu pincel, logo o mundo é belo. O universo é digno de ser
pintado. Faz bom tempo, sentimo-nos bem num mundo que € belo. A
alegria de pintar € uma alegria de viver. O universo — os desenhos de
Chagall o provam — tem para além de todas as misérias, um destino de
felicidade. O homem deve reencontrar o Paraiso. (BACHELARD, 1970b, p.
21)

E completa:

Assim, o paraiso possui a dimensdo de uma elevagédo. Seriam necessarios
poemas e mais poemas para dizer tudo aquilo. Porém, um Unico desenho
de Chagall condensa todas essas poténcias. Uma Unica pintura pde-se a
falar infindavelmente. As cores tornam-se palavras. Quem ama a pintura
sabe que a pintura € uma fonte de palavras, uma fonte de poemas. [...] Os
seres saem do pincel do pintor, vivos e tdo fecundos quanto os seres saidos
da mé&o de Deus. [..] O artista conhece impulsos de criagdo. Sentimos
perfeitamente que ele conjuga todos os tempos do verbo criar; ele
experimenta todas as venturas da criacdo. (BACHELARD, 1970b, p.9)

A passagem que mais nos chama a atencéo € quando Bachelard se compara

a Jonas, o profeta que foi engolido por uma baleia, onde passou trés dias e trés
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noites. “Quantas vezes, desde que tenho o livro de Chagall em meu quarto, nessa
pequena baleia que € meu quarto com flancos cobertos de livros, ndo retornei para
alimentar meu devaneio com as imagens de Jonas!” (BACHELARD, 1970b, p. 18). O
filosofo questiona a veracidade do que teria acontecido com o profeta, questionando
se tudo nao passou de um sonho:
Tendo relido quatro capitulos da Biblia para situar bem os desenhos de
Chagall, volto a contemplar o rosto de Jonas. N&o sei se este rosto traz o
testemunho das proezas no naufrago. Mas ele me fala, ele me olha. Para
mim, é uma das maiores figuras deste livro. [...] Também Jonas nao sai de
um grande sonho? Também nés ndo sonhamos que somos tragados? Nao
pode o desenho de um grande artista despertar em nds as poténcias
oniricas que criaram as mais antigas lendas? [...] Comec¢amos a sorrir
guando vemos a cabeca de Jonas na garganta do peixe, e depois somos
tomados por devaneios que ndo riem mais. [...] A noite que nos toma em
seu proprio sono é um grande oceano de aguas dormentes. Entdo, mesmo
guando a manha € um pouco clara em nossa alma reencontrada, sabemos

perfeitamente que, como Jonas, acabamos de ser salvos das aguas.
(BACHELARD, 1970b, p. 18)

O proprio Bachelard afirma ser impossivel comentar todas as ilustrac6es de
Chagall para as narrativas biblicas, devendo escrever um livro inteiro para tal
empresa, e assim, captar toda a rigueza do artista. Mas reconhece a importancia e
relevancia de tal obra: “Para um filésofo das imagens, cada pagina deste livro € um
documento onde pode estudar a atividade da imaginagao criadora” (BACHELARD,
1970b, p. 21).

Dito isso, daremos seguimento a nosso capitulo, desenvolvendo o ultimo

topico onde a modalidade de arte plastica estudada sera a escultura.

3.3 Bachelard e a Gravura

Mudamos a modalidade artistica, mas continuamos a tratar de Marc Chagall,
gue também criou gravuras e esculturas. llustrou As fabulas de La Fontaine em
aguas-fortes, que, segundo Bachelard, tem a capacidade de nos “revela[r] luzes ao
mesmo tempo profundas e moéveis. Colocando as claridades onde é preciso, ele
conta [as fabulas de La Fontaine]” (BACHELARD, 1970Db, p. 22). Esse poder vem da
construcdo de sinteses que condensam, com seguranca e felicidade, o instante

dominante da narrativa. “Olhe bem uma das gravuras e a gravura vai, sozinha, se
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por a fabular. Chagall soube aprender o préprio germe da fabula. Entdo, diante de
vocé, tudo vai germinar, crescer, florir. A fabula vai sair da imagem” (BACHELARD,
1970b, p. 22).

A dificuldade de criar ilustracGes e gravuras para histérias e fabulas reside no
fato de a imagem ter que agregar tudo o que a pagina conta, sem revelar de mais,
nem omitir fatos. Para Bachelard, Marc Chagall ndo tem esta dificuldade uma vez
que ele tem a proeza de condensar 0s instantes em suas gravuras, em suas
pinturas: “Colha, portanto, o instante chagalliano e vocé tera o testemunho das
forcas acumuladas numa visdo unitaria. Chagall € um condensador” (BACHELARD,
1970b, p. 23).

Outro aspecto fundamental reside no fato de Chagall, assim como Monet,
saber olhar bem. Todos seus quadros, suas gravuras, suas esculturas foram bem

meditadas antes de ganharem corpo, matéria e forma:

Marc Chagall tem no olho tantas imagens que o passado conserva, para
ele, suas cores plenas, guarda a luz das origens. Uma vez mais: tudo o que
ele Ié, ele vé. Tudo o que ele medita — desenha, grava, inscreve na matéria,
torna resplandecente de cor e de verdade. (BACHELARD, 1970b, p. 25)

A gravura tem especial atencdo de Bachelard em Le droit de réver, pois, para
ele trata-se de uma arte que é criada em soliddo, na soliddo de um artista, de um

traco e de uma pagina branca.

Mas, diante da exuberéncia de tanta riqgueza de ilustracdo, coloca-se
precisamente o problema de uma filosofia da ilustrag&o. Para entender esse
problema deveriamos reviver a soliddo do pintor diante de uma pagina
branca. Essa solidao é grande, pois nada o ajuda a extrair das trevas da
histéria a fisionomia dos seres desaparecidos. Ndo ha nada a copiar. Ha
tudo a criar. (BACHELARD, 1970b, p. 21)

Outro aspecto material que as artes plasticas apresentam, mas que recebem
pouco ou nenhum destaque € o fato de a tinta escrever por suas forcas de alquimica
tintura (BACHELARD, 1970b). Ou seja, a propria tinta € uma forca material. Tais
consideragfes encontram-se no texto Um devaneio da matéria, que Bachelard
escreveu para o livro de gravuras de José Corti, Réves d’encre, que também foi
editado em DS. Trata-se de um livro de baixa tiragem, apenas seiscentos
exemplares, publicado em 1945 que trazia vinte e cinco gravuras de José Corti
apresentadas por Paul Eluard, René Char, Julien Gracq, além de Gaston Bachelard.

No seu texto, o fildsofo devaneia sobre a materialidade alquimica da tinta,

bem como sobre os minerais que a compdem. Medita sobre como essas
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“substancias magicas” (BACHELARD, 1970b, p. 47), tanto do preto da tinta, quando
do branco do papel, se encontram nos tracos de Corti, em sulfetos, cristais, sais,
minérios e convergéncias metalicas. Nestes trabalhos, fica claro para Bachelard que
“‘Jamais a forma pode estar tdo proxima da matéria quanto na beleza mineral”
(BACHELARD, 1970b, p. 47).

Essa proximidade entre matéria e forma poderia se caracterizar pela
espessura do traco da linha gravada. Mas entendemos que, na verdade, ndo existe
proximidade-distancia, uma vez que, na gravura, matéria e forma sao, enfim, uma
unidade. H4, portanto, identificacdo, pois ambos sao construidos pelo Unico
elemento presente ali: a linha. Assim, havendo uma identificacdo entre matéria e
forma, podemos entender a gravura como a arte plastica que melhor realiza a
superacdo da dicotomia matéria e forma, dicotomia esta que se faz presente no
pensamento ocidental desde seus primordios, na Grécia Classica.

A gravura oferece o mundo imediato da tinta, onde “a tinta circula como um
sangue negro e a pena ou o pincel ou qualquer outro instrumento de sortilégio
segue, sonhando, a fibra, a ponta” (BACHELARD, 1970b, p. 47). E onde o “branco
da pagina comega a florescer’. Assim, “ficamos admirados de como, com tinta tdo
preta, o autor péde encontrar a matéria de tantas brancuras” (BACHELARD, 1970Db,
p. 47). Ora, a criagdo artistica estd exatamente neste ponto de contato entre
ambivaléncias e contrarios (CARVALHO, 2013). Para Bachelard, trata-se de uma

escrita cosmica:
Mas antes de qualquer escrita, antes de qualquer vontade de desenhar
objetos, antes de qualquer ambicdo de revelar signos, um sonhador
obedece aos sonhos intimos de uma substancia magica, escuta todas as
confidéncias da mancha, eis que a tinta se pde a dizer, preto no branco,

seus poemas, pde-se a desenhar as formas do longinquo passado de
cristais. (BACHELARD, 1970b, p. 46)

Ora, ja vimos que no caso da gravura, a forma esta bem proxima da matéria.
Entretanto, a materialidade das gravuras de Corti é oriunda de, conforme Bachelard,
uma estranha solidez dos sonhos (BACHELARD, 1970b, p. 48).

O filésofo encerra seu texto de apresentacdo das gravuras com este belo
paragrafo, onde ressalta todos os aspectos de materialidade inerentes a gravura,

mas em particular, ao trabalho de seu amigo e editor:
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E todas estas paginas estdo tonalizadas por essa vontade de estrutura
sélida, de permanéncia mineral, vontade extraida dos poderes do preto. Ha
em certos fogos ébrios de resina uma vontade que quer a total negridédo de
seu fumo. As belezas da obra de José Corti procedem verdadeiramente
dessas vontades materiais profundas. O negro dado a luz pelos sonhos de
um poeta da tinta, o negro saido de suas préprias trevas nos entrega seu
esplendor. (BACHELARD, 1970b, p. 48)

O proximo gravurista que Bachelard elogia em seu livro € Louis Marcoussis,
em sua obra Adivinhos, que chama a atencdo do filésofo pelo olhar dos
personagens, fazendo com que ele relacione o olhar as suas praticas de
adivinhacdo. Trata-se de dezesseis adivinhos gravados ao praticar suas diferentes
leituras adivinhatorias.

Para Bachelard, Marcoussis nos convida a escolher o adivinho de nossa
preferéncia para tentar decifrar seu olhar. Assim, vermos a dialética que esses
personagens carregam em seus olhos, portadores de serenidade, de angustia,
sacrificio, tristeza e infelicidade, mas ao mesmo tempo, piedade e coragem.

Esse olhar, que era o de Marcoussis, reanima-se dezesseis prospectores.
Olhe-os olhar e vocé terd uma medida da vontade de ver, da coragem de
ver. Vocé entdo compreenderd que uma tamanha vontade na luz do olho
pode sonhar o inacreditavel. E o valor humano de tdo grande vontade de
vidente é logo consolo para todas as tristezas da descoberta. Que o
adivinho olhe o astro ou a mao, o passaro ou o dado, a carta ou a chave,
que procure a substancia do futuro na nuvem intumescida ou no né
cristalino da limpida esfera, o molhar adivinhador segue sempre, ao mesmo
tempo, dois principios contrarios de penetracdo: a inteligéncia e a simpatia,
a forca da alma e a delicadeza do cora¢do. (BACHELARD, 1970b, p. 50)

Somente em uma obra variada e completa, como a de Marcoussis, “nos € proposto
adivinhar o adivinho, o que somente podemos fazer participando da adivinhagao”
(BACHELARD, 1970b, p.51). Seus métodos de adivinhacao, ou seja, 0s objetos que
trazem em suas maos:
[...] despertam forgas finas, aptas a tocar a ainda fluida matéria de um
futuro. O objeto coloca no exato lugar os tracos do vidente, para que ele
veja além do objeto. [...] A arte de Marcoussis convida-nos a ser psicologos
do invisivel. Aconselha-nos a fazer um outro semblante, a ter um olhar ao
mesmo tempo mais profundo e mais tranquiilo para mirar ndo mais as

coisas, mas signos. [..] As coisas nos devolvem olhar por olhar.
(BACHELARD, 1970b, p.51)

Bachelard afirma que toda adivinhacdo € um conselho. Que conselho
Bachelard recebera de seu vidente? Que conselhos Marcoussis recebera de seus
dezesseis adivinhos? Que licbes podemos tomar das pranchas desse artista? “[...]

Eis um homem que viu, que passou a vida a ver, que quis ver. Tao longas
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meditacdes concentradas no mais analitico dos olhares deram a Louis Marcoussis o
direito de gravar o vidente” (BACHELARD, 1970b, p. 51).

Em DS Bachelard traz trés textos dedicados ao gravurista Albert Flocon:
Introducdo a dindmica da paisagem; O “Tratado do buril” de Albert Flocon; e
Castelos na Espanha. O primeiro texto € parte integrante do livro de gravuras que o
artista lancou em conjunto com o filésofo, onde Bachelard comenta seus desenhos
gue mesclam paisagens ao corpo humano, sempre destacando o movimento. O livro
se chama Paysages — notes de um philosophe pour um graveur, e foi lancado em
1950. O tratado do buril € um livro lancado por Flocon prefaciado por Bachelard,
bem como Castelos da Espanha. Cada texto tem sua especificidade, mas h4 uma
argumentacdo comum visando mostrar a gravura em seu potencial onirico e
material. Assim, vamos mostrar essa exaltacdo da gravura em cada um dos textos.

Primeiramente, Bachelard intitula o gravurista Flocon de ‘escultor da pagina
em branco’, e complementa afirmando que ele € a antitese do fildsofo.

A paisagem do fildsofo, a paisagem pensada, é plana, sistematicamente
plana, gloriosa as vezes por ser plana. Estranha dominacdo metafisica do
mundo, que ndo toma consciéncia de si sendo quando o mundo esté longe,
diminuido, empalidecido, negado, perdido! Por isso, como € salutar, para

um fildsofo, essa provocagdo concreta, simples e direta que nos vem da
gravura! (BACHELARD, 1970b, p. 55)

Para o gravurista, provocar é seu modo de criar, uma dominacdo draméatica
do mundo que se faz com tragos, papel branco e tinta negra, em constante revolta
contra os limites. Ora, os limites ndo sdo dados pela forma? Se a gravura € uma
revolta contra os limites, portanto também é uma revolta contra a forma, contra a
superficialidade da forma. Mas como essa revolta contra a forma pode se manifestar
se a gravura é apenas um conjunto de tracos? O gravurista perde as cores, que
Bachelard afirma serem as maiores seducfes sensiveis, mas por outro lado, ganha
uma incrivel forca intima, movimentos simples que emanam das fontes de vitalidade.
Assim: “A gravura é feita de movimentos primitivos, de movimentos confiantes,
completos, seguros. O tragco entdo conduz massas, impele gestos, trabalha a
matéria, confere a qualquer forma sua forca, sua flecha, seu ser dinamico”
(BACHELARD, 1970b, p. 55). A gravura é uma arte plastica e material por que
trabalha a matéria com um traco, com um movimento que vive no traco, em

vigorosos movimentos dinamicos que sdo materiais pela forma que ensejam.
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Para Bachelard, o que Flocon faz em suas obras, em suas gravuras, consiste
em uma “dominag¢ao dramatica do mundo” capaz de “sentir a tomada de posse total
dos objetos”. Segundo o filésofo, “parece que o gravador, na rudeza essencial de
suas tomadas de posse, estd em constante revolta contra os limites [formais]”’
(BACHELARD, 1970b, p. 56, interpolacdo nossa). E justamente essa revolta contra
os limites formais, e contra a forma, por extenséo, que a materialidade jorra dessa
modalidade artistica. H4 a presenca inegavel da forca material em cada traco, pois
“Toda gravura da testemunho de uma forga. Toda gravura € um devaneio da
vontade, uma impaciéncia da vontade construtiva” (BACHELARD, 1970b, p. 56).
Assim, por demandar uma forga material de tamanha grandeza, Bachelard considera
0s gravuristas como “escultores da pagina em branco” (BACHELARD, 1970b, p. 57),
cujas formas “sao habitadas por um movimento superabundante” (BACHELARD,
1970b, p. 57).

Como marca constante do pensamento bachelardiano, em meio as analises
sobre seus ‘objetos’, encontramos passagens de auto-reflexdo. Podemos considera-
las reflex6es de um sujeito que se constroi na medida em que constréi seu objeto de
estudo, havendo, portanto, uma identificacdo e ao mesmo tempo uma diferenciagao.
Essa € a pratica bachelardiana que ndo se fecha em conceitos pré-prontos,
recebidos como heranca mondétona de um passado arcaico e desconectado com o
presente. Esse movimento de auto-avaliacdo, auto-reflexdo é o que constitui o
sujeito bachelardiano por exceléncia. Assim, em meio a seus escritos elogiosos
sobre a arte de Flocon, temos essas linhas:

Eis porque um filésofo que passou dez anos de sua vida a refletir sobre a
imaginacdo da matéria e sobre a imaginagdo das forgas se encanta com a
contemplacdo ativista de um gravador e se permite expor, sobre cada

grawura da presente obra [Paysages, em conjunto com Flocon] suas
proprias reacdes. (BACHELARD, 1970b, p. 55)

E assim seus escritos sdo tecidos, juntando conceitos e reacdes, elaborando
um enorme arcabouco onirico que cria esse tecido conceitual que é o pensamento
bachelardiano.

Voltando ao livro em conjunto com Flocon, as gravuras trazem desenhos
dubios, que ora sdo paisagens, ora sdo corpos humanos. E o movimento do trago

que permite essa dupla possibilidade. A prancha de nimero dois®® traz uma onda

% Ver Anexo 3 imagem 6.
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gue se transforma em mulher e ja que a gravura é expressao do movimento, nesta

gravura temos 0 movimento de uma onda primitiva. Assim, Bachelard remete ao mito

grego de criacdo de Afrodite, que nascera das espumas das ondas.
[Para o pintor] o mar € uma mulher quando uma virgem nele se banhar. Ele
€ seduzido pela luz duplicada dos reflexos e se encanta com as formas
efémeras. O gravador, dissemos, consagra-se ao movimento. Aqui esta
uma prova. A mulher que nasce das ondas é uma vaga primitiva. E um torso
gue surge de um movimento oprimido, opressor, é a propria respiragcao da
vaga atormentada, o peito das &guas cheias de paixdo. Entdo a mulher &,

verdadeiramente, irresistivel onda das profundezas. (BACHELARD, 1970b,
p. 61)

Mas como a imaginacdo material também encontra-se presente no leitor da
obra de arte, Bachelard convida a participar desse instante de criacdo de forcas
oniricas:

Se ndo participas da energia volumétrica do desenho das aguas, desse
humano crescimento das forcas do mar, a forma gravada por Flocon podera
nada mais ser do que uma forma abandonada em algum pantanal. Veras
apenas o infinito das lonjuras, a paz longinqua, sempre longiqua, dos
horizontes marinhos. Teras perdido a grande dialética dos mares: a calma
para os olhos acomodados o infinito e sempre a tempestade — uma
tempestadee a medida do homem, se for preciso mesmo a medida de uma
mao de crianga, na angra tdo proxima; é aqui, na onda que morre a teus
pés, que o movimento é realidade primeira. E aqui que o movimento das
aguas desperta tuas forcas provocadoras, te chama para todas as
provocag6es. (BACHELARD, 1970b, p. 62)

A comentadora italiana Valéria Chiore publicou um artigo que, além de trazer
reproducdes das pranchas de Flocon, aborda a questdo da ontologia dos elementos
e a fenomenologia da palavra poética através de trés conceitos fundamentais do
pensamento bachelardiano, a saber: forca, provocacao e vontade (CHIORE, 2011).
Ainda que seu texto aborde a especificidade da gravura, vimos que essa triade de
conceitos estd presente em todas as andlises de obras artisticas que o filésofo
francés desenvolveu em sua vida.

Chiore desdobra esses trés conceitos em outros. Assim, da for¢a, temos o
dinamismo, a energia, a temporalidade e o comeco, a provocacao, e a vontade. Da
provocacao, temos afrontamento, dominio, criacdo. Da vontade, temos o trio:
vontade, poder, alegria. Indubitavelmente todas essas no¢des sao polos de for¢ca do
pensamento bachelardiano que podem guiar qualquer interpretacdo de sua filosofia.
Para a presente tese, a nocdo que destacamos € o “senso de afrontamento”
(CHIORE, 2011, p. 125), que a autora define como a oposicéo entre o artista e seu

objeto.
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As pranchas de Flocon revelam uma grande afinidade de pensamento e de
imagética com Bachelard na medida em que apresentam todos o0s elementos
césmicos criados dando bastante intensidade aos movimentos dos corpos-
elementos. Podemos ver que trata-se de um trabalho realmente em conjunto, que a
arte e a filosofia se complementam através da imagina¢do material, fazendo, assim,
um ser unico neste livro.

Albert Flocon escreve um livio em 1952 cujo nome é O tratado do buril.
Bachelard fica encarregado de prefaciar o volume, e comec¢a com um belo paragrafo
onde trata da pré-historia da méo através da gravura:

Com que vigor e com que nitidez o gravador reencontra a pré-histéria da
mao! Desde o primeiro traco sobre a pedra das cavernas ao mundo gravado
sobre o cobre, nés o sentimos veridico e profeta. Seu oficio € verdadeiro
porque enérgico, porque em contato com a matéria real e forte. Na ponta do
buril nascem, ao mesmo tempo, consciéncia e vontade. O gravador ndo
pode ser passivo; nada copia; para ele é necessério produzir tudo, produzir
com um minimo de tracos, crias as superficies cercando-as, fazer surgir os

volumes pela exclusiva superposicdo das perspectivas. (BACHELARD,
1970b, p. 74)

Bachelard pensa a partir do buril, pois assim parece fazer o préprio Flocon.

Quer seguir o relato de um buril animado, vivo, e acima de tudo, criador de vida,

conforme diz na pagina 75. Quer pensar a consciéncia da ferramenta, e sua

importancia para a obra e para o artista. Parece que o buril “possui sempre o secreto

desejo de concluir seu movimento [...]. Sofre ao corta a lasca” (BACHELARD, 1970b,

p. 76). O buril sofre a mesma influéncia colérica da mao apetrechada, o mesmo

devaneio da vontade de dominagdo que vimos ao tratar da escultura. E para
Bachelard, como visto acima, a gravura € uma escultura plana. Assim:

A mé&o do homem passou por ali, a mdo do gravador cavou 0s sulcos

verdadeiros, deteve o piscar das luzes vas. Nada estremece mais, tudo age

num movimento coordenado. A gravura nos conta os poderes hierarquicos

dos movimento; ela nos oferece as grandes verdades dindmicas do
universo. (BACHELARD, 1970b, p. 77)

Chegamos assim, proéximo do término de nosso capitulo e finalizamos como o
préprio Bachelard finaliza a particdo de DS dedicada as artes: com o capitulo ainda
sobre Albert Flocon intitulado Castelos na Espanha. Bachelard comega o texto
pensando sobre a pessoalidade de suas interpretacdes: “Para um fildsofo cuja tarefa
nao € a de ver, como olhar bem sem se esconder para olhar? [...] Por que um
modesto filésofo ndo confessaria que nao gosta que o olhem olhar” (BACHELARD,
1970b, p. 78).
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Sobre este trabalho de Albert Flocon, Bachelard narra:

Os castelos na Espanha sao blocos de futuro. Sao sdlidos como as
promessas que o hoje faz ao amanhd, como as promessas que o bom
trabalhador faz, na noite de hoje, a aurora de amanhd. Todos esses
“castelos” de Flocon sao ensolarados. Sdo simples como o sol da manha,
s6lidos como uma bela manhd. Sim, ndo sdo visbes, séo projetos.
(BACHELARD, 1970b, p. 80)

O que mais chama a atencao € justamente o fato de Bachelard sempre utilizar
seu meétodo da fenomenologia da imagem para escrever seus comentarios sobre as
pranchas de Flocon. E ao se engajar em seus devaneios, vemos que ele também
propdée um convite a seu leitor fazer o mesmo: “A contemplagcdo sincera é
caprichosa, é puro capricho. E, finalmente, sdo as obras mais forte que suscitam
maior contingéncia da contemplacédo. A obra mais pessoal provoca a pessoalidade
da interpretacdo” (BACHELARD, 1970b, p. 78). Isso porque “[...] os buris de Flocon
nos fazem participar da espontaneidade de sua criacdo, porque incitam em nds uma
espontaneidade de contemplacao” (BACHELARD, 1970b, p. 79).

Ademais, Bachelard continua valorizando o aspecto dinamico das pranchas
gravadas por seu amigo Flocon: “As linhas retas de Flocon ndo param de correr em
diregdo ao horizonte. [...] Elas solicitam nossa mobilidade” (BACHELARD, 1970b, p.
79). Elas solicitam e provocam nossa mobilidade, nosso devaneio ativo e criativo
gue imagina ao mesmo tempo em que contempla.

Para finalizar o capitulo, deixaremos a fala Bachelardiana elogiar as gravuras
de Flocon:

Gosto da grawra em si, da gravura autbnoma, da gravura que
primitivamente néo ilustra nada, aquela que chamo, em minhas ruminagdes
de filésofo, de gravura auto-eidética. Ela é para mim o ideal do conto sem

palavras, do conto condensado. E porque a gravura ndo conta nada é que
ela te obriga, espectador meditante, a falar. (BACHELARD, 1970b, p. 78)
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CONCLUSAO

Por uma arte de inspiracdo bachelardiana:

Para Arthur Danto (2014), a filosofia da arte é o coracdo da filosofia. E
necessario a filosofia viver arte, respirar arte. Mas o que seria uma arte de inspiracao
bachelardiana?

A abordagem estética de Gaston Bachelard d& primazia ao papel do
imaginario na producdo e leitura da arte, em quaisquer modalidades artisticas, seja
na literatura poética, pintura, gravura ou escultura. Assim, além da imaginacao do
artista, no momento de sua criagdo, em conexao a materialidade césmica dos
elementos, Bachelard valoriza a imaginagcao que a obra provoca no leitor da arte.

Ao considerar o imaginario do apreciador da arte, e nas imagens que ele
produz ao contemplar a obra artistica, ocorre uma ‘democratizacdo’ do espirito
artistico. Bachelard pensa a perspectiva do leitor, pois, ele escreve desse lugar,
como expectador da arte. Mas, como um expectador ativo que recusa a facilidade de
contemplar passivamente, e que constréi a si mesmo no embate com sua imagem
onirica. Essa questao é atualmente pensada por E.H. Gombrich (1999), que estuda
a dinamica da percepcdo da obra de arte por seus expectadores. Ou seja, a
problematica que Gaston Bachelard apresentou em seu pensamento estético ainda
se faz presente recentemente, configurando-se como uma questdo atual da
contemporaneidade.

No que diz respeito a criacdo artistica, a imaginacdo € protagonista nesse
processo. E o que provoca o artista, é o que o direciona em suas veredas oniricas. E
a atividade artistica por exceléncia, que depois ganha corpo ao se concretizar em
paginas de livros, telas, pranchas e esculturas, bem como qualquer que seja a
expressao artistica.

Em 1943 Bachelard apontou a caréncia da arte de tratar dos aspectos
materialistas. Inegavelmente, desde esse escrito, muitas transformacfes ocorreram
no amago da criacdo artistica contemporanea, possibilitando o surgimento de muitas

escolas. Podemos dizer que a arte contemporanea buscou a materialidade, e muitas
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vezes, até a extrapolou, promovendo, assim, rupturas na Histéria da Arte
(DAGOGNET, 2003).

Continuando a pensar em uma arte bachelardiana, € necessario que ela seja
dindmica, sendo construida mediante um trabalho dialético, um trabalho entre o
artista e a resisténcia do mundo, em um constante embate material corpo a corpo.
Muitas vezes, esse trabalho é apenas metaforico, como na literatura. Porém, em
outras modalidades, esse trabalho € realmente fisico, como no caso da escultura.
Na pintura, o trabalho material sublima a diferenciacdo forma e matéria équando a
tinta € responsavel por esses dois elementos: cor e luz.

Para ser uma obra de arte verdadeiramente material, a obra deve conter sens
d’affrontement, ou senso de afrontamento®, no sentido de afrontamento, de
resisténcia contra, forca contraria presente em um embate de forcas, nesse caso,
entre a vontade humana e o mundo, que é transformado em objeto artistico.
Ressaltamos que qualquer modalidade artistica pode ser — e deve — ser material,
como a danca, a fotografia, o cinema, enfim. A materialidade é uma forca onirica
presente na consciéncia e no corpo humano, encontrada em qualquer producao

humana, inclusive na filosofia.

% Expressao da pensadora italiana e estudiosa do pensamento bachelardiano, Valéria Chiori. Em seu
artigo, ela fala de um “sens d’affrontement, d’adversité et d’opposition entre I'artiste et son objet”
(CHIORI, 2011, p. 125).
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ANEXO A - Ano de Publicagéo das obras de Bachelard

Ano da 12
Obra
edicao
Essai sur la connaissance approchée 1927
Etude sur I'évolution d'un probléme de physique.
La propagation thermique dans les solides 1928
La Valeur inductive de la Relativité 1929
Le Pluralisme cohérent de la chimie moderne 1932
L'Intuition de l'instant 1932
Les Intuitions  atomistiques: Essai de
classification 1933
Le nouvel esprit scientifique 1934
L'Expérienc_e de l'espace dans la physique 1937
contemporaine
La Dialectique de la durée 1936
La Formation de l'esprit scientifique 1938
La Psychanalyse du feu 1938
Lautréamont 1939
La Philosophie du non : Essai d'une philosophie
du nouvel esprit scientifique 1940
Le droit de réver 1942-1962
L'Eau et les réves 1942
L'Air et les songes 1943
La Terre et les réveries de la volonté 1948
La Terre et les réveries du repos 1948
Le Rationalisme appliqué 1949
Le Matérialisme rationnel 1953
La Poétique de l'espace 1957
La Poétique de la réverie 1960
La Flamme d'une chandelle 1961

Fragments d'une Poétique du Feu

(péstuma,editada
por Suzanne

Bachelard)
Etudes 1970
Epistémologie 1971
L’engagement rationaliste 1972

Fonte: tabela criada pelo autor.

86



ANEXO B - Imagens

Figura 1. Marc Chagall — Biblia. Fonte: (UCB, 2012)
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Figura 2: Marc Chagall — Biblia. Fonte: (UCB, 2012)
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Figura 3: Marc Chagall — Biblia. Fonte: (UCB, 2012)
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Figura 4: Marc Chagal — Retrato de Gaston Bachelard.
Fonte: (ASSOCIATION DES AMIS DE SIMON SEGAL, [ca. 2015])
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Figura 5: Eduardo Chilida — Pentes do Mar. Fonte: (A BORDO DO MUNDO,
2013).
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Figura 6: Albert Flocon — Paysages. Fonte: (ARTVALUE.COM, 2013)
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Figura 7: Albert Flocon — Paysages. Fonte: (ARTVALUE.COM, 2013)



Figura 8: Henty Waroquier — Edipo. Fonte: (DROUOT, [ca. 2015))
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Figura 10: Claude Monet — Les Nympheas. Fonte: (MUSEE DE L’'ORANGERIE,
[ca. 2015]).



96

Figura 11: Claude Monet — Les Nympheas. Fonte: (MUSEE DE L’'ORANGERIE,
[ca. 2015])
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Figura 12: Claude Monet — Catedral de Rouen ao por do sol.

Fonte: (THEARTWOLF.COM, [ca. 2015])
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Figura 13: Claude Monet — Harmonia em Azul.

Fonte: (THEARTWOLF.COM, [ca. 2015])



