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SEURAT 
A PUREZA DO ELEMENTO ESPECTRAL 


Youssef Ishaghpour 
Tradução do francês: Murilo Marcondes de Moura 


RESUMO 
O pintor Georges Seurat procurou evitar a proximidade das imagens e a precisão fotográfica 
características do pompiérisme. Entretanto, as imagens espectrais da pintura de Seurat têm algo do 
negativo fotográfico e sua obra é, talvez mais que a de qualquer outro pintor de seu tempo, marcada 
pela existência da fotografia. 
Palavras-chave: Georges Seurat; arte; pintura; fotografia. 


SUMMARY 
The painter Georges Seurat sought to avoid the approximation of images and the photographic 
precision which characterized pompiérisme. Nonetheless, the spectral images in Seurat's paintings 
call to mind photographic negatives, while his art work was marked by the existence of 
photography probably more than any other painter of his time. 
Keywords: Georges Seurat; art; painting photography. 


A obra de Seurat impressiona pelo negro insistente de seus desenhos e a 
ofuscante luminosidade de suas últimas paisagens e, em ambos os casos, pela 
ausência, pelo silêncio e por algo de imponderável, de evanescente, de imaterial. 


Na predominância negra dos desenhos, as formas — figuras, objetos, 
árvores, fiacres, charretes, barcos, construções ou paisagens — são aparições 
que quase não têm acesso à luz e que estão prestes a desaparecer, a se esfumar 
no negro. Este é o halo que nimba a presença fantasmática daquelas formas 
e, ao mesmo tempo, uma espécie de noite definitiva, uma obscuridade 
primeira e última, de onde elas provêm e que as devora. Este negro de luto, 
estas presenças espectrais têm algo do negativo fotográfico; tais imagens 
evocam de imediato certos planos do cinema mudo e suas afinidades com 
o mundo dos espectros. Essa aproximação pode parecer fortuita, exterior. 
No entanto, as técnicas mecânicas de reprodução não deixam de ser 
determinantes na obra de Seurat. Muito mais, talvez, que na obra de 
qualquer outro pintor de seu tempo. 


A precisão fotográfica de seus desenhos de academia mostra que 
Seurat, com seu raro conhecimento do ofício e da tradição, tinha tudo para 
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permanecer definitivamente da "École des Beaux Arts", isto é, tornar-se um 
pintor pompier. Pois a precisão fotográfica e o conhecimento erudito 
desprovido de substância — tudo o que restava da imitação da natureza e dos 
antigos, na época da revolução industrial — tinham por destino sua síntese: 
o pompiérisme. É essa proximidade das imagens e sua precisão fotográfica que 
Seurat procurará evitar, conduzir ao longínquo. Mas sem que este próprio 
processo de distanciamento, em sua intenção, sua realização e essência, deixe 
de estar marcado pela existência da fotografia. 


 


 


O efeito da fotografia sobre a pintura é conhecido: a reprodução 
mecânica da imagem teria liberado a pintura ocidental de sua preocupação 
com a semelhança. 


É com Manet que se efetiva a ruptura, a passagem da janela-espelho ao 
quadro, à pintura. Com Degas, que era fotógrafo, o ponto de vista e o 
enquadramento substituem a composição, a contemplação eterna. Não há 
mais texto, supermundo, imaginário, história: o efeito mortífero da 
fotografia e o desencantamento da modernidade impõem o silêncio à 
eloqüência, produzem uma redução do quadro à imagem e desta ao que se 
vê, ao homem diretamente encarado em sua condição de finitude mortal que 
só a pintura, a partir de então, metamorfoseia em festa e prodígio (Bataille). 


Nos impressionistas, o ar livre, a luz e a cor negam os poderes da 
fotografia, afirmam-se contra suas lacunas. Ao negro, ao mecânico, à 
ausência, opõem-se as pinceladas, o canto e a presença da matéria colorida 
vibrando à luz. Mas à medida que a pintura dos impressionistas se faz mais 
presente, as formas se esvaem. Os que virão depois — Cézanne, Seurat, 
Gauguin, Van Gogh — terão como meta reencontrar, além ou no êxtase da 
visão, a relação com o visível: o mundo. 


Tendo rompido com o supermundo, o Olimpo ou o Paraíso celeste 
dos antigos mestres, os novos pintores buscarão, pelo tratamento do material 
pictórico, reencontrar o aqui embaixo — senão o paraíso terrestre, ao menos 
uma natureza não dominada. Isso porque a fotografia e seu efeito mortífero 
nunca foram mais do que sintomas de um movimento geral da técnica, aliás 
destrutivo. 


É em direção a um outro lugar, um aquém ou um além desse domínio e da 
subjetividade, que se dirigirão Gauguin, indo às ilhas Fortunées *, Van Gogh, no 
êxtase que une o eu e o fogo cósmico, Monet, criando seu próprio paraíso — seu 
jardim — para pintá-lo, e Cézanne, que se desespera por não conseguir atingir o 
ainda-não-advindo de uma natureza originária em seu início. 


Mas, em sua extrema modernidade, esses pintores situam-se à margem 
da vida moderna, a qual, substituindo os deuses antigos, abrira novos 
caminhos ao aparecer pela primeira vez em Manet. Nestas obras a vida 
moderna e a presença da condição mortal eram uma afirmação polêmica 
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contra o ideal da tradição. Apenas Degas, com sua experiência de fotógrafo, 
extraiu as conseqüências deste fato: a escolha de uma visão transformada em 
olhar reificante, "o inferno do século XIX", de seus monotipos, de seus tubos, 
onde todo o equívoco perverso, ácido e mortuário, do novo voyeurismo 
propaga-se em ondas de cores. 


Seurat retomará alguns temas "inocentes" de Degas: o circo, o café-
concerto. Os dois foram os únicos, entre os novos pintores, a apresentar 
talentos acadêmicos e um desenho próximo ao de Ingres antes de aderirem 
à vida moderna e à divisão das cores segundo Delacroix. Mas em Seurat, a 
proximidade, o movimento, a friabilidade material dos pastéis de Degas 
desaparecem. O choque devastador do moderno, suas obsessões e suas 
pulsões de morte parecem extintos: resta o vazio, o silêncio, a ausência e 
sobretudo a calma de um "após". 


De fato, o desenvolvimento da técnica não apenas constrangeu a 
multidão doentia das grandes cidades a errar como espectros através da 
espessa e eterna fumaça do carvão (Rimbaud), como também levou, 
progressivamente, ao desaparecimento do homem, por quem a burguesia, 
em seus trajes pretos, cobre-se de luto. Se toda fotografia torna-se a imagem 
daquilo que foi, de um defunto, as fotografias dos lugares vazios, dizia 
Walter Benjamin, produzem um mal-estar por sua inquietante estranheza, 
como se se tratasse de cenas abatidas pela ausência, de lugares onde a morte 
teria passado. Nas últimas paisagens de Seurat — que não são nem presente, 
nem o anúncio de um futuro, mas imagens do passado, do "tempo concluído" 
— os acontecimentos, os homens, os vivos desapareceram, todo movimento 
imobilizou-se na luz sobrenatural de um fim do mundo já ocorrido e visto 
de um além. 


 


O instantâneo fotográfico, que fixa todo presente em imagem, marca 
a importância do "atual" e da historicidade na modernidade como sua 
especificidade irredutível. É este presente mortal que angustiava os primei-
ros espectadores de Manet e provocava-lhes o riso. Manet causava medo à 
academia, dizia Mallarmé, porque ao expor o ungüento e a cor em seus 
quadros, ele parece ter atentado, com a presença destes elementos, contra o 
eterno. É por essa razão, talvez, que Baudelaire o tenha considerado como 
o primeiro na decadência de sua arte. Refletindo sobre a possibilidade de 
uma pintura da vida moderna, Baudelaire havia reconhecido aquele que se 
tornaria o paradoxo da arte e da estética modernas: a historicidade e a 
intemporalidade das obras. O belo, dizia, é sempre de uma composição 
dupla: ele é feito de um elemento eterno, invariável como a alma, e de um 
elemento relativo, circunstancial e variável, como a época ou o corpo... 


É somente para os antigos que a imitação dos mestres, aquela das regras 
eternas e da natureza, não implicava dificuldades teóricas, e acreditava-se 


158 NOVOS ESTUDOS N° 34 


 







YOUSSEF ISHAGHPOUR 


mesmo que se podia chegar necessariamente ao acordo e à harmonia das 
obras. A poética moderna nasceu quando tudo isso tornou-se problemático. 
Quando, para existir, as obras tiveram de renegar a tradição, criar suas 
próprias regras e desviar-se de uma idéia preestabelecida da natureza. 
Quando a obra de arte tornou-se paradoxal até em sua manifestação: como 
alguma coisa, que é em si um absoluto, pode ter uma aparição contingente? 
Ou então, formulando de outro modo, como alguma coisa que é em sua 
essência inteiramente histórica pode, no movimento mesmo de sua possi-
bilidade e de sua assunção, ao mesmo tempo realizar e negar sua historici-
dade e tornar-se intemporal? 


A presença de tal historicidade será o escolho das obras modernas; até 
a destruição da arte que, em sua queda, acompanha o declínio da metafísica. 
Seurat parece ter tido a intenção de inverter esse movimento, ao interpretar 
a fórmula baudelairiana de modo rigoroso e contra o próprio espírito de sua 
poética: procurando diretamente realizar o invariável — a "alma". Pois é pela 
alquimia imponderável, misteriosa e inconcebível das obras que o contin-
gente pode tornar-se intemporal. Mas não segundo uma técnica nem por um 
trabalho que considerassem a eternidade como conteúdo e objeto, e como 
forma previamente colocada. "Os modernos no que têm de essencial" só 
podem existir nos quadros como nos "frisos de Fídias" se eles já são antigos, 
isto é mortos; e o aqui-mesmo só pode aparecer já como o "reino" se ele é visto 
por olhos transparentes e na luz branca do outro lado, o da morte. "A 
crueldade de um longo desejo de absoluto despoja de seus invólucros as 
manifestações tumultuosas de tudo o que se vangloriava de viver e mexer" 
(Tardieu). Somente dessa maneira a vida moderna evolui da antiga: na 
grande arte segundo a tradição. 


 


Com a fotografia, a imagem revela finalmente sua completa dependên-
cia da luz. No cinema, o movimento resulta de uma síntese "óptica", da 
persistência retiniana, como a forma e a cor para o "pontilhista". A película 
impressionada e revelada é feita não de planos e linhas, mas de "grãos" que, 
na ampliação ou projeção, parecem ser "pontos" — o que efetivamente serão 
com a imagem eletrônica. Nas placas ou no papel as imagens são estáticas, 
os movimentos inertes; elas são obtidas graças à "objetiva" que exclui ao mesmo 
tempo a matéria e o gesto do artista. 


Se há tudo isso em Seurat, até mesmo nos "enquadramentos fotográ-
ficos" de alguns desenhos, tudo também é questionado para desfazer o efeito 
da fotografia: a precisão insistente do que foi, o contingente, o instantâneo 
e a proximidade, a disponibilidade das coisas, sua redução ao traço que 
destrói a "aura". Essa "aura" que constituía a essência das obras de arte e que 
Walter Benjamin havia definido, precisamente em oposição à reprodução 
técnica, como "aquilo que das coisas faz erguer o olhar" ou "a única aparição 


NOVEMBRO DE 1992 159 


 







SEURAT 


do longínquo por mais próximo que esteja"; essa aura que Seurat quer 
reencontrar, pintando a modernidade do "qualquer", justamente aquele da 
fotografia — o subúrbio industrial e o passeio de domingo — na luz da 
redenção. 


 


Quando se evocam as relações entre pintura e fotografia, é preciso 
recordar que se trata da tradição ocidental e que ela é dual desde suas origens. 
De uma parte, o mundo da Idéia, o neoplatonismo dos italianos e daqueles 
que nele se inspiram; de outra parte, o singular, o nominalismo proveniente 
dos pintores do Norte. 


Se o aparelho fotográfico herda "câmaras escuras" e especulações 
"italianas" sobre a perspectiva geométrica e óptica, o objeto fotografado nunca 
é uma Idéia, um universal, mas o singular. Entretanto, não mais o singular 
que vive na luz da revelação, que foi objeto privilegiado da pintura de Van 
Eyck, e sim o singular transformado no qualquer, um ser-passado: o que 
esteve diante da câmara. 


Ao passo que Manet apoiou-se nos holandeses e espanhóis para 
desmistificar o supermundo da pintura italiana, reconduzi-lo à terra e 
remetê-lo à finitude moderna, Seurat, contrariamente, procurou retranscre-
ver o qualquer moderno, o objeto da fotografia, para o mundo da Idéia e 
das formas eternas. 


 


Mas acreditar dispor da forma, da essência, contra a contingência 
fotográfica, pode conduzir diretamente à silhueta, próxima da caricatura; 
e por vezes os desenhos de Seurat, em sua monotonia, não escapam disso. 
Porque a forma não tem mais presença e não é de acesso imediato, porque 
ela não é mais que uma lembrança, uma idéia fixa, ela só pode tornar-se 
sensível indiretamente, permanecendo no vago do longínquo, emergindo 
do negro e nele desaparecendo, quando o fugaz, o anônimo, o qualquer, 
torna-se aparição. 


É sobretudo a passagem dos desenhos aos quadros que age como uma 
verdadeira iluminação. Como se se passasse do mundo dos mortos, dos 
espectros e da "forma perdida" ao paraíso eterno da "forma reencontrada" pela 
luz colorida, espectral, "o cromo-luminismo": "a pureza do elemento espectral 
é a pedra angular da técnica; a partir do momento em que seguro um pincel, 
eu procuro sobre esta base uma fórmula de pintura óptica...". 


Desde Van Eyck, a cor a óleo, por sua materialidade ao receber a luz, 
é, como a Virgem, o que torna possível a encarnação. Seurat procede a uma 
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"desencarnação", não mais misturando as cores matérias sobre a paleta, mas 
dispondo as cores luzes sobre o quadro. Essa "imaterialidade" da pintura, 
sem consistência e diáfana, é estranha à pincelada, ao untuoso, à leveza, à 
espontaneidade e à subjetividade dos impressionistas (Pissarro). 


Não são unicamente as formas de Piero della Francesca que habitam 
os quadros de Seurat, mas também a luz do primeiro dia de seus afrescos, 
e aquela de Angelico, ou a cor luz sagrada dos mosaicos bizantinos. 
Abstendo-se cuidadosamente, dirá Signac, de "sujar" a luz e a cor, de torná-
las "terrosas", procurando pintar com "as cores do arco-íris" que são, 
segundo os místicos, o tempo transformado em espaço, em número de vinte 
e quatro. Ele quer atingir mesmo a união de todas as luzes coloridas, que, 
ao contrário da mistura tenebrosa dos pigmentos, tende ao branco (Fénéon). 
Dessa maneira, como o espaço dos anjos e das almas, o mundo torna-se em 
seus quadros corpo astral e pura luz. 


 


Não se trata apenas de uma sensibilidade pouco comum, da delicadeza 
das cores, de um saber preciso de suas relações, das nuances na gradação dos 
tons e das variações nos tamanhos, na densidade ou no espaçamento dos 
pontos; a menor comparação com os "pontilhistas" — que o irritavam ao segui-
lo — demonstra que Seurat se situa em outra parte. Eles estão na proximidade, 
pintam imagens bem delineadas que preenchem com pontos de cores. Para 
Seurat a luz é a "substância" de tudo, que se converte em forma por uma espécie 
de concentração e, adensando-se, torna-se figura visível, e pode novamente 
desvanecer-se, distanciar-se, tornar-se espectral. Assim, o papel ou a tela não 
são mais do que o lugar de encontro e de passagem entre o visível e o invisível. 
Para este "visionário do visível" (Meyer Schapiro), "as coisas estão no limite da 
invisibilidade" (Brend Growe). 


"Esta pintura tende a recuar, a estabelecer uma barreira, mais ou menos 
acolchoada de silêncio, entre ela e o espectador" (Chastel). "O que é certo é que 
o ponto era um distanciamento da reprodução..." (Courthion). Ora, a 
fotografia é ela própria a reprodução, a disposição do traço na proximidade. 
Contra isso, mas também em oposição à proximidade da pincelada e da cor 
dos impressionistas, "a proximidade oculta" (Erich Franz) em Seurat é 
recriação de um longínquo, é a restituição da "aura". 


Em sua uniformidade, os pontos são uma espécie de véu, de tela, entre 
as formas e a visibilidade; de modo que as formas não são elas próprias nada 
além das modificações naquele véu que as torna visíveis e permite-lhes a 
aparição, mas como em um além inacessível. Nos próprios desenhos, os 
grãos enegrecidos do papel e o branco do fundo que treme por meio dos 
golpes de lápis são os elementos que se interpõem entre a visão e a forma, 
ao mesmo tempo em que produzem a forma e a visão. Assim como o negro 
nimba a aparição luminosa nos desenhos, as cores no interior dos quadros 
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não são apenas o eco, a ressonância da visão; elas tornam-se a aureóla que 
a cerca, elas não transbordam do quadro, mas instauram entre o quadro e 
o resto uma distância intransponível. 


A criação de um longínquo foi a preocupação de Seurat; já muito antes da 
técnica pontilhista, com o vazio, o mutismo inumano, o distanciamento das 
coisas, em suas pequenas pinturas em que o mistério parece substituir a aura. 
Existia nos mestres de outrora, mas raramente, a revelação de um mundo vindo 
à presença no quadro. É essa presença, sempre já em curso, que a reprodução 
técnica destruiu, substituindo-a pelo traço de um presente conservado na proxi-
midade. Para Seurat, não há retorno possível. As árvores fantasmas no negro de 
seus desenhos não têm a plenitude simbólica das árvores de Rembrandt; nem 
tampouco as coisas, ou a luz, têm a presença do eterno no instante e no individu-
al, como em Vermeer. Seus mais belos pores-do-sol sobre o mar ecoam, como o 
adeus da "Canção da terra", um apelo do longínquo. Nada mais há senão a ausên-
cia atual das coisas em seus quadros: são imagens desprovidas de qualquer outra 
eternidade além daquela da pintura. Não uma presença real, mas como a rosa de 
Mallarmé: "ausente de todos os buquês". 


 


No entanto, Seurat não está, inicialmente, isento da pincelada cruzada 
dos impressionistas, ou da proximidade e do movimento, da rapidez, da 
espontaneidade e da alegria de suas pinturas. De fato, muitos quadros 
começam por um estudo ao ar livre. O "assunto" tende a desaparecer no canto 
das cores. E será necessário reencontrá-lo no ateliê, por assim dizer, ponto 
por ponto. Estudos sucessivos eliminam os toques, os traços pessoais, a 
dependência com relação ao objeto e à luz natural. Tais estudos permitem 
também a metamorfose do tempo no intemporal: esse movimento estático, 
o paradoxo de Seurat, sempre visível nos quadros, e que conduz à ausência 
de movimento, à intemporalidade das formas, mas a partir do movimento 
extremo e das sínteses incessantes das cores na retina. 


Tais estudos são estranhos, contrários mesmo, a toda a prática dos 
impressionistas, como a "arquitetura das composições" que deles resulta 
(Venturi); e "a solenidade, a indiferença olímpica dos contrapontos", em que 
não se pode deslocar o menor elemento sem provocar um desastre (Roger 
Fry). Mas, para Seurat, esses estudos eram apenas preparações para os 
quadros. Era a ascese "religiosa" de um pintor que quase se matou de trabalhar, 
que sabia bem que os "assuntos" já não representavam nada e que as formas 
só poderiam doravante existir pelo "fazer" pictural; fazer este transformado 
em uma ética e subordinado ao estilo, tomado como um absoluto. 


O estilo como ética marca a arte moderna, que não tem regras 
anteriores às obras nem fora delas, mas se impõe materiais e regras e os 
assume em suas conseqüências. Os estudos de Seurat são obras, e as obras são 
como a exposição do trabalho que as tornou possíveis e do qual não se pode 
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fazer abstração. Cada detalhe, cada eventualidade, cada configuração ou 
conjunto foram objeto menos de uma pesquisa do que de uma elaboração. 
Esta importância idêntica, "meticulosa", conferida a todos os elementos, a 
ausência de sombras e o apagamento da subjetividade, da expressão, da 
tensão, aproximam Seurat dos "naifs". Talvez porque a relação de imitação 
entre pintura e realidade tenha atingido seu limite, e entre a figura e a coisa 
mental o visível não possa mais existir, no quadro, a não ser como imagem-
idéia. No entanto, uma certa ingenuidade irônica parece ter sido procurada 
por Seurat como o ponto culminante de um saber que permite ao saber 
liberar-se de suas próprias limitações. 


 


À visão espectral de um mundo do qual foram eliminados o ar, a 
sombra, a materialidade e o peso; à visão do aqui-mesmo mas visto de outro 
lugar, da natureza vista na aura e na luz da redenção; ao que poderia ser o 
olhar dos anjos, corresponde sua forma de existência terrestre: as marionetes, 
seus duplos daqui de baixo, livres da consciência, do peso e das contradições 
dos homens. Estes são os "personagens" de Parade, de Chahut, de Cirque, os 
quais pela graça, postura, agilidade, leveza, arrojo e precisão mecânica 
escapam ao pesado. 


Se o circo atrai os pintores na época da burguesia triunfante, é porque 
ele preserva "uma ilhota reluzente de maravilhoso, um pedaço ainda intacto 
do país da infância" (Starobinski), no qual os artistas se encontram com os 
saltimbancos entre os rejeitados. Como estes, eles desprezam, com práticas 
reguladas por uma organização extrema, mas perfeitamente inúteis, as 
necessidades opressivas da grande cidade industrial que eles subvertem e 
suspendem pela fantasia, leveza e ironia. Assim esses práticos da fantasia, 
cuja seriedade inútil provoca a hilaridade do público, tornam-se em Seurat 
os "temas" adequados para uma pintura da vida moderna, a qual, graças a uma 
ciência e a uma performance também inteiramente modernas, encontra na 
irrealização irônica da realidade a última possibilidade da pintura realista. 


 


Para além disso, a "imitação" e o "realismo" não serão mais possíveis. Não 
apenas por causa de Seurat, evidentemente. Mas sabe-se que muitos que 
vieram depois dele encontraram apoio em sua pintura. Os cubistas: os 
pontos de vista múltiplos de suas fantasias. O orfismo: seu conhecimento 
das cores. A Bauhaus: sua atitude "científica". O pintor dos anjos, se ele de 
fato o foi, Klee, conduziria o pontilhismo ao Parnaso, seu lugar de origem. 
E se a existência da fotografia fez recair uma interdição das imagens sobre 
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a pintura moderna, de modo que elas só puderam voltar aos quadros como 
espectros, sonhos petrificados ou enigmas, tal retorno da imagem ocorreu 
pela primeira vez em Seurat, bem antes do surrealismo e da rememoração 
por Morandi das formas perdidas... 


 


 


Entretanto, a luz astral, a visão angélica, a graça irônica das marionetes 
deixam um mal-estar. Se a arte moderna metamorfoseia o desencantamento 
da modernidade, seu inferno, ao resgatá-lo pela arte como promessa e utopia, 
Seurat parece ter querido criar o encantamento como promessa realizada, 
esquecendo-se de que o mundo de um Fídias, de um Piero della Francesca, 
de um Angelico e mesmo de um Poussin — que não tinha mais acesso ao mito 
a não ser como um longínquo — tinha se desmoronado. A harmonia, o 
equilíbrio, o apaziguamento, a serenidade, a beleza do arco-íris — na época 
da revolução técnica e da multidão achacada das grandes cidades — são uma 
utopia e não uma realidade; de outro modo a utopia tornar-se-ia enganosa, 
como no art-nouveau, por falsa ingenuidade, ou então se inverteria em 
mundo da morte. 


Que seja rompido o vínculo entre o momento mimético e o momento 
utópico da arte, vínculo este que procuravam realizar os mestres de outrora; 
que a arte moderna só possa existir pela salvaguarda da utopia, em sua tensão 
e sua violência contra a harmonia preestabelecida que o curso do mundo 
pretende ter realizado; isso ouve-se ainda no lamento de Cézanne dizendo 
sem cessar sua dificuldade, sua impossibilidade mesmo, de "realizar"; ele que 
queria atingir "a verdade em pintura": o começo da visão, o momento original 
de uma natureza nascente para si mesma, como forma e visibilidade, livre 
enfim de toda dominação, o ainda-não-advindo, o nada da promessa ainda 
não realizada. 
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