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Representacdo - a palavra, a id€ia, a coisa.

Sandra Makowiecky

RESUMO: Em muitos textos de histdria e ciéncias sociais, 0 termo representacio
parece situar-se no centro de uma constelacdo de nog¢des ou conceitos muito variados como
imaginario(s), ideologia(s), mito(s), e mitologia(s), utopia(s) e memdoria(s). Acrescenta-se que
a expansdo recente de uma histdria cultural popularizou entre os historiadores o termo
‘representacdes’, muito embora esta promoc¢do da nogdo de ‘representacdo’ a uma posi¢do-
chave na historiografia ndo se tenha feito acompanhar de uma reflexdo mais profunda sobre
suas muitas significa¢des. Trataremos de explorar um pouco mais este conceito, relacionando-
0 com as artes plasticas e com os estudos de Ernst H. Gombrich, que certamente contribuem

para o debate.

Palavras- chaves: Representagao, imaginario, imagem, arte, Gombrich.

" Aluna do programa interdisciplinar em Ciéncias Humanas. Este texto, com alteracdes, consta da tese de
doutorado aprovada em dezembro de 2003, sob a orienta¢do do professor Rafael Raffaelli.



O nome deste artigo foi tomado emprestado de Carlo Ginsburg, do livro “Olhos de
madeira — nove reflexdes sobre a distdncia” (2001) quando se refere a representagdo. E um
titulo muito oportuno porque diz da dificuldade em apreender tal conceito. Para Ginsburg
(2001), nas ciéncias humanas, fala-se, e ha muito tempo, de ‘representacdo’, algo que se deve,
sem duvida, a ambigiiidade do termo. Por um lado, a ‘representagdo’ se faz as vezes da
realidade representada e, portanto evoca a auséncia; por outro, torna visivel a realidade
representada e, portanto, sugere a presenga. Para o autor esse ¢ um aborrecido jogo de
espelhos e ele ndo se detém nisto. Para ele, a imagem ¢ ao mesmo tempo presenca e

sucedaneo de algo que ndo existe.

Para Francisco Falcon (1985) quando se 1€, em certos textos de historia e ciéncias
sociais, o termo representacao, ele parece situar-se no centro de uma constelagdo de nog¢des ou
conceitos muito variados como imaginario(s), ideologia(s), mito(s), e mitologia(s), utopia(s) e
memoria(s). Acrescenta-se que a expansdo recente de uma historia cultural popularizou entre
os historiadores o termo ‘representagdes’, muito embora esta promoc¢do da nocdo de
‘representacdo’ a uma posicao-chave na historiografia ndo se tenha feito acompanhar de uma

reflex@o mais profunda sobre suas muitas significa¢des, conforme Chartier (1990).

Etimologicamente, ‘representagdo’ provém da forma latina ‘repraesentare’ — fazer
presente ou apresentar de novo. Fazer presente alguém ou alguma coisa ausente, inclusive
uma idéia, por intermédio da presenga de um objeto. Tal seria, por exemplo, o sentido da

afirmacdo de que o Papa e os cardeais ‘representam’ Cristo e os Apdstolos.

O préprio conceito de representacdo ¢ muito complicado. A etimologia da palavra
representacdo diz que as relagdes entre as coisas se ddo por similitude e assim foi até o
nascimento das Ciéncias, com Descartes. A partir dai, as coisas passam a ndo mais ser olhadas
e reconhecidas tal como o que o mundo empirico podia dizer através do tato, olhar, etc. O
mundo passou a ndo ser s o que os olhos viam e se despontou para o fato de que a nossa
no¢do de realidade é enganosa, ¢ ficcdo, pois tudo €, e nada é. Antes da ciéncia, a imaginacio
era algo ilusorio. Depois, as coisas passaram a sair do plano do real (representagdes) para o
plano das taxionomias, onde da auséncia nasce o real. O objeto ndo precisa mais estar

presente. A propria imagem o substitui, como no exemplo: “A toga do juiz vale pelo juiz”.

T A “crise da representa¢do’ (sua concepgdo classica e racional) encontra-se estreitamente ligada a da idéia de
‘real’ ou ‘realidade’ como referente extra-discursivo. Assim sendo, é na verdade o ‘realismo’ como pressuposto
filosofico que esta em questdo nas criticas a ‘representagao’.



Mas de todos esses usos da palavra, pode-se reter um ponto em comum: a
representacdo ¢ um processo pelo qual institui-se um representante que, em certo contexto
limitado, tomara o lugar de quem representa. Assim uma cena da cidade de Floriandpolis em
uma obra plastica que evoca Floriandpolis, por exemplo, tomard o lugar da cidade, naquele
contexto limitado. Os significados da obra tomam o lugar da cidade, ndo de forma idéntica,
porém analoga, através das atribuigdes de significados.

A oscilag@o entre substituicdo e evocagdo mimética ja estd registrada, como observou
Roger Chartier (Cf. Gisnsburg, 2001), no verbete représentation do Dictionnaire universel de
Furetiere (1690). Nele, sdo citados tanto os manequins de cera, madeira ou couro que eram
depositados sobre o catafalco real durante os funerais dos soberanos franceses e ingleses
como o leito funebre vazio e coberto com um lengo que mais antigamente ‘representava’ o
soberano defunto. A vontade mimética presente no primeiro caso estava ausente no segundo;
mas em ambos se falava de ‘representagdes’.

Em Roma e em outros lugares, eram construidas imagens dos imperadores ou reis
falecidos, pois a imago era considerada equivalente dos ossos, porque se acreditava que a
imagem € 0s 0SsOs eram uma parte com respeito ao todo, o corpo.

Ainda em Chartier (1991), vemos que a representagdo € o produto do resultado de uma
pratica. A literatura, por exemplo, ¢ representagdo, porque é o produto de uma pratica
simbolica que se transforma em outras representacdes. O mesmo serve para as artes plasticas,
que ¢ representacdo porque ¢ produto de uma pratica simbolica. Entao, um fato nunca é o fato.
Seja qual for o discurso ou o meio, o que temos ¢ a representacdo do fato. A representacdo €
uma referéncia e temos que nos aproximar dela, para nos aproximarmos do fato. A
representacdo do real, ou o imaginario ¢, em si, elemento de transformagdo do real e de
atribuicdo de sentido ao mundo.

Para Le Goff (Cf. Pesavento, 1995, p.15), representacdo ¢ a tradu¢do mental de uma
realidade exterior percebida e liga-se ao processo de abstracdo. O imaginario faz parte de um
campo de representacdo e, como expressdo do pensamento, se manifesta por imagens e
discursos que pretendem dar uma defini¢do da realidade. Mas as imagens e discursos sobre o
real ndo sdo exatamente o real ou, em outras palavras, ndo sdo expressoes literais da realidade,
como um fiel espelho.

Para Bordieu (Cf.Pesavento,1995, p.15), as representagdes mentais envolvem atos de
apreciacdo, de conhecimento e reconhecimento e constituem um campo onde os agentes

sociais investem seus interesses € sua bagagem cultural. Este autor se reporta mais as



estratégias de poder, dizendo que as representacdes objetuais, expressas em coisas ou atos,

sdo produtos de estratégias de interesse e manipulagdo.

Ou seja, no dominio da representacdo, as coisas ditas, pensadas e expressas tém
outro sentido além daquele manifesto. Enquanto representacdo do real, o imaginario
¢ sempre referéncia a um ‘outro ‘ ausente. O imaginario enuncia, se reporta e evoca
outra coisa ndo explicita e ndo presente. Este processo, portanto, envolve a relacdo
que se estabelece entre significantes (imagens, palavras) com os seus significados(
representacdes, significagdes (Castoriadis), processo este que envolve uma dimenséo
simbdlica( PESAVENTO, 1995, p.15).

Ao transpormos para o quadro abaixo, relaciona-se a citacdo com o processo de

percepgao, elaboragdo e expressdo, fundamentos bésicos da estética.

PERCEPCAO ELABORACAO EXPRESSAO
Significantes: Significados:
Imagens Representagdes
Palavras Significacdes

Nesta articulagdo feita, Pesavento (1995) ao fazer uma sintese entre o pensamento de
Castoriadis, Le Goff e Gilbert Durand, diz que a sociedade constrdi a sua ordem simbolica,
que, se por um lado ndo € o que se convenciona chamar de real (mas sim sua representagao),
por outro lado ¢ também uma outra forma de existéncia da realidade histérica. Embora de
natureza distinta daquilo que por habito chamamos de real ( Le Goff), € por seu turno um
sistema de 1déias-imagens que da significado a realidade, participando, assim, da sua
existéncia. Logo, o real é, ao mesmo tempo, concretude e representacdo. Nesta medida, a
sociedade ¢ instituida imaginariamente, uma vez que ela se expressa simbolicamente por um
sistema de idéias — imagens, que constituem a representacdo do real (Castoriadis). Portanto, o
imaginario enquanto representagdo revela um sentido ou envolve uma significagdo para além
do aparente. E, pois, epifania, aparicdo de um mistério, de algo ausente e que se evoca pela
imagem e discurso (Durand). Para Gilbert Durand, diz a autora, o imaginario ¢ um conjunto
de imagens e de relacdes de imagens que constituem o capital pensante do homo sapiens. Se o
imaginario ¢ o cerne da propriedade realmente humana — a capacidade de representar a si

propria, a sua vida e ao mundo-, ele € por exceléncia, o campo privilegiado da historia.



Para esclarecer de que forma se articulam as representagdes do mundo social com o
proprio mundo social, recorre ao contexto (econdmico, social e politico) e ao texto (discurso
sobre aquele contexto), operando a linguagem como meio da representacao.

Em Barthes, diz a autora, encontramos a considera¢do de que a histéria ¢ um modo de

representacdo baseado no que se chama ° ilusdo referencial’.

Todo fato histérico — e, como tal, fato passado — tém uma existéncia lingliistica,
embora o seu referente (o real) seja exterior ao discurso. Entretanto, o passado ja nos
chega enquanto discurso, uma vez que ndo ¢ possivel restaurar o ja vivido em sua
integridade. Neste sentido, tentar reconstituir o real ¢ reimaginar o imaginado, e
caberia indagar se os historiadores, no seu resgate do passado, podem chegar a algo
que ndo seja uma representacdo ( PESAVENTO, 1995, p 17).

A autora parte da premissa de que sé € possivel decifrar a representacdo através da
articulacdo texto/contexto. Esta € a postura de Ginzburg (1989), quando estabelece que nio se

pode abandonar a idéia de totalidade para estabelecer a compreensao de um texto.

O imaginario €, pois, representacdo, evocagdo, simulagio, sentido e significado, jogo
de espelhos onde o ‘verdadeiro’ e o aparente se mesclam, estranha composi¢édo onde
a metade visivel evoca qualquer coisa de ausente e dificil de perceber. Persegui-lo
como objeto de estudo é desvendar um segredo, ¢ buscar um significado oculto,
encontrar a chave para desfazer a representagdo de ser ¢ parece ( PESAVENTO,
1995, p 24).

Para Ginsburg (2001), as observagdes sobre a ligacdo entre imagens funerarias e
imagens em geral permitem reler de um ponto de vista novo o ensaio de Ernst Gombrich
chamado Meditagoes sobre um cavalinho de pau. Também Gombrich partiu da representacao.

Gombrich é o mais famoso historiador da arte no mundo e muito contribuiu para a
constru¢do deste conceito. Gombrich ndo ¢ um modernista ¢ tem sido criticado por sua
incompreensdo a respeito da pintura abstrata, mas suas concepgdes de arte abrangem a
historia e a psicologia modernas, o estudo dos gestos e ornamentos e a historia social da arte.
Acima de tudo, Gombrich permaneceu contra generalizagcdes de alcance geral, mantendo a
idéia de que os trabalhos em arte ndo sdo resultado de uma misteriosa atividade, mas objetos
feitos por seres humanos para seres humanos.

Perseguir um estudo racional da atividade de pintar - mesmo que diferente da
racionalidade da musica - parece ser um dos objetivos de seu trabalho em “Arte e ilusdo”.
Mesmo que ndo tenha expressado diretamente em palavras — procurava na base Otica e

psicoldgica da pintura, algo equivalente a racionalidade das estruturas musicais.

Virando as costas ao mundo visivel, a arte pode realmente ter encontrado uma regido
ndo-mapeada, a espera de ser descoberta e articulada, como a musica descobriu e



articulou o universo do som. Mas esse mundo interior, se ¢ que podemos chama-lo
assim, é tdo pouco susceptivel de transcricdo quanto o mundo da visdo. Para o
artista, a imagem no inconsciente € tdo inttil como idéia quanto a imagem na retina.
Nao ha atalhos para articulagdo. Para onde quer que o artista se volte, tudo o que
esta em seu poder ¢ fazer e copiar, e escolher, de uma linguagem que desenvolveu, a
equivaléncia mais aproximada ( GOMBRICH, 1986, p.313)Erro! Indicador nio
definido..

Nao que ele acreditasse que o expressivo poder da musica era redutivel aos principios
da harmonia, ou de que a pintura era redutivel a psicologia da ilusdo, mas que estes fatores
formavam a estrutura para compreender a realizagdo e o progresso artistico. “Sendo a arte
uma coisa da mente, segue-se que qualquer estudo cientifico da arte ¢ psicologia. Pode ser
outras coisas também, mas sera sempre psicologia”( FRIEDLANDER apud GOMBRICH,
1986, p 3).

Gombrich se engajou por 50 anos em uma polémica sobre invocar o pensamento
coletivo - seja de uma época, de uma nagdo ou classe - como explicagdo de mudangas em arte
ou politica. Ele fez isto porque via esta explicacdo ndo apenas como ciclica, mas falha em
reconhecer a natureza essencialmente racional do modo como artistas experimentam e
aprendem uns com os outros. O trabalho no qual ele escreveu pensamentos que substituiram
os formalismos na metade do século foi Arte e Ilusdo, primeiramente publicado em 1960. Ele
apresenta uma explicacdo dos fatores psicoldgicos que nos fazem ser possivel ver um objeto
se movendo em terceira dimensdo - assim como pessoas em acdo - em uma superficie

uniforme, imdvel. O pintor aprendeu a fazer isto por ensaio e erro.

Ora, para resumir, essa parece ser a questdo decisiva de que o historiador tem que
tomar conhecimento: todos os organismos, até certo ponto, mas os seres humanos,
numa extensdo maravilhosa, estdo equipados para investigar ¢ para aprender as
proprias custas, passando de uma hipdtese a outra até encontrar aquela que assegura
a nossa sobrevivéncia( GOMBRICH, 1986, p.286).

Acreditava firmemente que uma teoria de ensaio e erro perceptual poderia revelar-se
frutifera e investigou varias analises da produ¢do da imagem, ou seja, com a maneira pela
qual os artistas descobriram alguns dos segredos da visdo, fazendo e comparando. Isto o levou
a argumentar que os maiores fatores das mudangas no estilo de pintura foram resultado de
atividades racionais ao invés de mudangas misteriosas na expressdo de uma época. Ele se
opunha a qualquer explicacdo de criatividade artistica que estivesse baseada em termos de
uma psique coletiva em vez de fazer referéncia as invengdes individuais e descobertas que
outros pudessem entdo adotar.

A terceira via de seu argumento (manifestando sua aproximacdo intelectual com seu

amigo em Viena, Karl Popper) era de que a historia da pintura (principalmente do Oeste



europeu) dividiu com a ciéncia a urgéncia da propria critica em ultrapassar suas proprias
férmulas a ponto de se tornarem mais coerentes € concisas na representagdo de aparéncias do
mundo natural. Com Popper aprendeu também que as confirmacdes de tais “hipdteses” nunca
podem ser mais do que provisorias, enquanto sua refutag¢do sera definitiva.

“Uma das grandes atragdes de um campo tdo vivo como o da psicologia da percepgdo
¢, precisamente, que poucas conclusdes permanecem incontestadas por muito tempo’(
GOMBRICH, 1986, p.XVII) Para ele, a historia das representacdes na arte foi se
embaralhando cada vez mais com a psicologia da percepc¢do. Cita o exemplo de Van Gogh,
dizendo que ele descobriu que se pode ver o mundo visivel como um vértice de linhas. “Para
muitos de nos, campos arados e ciprestes sugerem Van Gogh. A representagdo € sempre uma
rua de mao dupla. Ela cria um elo, ensinando-nos a passar de uma representagdo para outra”
(1986, 209).

Seu livro, Arte e ilusdo, tem permanecido, por 40 anos, central para a discussdo das
artes visuais, por filésofos, historiadores da arte e criticos. Este manteve sua posi¢do a
despeito de criticas radicais feitas a algumas partes de seu argumento porque sua esséncia esta
focada, de forma que nenhum outro historiador da arte tenha feito antes, no papel da ilusao,
no fato de que em representagdo/descricdo, sem que sejamos iludidos, nds somos
surpreendidos pelo objeto representado que nds reconhecemos mesmo que ele ndo esteja ali -
em uma face, o gesto de uma figura, os espagos de uma montanha.

Em vez de dar isto por garantido, ele tornou este argumento um foco para
investigacdes. Escritores antes dele haviam tratado deste assunto em trés caminhos: primeiro,
como uma mera extensdo da percep¢do comum (e, portanto ndo problematica); segundo,
como oposi¢do aos nossos interesses em estética ou propriedades expressivas e terceiro,
como alguma coisa que a pintura moderna teve que ultrapassar. Entdo, também fala da

ambigiiidade da representacéo.

O que Constable ‘realmente ‘ viu em Wivenhoe Park, foi seguramente, uma casa do
outro lado do lago. O que ele aprendera a pintar fora uma extensdo plana possivel de
varias interpretacdes, inclusive a correta. A ambigiiidade ndo é algo que possa ser
visto, de modo que ignoramos, com razdo, as inimeras e estranhas interpretacdes
que devem emboscar-se por trds da superficie serena do quadro. Porque basta
examinar os pigmentos planos em busca de respostas sobre o motivo ‘ 14 fora’ para
que a interpretagdo compativel se sugira por si mesma e para que a ilusdo se instale.
Nio, ¢é preciso dizer, porque o mundo parega, de fato, um quadro chapado, mas
porque alguns quadros chapados parecem, realmente o mundo ( GOMBRICH, 1986,
209).

Quando trocamos a magica arcaica de fazer imagens pela arte, o artista encontrou

plena liberdade de criar e diz que essa diferenca estd bem sintetizada em um episddio a



respeito de Matisse. Uma senhora que estava visitando o atelier de Matisse observou : “’Mas
certamente o braco dessa mulher estd comprido demais!” Ao que o artista, polido respondeu:
‘Madame, a senhora estd enganada. Isso ndo ¢ uma mulher, ¢ um quadro’” ( Gombrich,
1986,102).

Sobre o observador, dizia que o artista d4 ao observador ‘mais o que fazer’, ele o atrai
para o circulo da criagdo e lhe permite experimentar um pouco do frémito do ‘fazer’, que foi
um dia privilégio do artista. Complementa dizendo que ¢ o momento crucial, decisivo, que
conduz a essas charadas visuais da arte do século XX, que desafiam nosso engenho e nos
fazem buscar nas nossas proprias mentes o ndo - expresso e o inarticulado. O observador de
boa vontade reage a sugestdo do autor porque tem prazer na transformagdo que ocorre diante
de seus olhos. “A imagem ndo tem ancoragem firme na tela — é ‘conjurada’ apenas nas nossas
mentes”( 1986,174). Com isto, quer dizer que o poder de interpretacdo do observador, sua
capacidade de colaborar com o artista e transformar um pedago de tela pintada numa
semelhanca com o mundo visivel, é fundamental na discussdo sobre representagdo e
percep¢do. Na interpretagdo de imagens, como na audicdo de palavras, ¢ sempre dificil
distinguir aquilo que nos ¢ dado daquilo que nds mesmos oferecemos como suplemento no
processo de projecio que o reconhecimento desencadeia. “E o palpite do observador que
sonda a miscelanea de cores e formas em busca de um sentido coerente, cristalizando-o em
uma forma quando uma interpretagdo consistente ¢ encontrada” (1986, p. 211). Neste

momento, introduz algumas perguntas:

Por que a representagdo tem de ter uma historia, por que a humanidade levou tanto
tempo para chegar a uma reprodugdo plausivel dos efeitos visuais que criam a ilusdo
de semelhanga, e por que artistas, como John Constable, que se empenharam em ser
fiéis a sua visdo tiveram de admitir que nenhuma espécie de arte esta livre das
convengdes, isto &, daquilo que Constable chama de  maneira’.[...] E o conjunto
dessas convengdes que faz o que se entende por ‘estilo’ em pintura (GOMBRICH,
1986,255).

Diz que a arte da representacdo tem uma historia longa e complexa. Decifrar a pintura
do artista € mobilizar nossas memorias € nossa experiéncia do mundo visivel e testar a
imagem produzida pelos artistas através de projecdes e tentativas. Para decifrar o mundo
visivel como arte, diz, temos que fazer o contrario: mobilizar nossas memorias € nossa
experiéncia das pinturas vistas e testar o motivo outra vez, projetando-as experimentalmente
contra o panorama emoldurado. “Nem no pensamento, nem na percep¢do, aprende-se a
generalizar. Aprendemos, sim, a particularizar, a articular, a fazer distingdes onde antes havia

apenas massa indiferenciada (1986,89). Qual a tarefa de um artista quando ele representa uma
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montanha? Ele representa um arquétipo de montanha, uma classe universal? Nao, tal dilema ¢
irreal. Cabe a nos definir o que é montanha. E falsa a idéia de que a realidade contém
caracteristicas como montanhas e que, vendo uma depois da outra, aprendemos lentamente a
generalizar e a formar a idéia abstrata de montanha.

Para ele, de um ponto de vista, toda a historia da arte pode ser resumida como a
histéria gradual das aparéncias. A descoberta das aparéncias de deveu ndo tanto a observagao
cuidadosa da Natureza, mas a invengao de efeitos pictoricos. A arte primitiva, no neolitico,
comegou com simbolos de conceitos. Gradualmente, o simbolismo se aproxima da aparéncia,
mas os habitos conceituais, necessarios a vida, dificultam muito, mesmo para o artista,
descobrir como s3o efetivamente as coisas para um olho imparcial. Levamos desde o
neolitico até o século XIX para aperfeicoar essa descoberta. A arte européia foi progredindo
nesta diregdo até Giotto*, depois a descoberta da perspectiva linear no renascimento, marcou
uma outra mudanca paradigmatica, posteriormente a exploracdo completa da cor atmosférica
e da perspectiva em cores com os impressionistas. Agora temos a revolugdo tecnoldgica dos
meios de comunicagdo e sua entrada na arte do século XX, notadamente a partir dos anos 60,

mas Gombrich parou a andlise nos impressionistas. Para o autor,

[...]quanto mais forte a introdugdo da ciéncia na arte, mais justificavel a
reivindicacdo de progressol...] Talvez a arte progrida menos como ciéncia do que se
pode dizer que progride uma peg¢a de musica, com cada uma de suas frases ou
motivos adquirindo seu significado e expressdo a partir do que veio antes, das
expectativas que surgiram e sfo agora consumadas, desprezadas ou negadas. Sem a
idéia de uma arte que progrida ao longo dos séculos, ndo haveria histdria da arte (
1990, p.10-4).

No livro “Norma e forma”( 1990), Gombrich discute as idéias e posturas que tiveram
influéncia sobre a arte renascentista e desenvolve uma abordagem que se opde a um
pressuposto corrente de que a arte esta sempre muito a frente do pensamento sistematico, com
o critico acompanhando os artistas a distancia e tentando, o melhor que pode, registrar e
explicar as manifestagdes da criagdo inconsciente. Procura demonstrar que a criatividade do
artista s6 pode desabrochar sob determinado clima e que esse clima exerce tanta influéncia
sobre as obras de arte resultantes quanto o clima geografico sobre a forma e o tipo de

vegetacao.

[...] mesmo em 1951, um importante porta-voz do movimento moderno como
Herbert Read podia escrever que ‘para um pintor, ignorar as descobertas de um

! Giotto- artista do trezentos italiano, que é considerado um marco na transi¢io da pintura da idade média para a
pintura renascentista.
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Cézanne ou Picasso equivale a um cientista ignorar as descobertas de um Einstein ou
um Freud” ( GOMBRICH, 1990, p.13).

Ao discorrer sobre o periodo do renascimento em “Norma e Forma”, escreveu que nao
ha davida que deve ter sido estimulante, para um jovem artista, viver numa época e numa
cidade que se orgulhavam da propria arte; sem duvida alguma, a idéia de progresso podia
atuar como um estimulo e um desafio. Mas o que desejava enfatizar ¢ que, muito além de
qualquer efeito psicoldgico, a idéia de progresso resultou no que poderiamos chamar de uma
nova estrutura institucional para a arte. Exemplifica com Ghibert que aprendera “que se devia
seguir o exemplo da natureza, e ndo dos outros artistas” e que se devia representar os homens
“ndo como sdo, mas como parecem ser’, mas ndo se deve tomar esta como a defini¢do da
época renascentista, pois 0 que buscava era exatamente a imitagdo da “aparéncia” e da
“simetria”, uma harmonia de dimensdes, o que confirma a tese de que quanto mais forte a
introdugdo da ciéncia na arte, mais justificavel a reivindicagdo de progresso (Cf. Gombrich,
1990, p. 9). Em alguns aspectos, entdo, uma obra como a “Santa Ana” de Leonardo da Vinci
compartilha o espirito da demosntratione. Propde-se a mostrar a maneira incomum ¢
engenhosa pela qual o grande mestre soluciona o problema artistico desse tema tradicional.
Enfatiza também que nenhuma obra de arte, mesmo que possamos descrevé-la agora, com um
pouco menos de relutancia, como um ‘todo harmonico’, jamais poderia ser auto-suficiente
num sentido absoluto. Seu significado provém de uma hierarquia de contextos, que vao do
pessoal e universal ao institucional e particular.Tampouco o significado psicoldgico, intimo, ¢
mais “essencial” que a importancia e a fun¢do da obra enquanto simbolo.

Gombrich acredita na velha distingdo entre ‘ver’ e ‘conhecer’, que remonta a
antiguidade cléssica. “Na sua terminologia, a imagem que depende apenas do ‘conhecimento’
¢ puramente conceitual e a historia da arte, como vimos, se torna a historia da expulsdo dessa
intrusa” (1986,256)Erro! Indicador ndo definido.. O artista nos da algo mais do que a
simples imagem conceitual. As imagens da arte fazem articular o mundo da nossa
experiéncia, mas as diferengas de estilos e linguagens ndo se interpdem necessariamente no
caminho das respostas corretas e das descricdes. O mundo pode ser abordado de um angulo

diferente e, todavia, a informagdo dada pode ser ainda a mesma.

Nem a subjetividade da visdo, nem o império das convengdes, podem levar-nos a
negar que tal modelo possa ser construido com o requerido grau de exatiddo. O que
¢ decisivo aqui e, claramente, a palavra ‘requerido’. A forma de uma representacio
ndo pode estar divorciada da sua finalidade e das exigéncias da sociedade na qual a
linguagem visual dada tem curso ( GOMBRICH, 1986,78).



12

E o mais importante historiador de arte contempornea que se apdia na psicologia,
sendo um distinto representante da psicologia da percepcao e da representagdo. Faz notar que
nunca se encontra o naturalismo simples e neutro através da histéria da arte. O artista, como o
escritor, necessita de um ‘vocabulario’ antes de se arriscar a ‘copiar’ a realidade. E s6 pode
encontrar este vocabuldrio noutros artistas. Ao procurar explicagcdes para a arte, dizia que a
histéria registra, mas a ciéncia trata de explicar. Iniciou o processo de distingdo entre arte e
imagem, num processo similar ao que distinguiu poesia e linguagem. Da mesma maneira,
toda inovag@o pode ser explicada pela acumulacdo de recursos disponiveis, € ndo por uma
misteriosa criatividade subjetiva. E por isso que ndo ha inovagdo sem tradi¢do, porque tanto o
artista como o observador, deve primeiro aprender a ver. Dai que a Unica historia da arte
possivel seja o desenvolvimento dos avangos técnicos e seu desenvolvimento (que nao tém
necessariamente uma coeréncia historica). Os estilos ndo sdo a expressdo das emogdes
pessoais tdo somente, mas o registro da capacidade técnica de cada artista. O desenvolvimento
da arte pode ser visto como a relacdo interna entre a representa¢do, no centro, com o

simbolismo a um lado e as questdes formais no outro.

O artista ¢ claro, pode transmitir s6 o que seu instrumento e veiculo sdo capazes de
executar. Sua técnica restringe sua liberdade de escolha. As caracteristicas e relagdes
que o lapis é capaz de captar diferem das que o pincel reproduz. Sentado diante de
seu motivo com o lapis na mdo, o artista procura, entdo, aqueles aspectos que pode
representar em linhas- como costumamos dizer, numa abreviacdo desculpavel, ele
tende a ver o seu motivo em termos de linhas, ao passo que, com o pincel na méao,
ele o vé em termos de massas (GOMBRICH, 1986, p. 56).

Gombrich (1986, p. 74) cita também um comentario de Nietzsche sobre as pretensdes

do realismo:

“ Toda a Natureza, fielmente - mas por qual estratagema
Sera possivel sujeitar a Natureza ao jugo da Arte?

Seu menor fragmento ¢ ainda infinito!

E assim ele pinta o que nela o agrada.

E o que é que agrada? O que sabe pintar!

Nesta observagdo, segue dizendo o autor, que ndo ha apenas uma fria adverténcia
sobre as limitagdes dos meios artisticos, mas pode-se captar um vislumbre de que essas
limitagcdes jamais se impordo aos dominios da arte, pois o artista seguramente evitara uma

tarefa na qual sua maestria de nada lhe servira.

Nos gostamos de afirmar que o querer é poder, mas esse ditado, em matéria de arte,
deve ser invertido: o poder é que dita o querer. O individuo pode enriquecer os
meios que a cultura a que pertence lhe oferece: dificilmente desejara o que nunca
teve como possivel ( 1986, p. 74).
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Ao estudar as imagens artisticas, Gombrich (1986) opde duas formas principais de
investimento psicoldgico na imagem: o reconhecimento e a rememoracao, em que a segunda ¢
colocada como mais profunda e essencial, ou seja, a dicotomia coincide com a distingdo entre
funcdo representativa e fung@o simbolica, de que ¢ uma espécie de traducdo em termos
psicolégicos; uma puxando para a memdria, logo para o intelecto, para as fungdes do
raciocinio (imagindrio) e a outra, para a apreensdo do visivel, para as funcdes mais
diretamente sensoriais (imagem). Assim, rememoracdo ¢ funcdo simbdlica, profunda e
essencial, puxando para o intelecto e o imaginario. Reconhecimento tem funcdo
representativa, puxando para as fungdes sensoriais de apreensdo do visivel, para a imagem.
Em arte e ilusdo, diz que a idéia ¢ a forma real das coisas ¢ o pintor ndo deveria pintar os
objetos, mas a idéia de objeto na imaginacdo. Pintar o objeto seria reconhecimento e pintar a
idéia do objeto seria rememoracgdo. Os artistas sabem que aprendem pela observacdo atenta da

natureza, mas ¢ claro que s6 observar jamais ensinou a um artista o seu oficio.

Quanto mais nos conscientizamos da enorme impulsdo que move o homem no
sentido de repetir o que aprendeu, tanto mais admiramos aqueles seres excepcionais
que conseguiram quebrar o encanto e realizar um significativo avango em cima do
qual outros pudessem construir ( GOMBRICH, 1986, p.20).

Questiona em Arte e ilusdo: as pinturas que nos parecem traduzir fielmente uma
realidade retirada do que temos ao vivo parecerdo, ao olhar das geracdes futuras, tdo pouco
realistas como ¢ hoje para nds a pintura egipcia? Tudo o que diz respeito a arte, serd
inteiramente subjetivo ou havera nesta matéria critérios de natureza objetiva? Se esses
critérios existem, se os métodos ensinados nos nossos dias nas escolas de fotografia permitem
imitar de uma maneira mais fiel a natureza do que as convengdes utilizadas pelos egipcios,
como explicar que os egipcios ndo os tenham adotado antes de n6s? A maneira como eles
viam a natureza era diferente da nossa? Divergéncias tdo marcantes na visdo artistica ndo

poderiam igualmente permitir-nos compreender melhor uma imagética tdo desconcertante

criada pelos artistas contemporaneos?

Estes problemas, para Gombrich, fazem parte do dominio da histéria da arte, mas os
métodos estritamente histéricos mostram-se incapazes de nos dar respostas. Se a arte nio
fosse mais do que, ou mal pudesse, exprimir algo mais do que a visdo pessoal do artista, ndo
haveria historia da arte, diz ele em Arte e ilusdo. Na historia da arte, a tarefa do historiador

assenta inteiramente nesta idéia que Wolfflin exprimiu: ”Cada periodo possui um potencial de
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possibilidades que lhe pertencem como coisa particular ¢ que ela ndo seria capaz de
ultrapassar” (apud Chalumeau,1997, p.147). O papel dos artistas estd em exprimir mais desse

periodo do que apenas sua visdo pessoal.

Suas reflexdes sobre o cavalo de pau como ‘substituto de um cavalo’ o levaram a
salientar a fungdo da substitui¢do nos arranjos funerarios: ° O cavalo ou o servo de
barro, sepultados nos timulos dos poderosos, substituem os cavalos ou os servos
vivos’. Essa observaglo, referida, por exemplo, ao Egito Antigo, ¢ projetada por
Gombrich, hipoteticamente num plano mais geral. ‘A substituicdo precede a
intencdo de fazer um retrato e a criagdo, a de comunicar.’. Somente em algumas
sociedades- a Grécia, a China, a Europa do Renascimento — uma mudanca de
fungdes acabou gerando o surgimento de uma arte diferente, ligada a idéia da
imagem como representagcdo no sentido moderno do termo. Dez anos mais tarde,
essas formulas rapidas e brilhantes foram desenvolvidas pelo proprio Gombrich em
seu fundamental Arte e ilusdo ( GINSBURG, 2001, 92-3).

Gombrich inicia o artigo citado acima falando do cavalinho de pau de corpo de
madeira e que ocupa lugar no quarto das criangas. Seria a imagem de um cavalo, pergunta
ele? Diz que os compiladores do Pocket Oxford Dictionary o definem como a “imitagdo
exterior” de um objeto, mas para Gombrich, certamente a forma exterior do cavalo ndo ¢
imitada no cavalinho de pau. Mas diz também que felizmente o diciondrio acima citado

menciona outra palavra que ele considera mais apropriada que ¢ a palavra ‘representagdo’.

Representar, lemos ali, pode ser usada no sentido de ‘invocar mediante descrigdo ou
retrato ou imaginacao, figurar, simular na mente ou pelos sentidos, servir de ou ser
tido por aparéncia de, estar para, ser espécime de, ocupar o lugar de, ser substituto
de.” O retrato de um cavalo? Certamente que ndo. O substituto para um cavalo? Sim,
¢ isso. Talvez aja nessa formula mais do que o olho pode ver ( GOMBRICH,1999,

p-D.

Afirma ainda que o que a defini¢do do dicionario implica € que o artista “imita” a
“forma exterior”” do objeto que esta a sua frente, e o espectador, por seu turno, reconhece por
essa “forma”, o “assunto” da obra de arte. E isso que se poderia chamar a concepgdo
tradicional da representag@o.

Uma obra de arte pode ser uma copia fiel, na verdade uma réplica perfeita do objeto
representado, ou envolver algum grau de “abstragdo”. Lemos que o artista abstrai a “forma”
do objeto que ele vé. O escultor, usualmente, abstrai a forma tridimensional, e abstrai da cor;
o0 pintor abstrai contornos e cores, e da terceira dimensio. Nesse contexto, ouve-se dizer que a
linha do desenhista constitui um “tremendo feito de abstragcdo”, porque “ndo ocorre na
natureza”.

Ja se tornou bastante familiar a idéia de que a arte é mais “criagdo” que imitagcdo”.

Uma imagem néo ¢ a imitagdo da forma exterior de um objeto, mas de determinados aspectos
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relevantes, porque o homem ndo estd isento desse tipo de reagcdo. O artista, ao procurar
representar o mundo visivel se defronta com uma mistura de formas neutras que procura
“imitar”, mas também com um universo estruturado cujas linhas principais de forca
continuam moldadas por nossas necessidades biologicas e psicoldgicas, por mais camufladas
que estejam as influéneias culturais. A alguns motivos, respondemos com facilidade quase
excessiva, como por exemplo, o rosto humano, diz o autor.

Para ele, representagdo ndo ¢ réplica, evidentemente. Ndo precisa ser idéntica ao
motivo. O teste de uma imagem ndo € sua semelhanca com o natural, mas sua eficicia dentro
de um contexto de acdo. Ela pode ser semelhante ao natural se isso for considerado como algo
que contribui para sua for¢a, mas em outros contextos, o mais sumario dos esquemas bastara,
desde que retenha a natureza eficaz do protétipo ou da idéia. O grau com que isso nos afeta
depende de nossos ‘contextos mentais’. Nds reagimos de modo diferente quando somos
estimulados pela expectativa, pelo habito cultural. Para isso, basta lembrar do fato que de
somos mais imediatamente ‘fisgados’ por uma musica que ja conhecemos e gostamos do que
uma musica que também gostamos e ouvimos pela primeira vez. A familiaridade com a coisa
nos torna mais receptiva a ela, em um primeiro momento.

Gombrich reconhece que compreendemos mal a arte primitiva ou a egipcia quando
supomos que o artista “distorce” seu tema ou que até mesmo deseja que vejamos em sua obra
o registro de alguma experiéncia especifica. Em muitos casos essas imagens representam, no
sentido de serem substitutas. O servo, ou o cavalo de argila, sepultados nas tumbas dos
poderosos, toma o lugar do ser vivo.

E totalmente irrelevante a questdo de saber se ele representa a “forma exterior” da
divindade particular ou, no caso, de uma classe de demonios, pois o idolo serve de substituto
do Deus no culto e no ritual. Trata-se de um Deus feito pelo homem da mesma forma que o
cavalinho de pau ¢ um cavalo feito pelo homem.

Para ele, ainda existe outro equivoco quando tentamos muitas vezes, salvar nossa idéia
de “representagdo” mediante a transposi¢do para outro plano. Quando ndo conseguimos
relacionar a imagem com um motivo localizado no mundo exterior, nés a tomamos por um
retrato de um motivo que se acha no mundo interior do artista. Muitos escritos criticos sobre a
arte primitiva e moderna traem esse pressuposto. O cavalinho de pau ndo retrata a idéia que
temos de um cavalo. E claro que toda imagem sera de algum modo sintomética de seu criador,
mas pensad-la como uma fotografia da realidade preexistente ¢ compreender mal todo o

processo de feitura de imagens.
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O ensaio segue com consideragdes a respeito do substituto, que cabe ressaltar para
maior compreensdo de termo representacdo para Gombrich. Serd que nosso substituto pode
levar-nos mais adiante, pergunta ele?Talvez, se pensarmos de que modo ele poderia tornar-se
um substituto. Certamente o primeiro cavalinho de pau ndo fosse de modo algum uma
imagem. Era apenas uma vara que foi qualificada de cavalinho por sua fungdo, pois podia ser
montada. O fator comum era a fun¢@o, ndo a forma. Ou, mais precisamente, aquele aspecto
formal que atendia a exigéncia minima para o desempenho da funcdo, pois todo objeto
“cavalgéavel” serve de cavalo. Assim, em varios exemplos, o autor mostra que o denominador
comum entre o simbolo ¢ a coisa simbolizada ndo ¢ a “forma exterior” mas a func3o.
Contudo, esse conceito psicologico de simbolizacdo, como no caso de um edredom ou
travesseiro vierem a tomar o lugar de uma chupeta; a professora assumindo o papel de mae,
apenas como exemplos, parece afastar-se muito do sentido mais preciso que a palavra
“representacdo’ adquiriu nas artes figurativas.

“Eram necessarias duas condi¢des para transformar uma vara em nosso cavalinho de
pau: a primeira, a de que sua forma tornasse possivel cavalga-lo; a segunda - e talvez
decisiva- ¢ que esse cavalgar fosse importante”’(GOMBRICH, 1999, p.7). Pois, segue
Gombrich, ¢ importante entender como o contexto da acdo cria condi¢des de ilusdo. “Quando
o cavalinho estd encostado no canto ¢ apenas um cabo de vassoura: basta montar nele para
que se torne o foco da imaginac¢do da crianga e se transforme num cavalo (1986, p.177).

Téo logo nos familiarizamos com a idéia de que a “representagdo” ¢ uma ocorréncia
biunivuca enraizada em condigdes psicoldgicas, podemos adquirir condi¢des de aprimorar um
conceito que se revelou totalmente indispensdvel ao historiador da arte, mas que, ndo
obstante, se mostra um tanto insatisfatorio: o de “imagem conceitual”. Por essa expressao, o
autor entende o modo de representagdo que € mais ou menos comum aos desenhos infantis e
as varias formas de arte primitiva e primitivista. A explicacdo mais comum para esse fato é
que a crianca ¢ o homem primitivo ndo desenham o que véem, mas o que conhecem. O
desenho de um homem que fazem representa o conteido do “conceito” infantil de homem,

uma enumerag¢do grafica dos tracos humanos de que a crianga se recorda. Mais ainda:

Ninguém pode entender o cavalo pintado, ou o touro, a menos que saiba como sdo,
na realidade, essas criaturas. Toda representagdo depende, até certo ponto, daquilo
que chamamos de ‘proje¢do dirigida’. Quando dizemos que os borrdes de tinta e as
pinceladas das paisagens impressionistas ‘adquirem vida subitamente’, queremos
dizer que fomos levados a projetar uma paisagem naqueles salpicos de pigmento
(1986, p.177)Erro! Indicador nio definido..
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Sera totalmente correto dizer que o cavalinho de pau é constituido dos tragos que
formam o “conceito” de um cavalo, ou que cle reflete a imagem de memoria dos
cavalos que vimos? N&o, porque essa formulagdo omite um fator: a vara. Se
tivermos em mente que a representacdo ¢, originalmente, a criagdo de substitutos a
partir de material dado, alcangaremos talvez um terreno mais firme(1999, p.8).

Podemos identificar imagem conceitual como imagem minima, ou seja, aquele
minimo que o fard ajustar-se a uma fechadura psicologica. Devemos contar com a
possibilidade de um “estilo” ser um conjunto de convengdes nascidas de tensdes complexas.
O autor cita algumas destas conveng¢des como: o escor¢o, pela impressao de profundidade que
produz, o sistema de modelado, pela gradacdo de tons, os pontos de luz para a textura, entre
outros. Diz que a historia da arte pode ser descrita como o ato de forjar chaves-mestra para
abrir fechaduras misteriosas de nossos sentidos, cuja chave original s6 a Natureza tinha e que,
naturalmente, uma vez aberta a porta e feita a chave, fica facil repetir a proeza. Quem vier
depois nado precisa ter discernimento especial — basta-lhe a capacidade de copiar a chave-
mestra de seu predecessor. Acrescenta que a crescente consciéncia de que a arte oferece uma
chave a mente tanto quanto ao mundo exterior levou a uma mudanga radical do interesse por

parte dos artistas.

Toda arte ¢ ‘feitura de imagens’ e toda feitura de imagens se radica na criacdo de
substitutos. Mesmo o artista de tendéncia ‘ilusionista’ deve ter seu ponto de partida
no feito — pelo - homem, na imagem ‘conceitual’ de conven¢do. Por estranho que
possa parecer, ele ndo pode simplesmente ‘imitar a forma exterior de um objeto’
sem antes ter aprendido a construir essa forma. Se assim ndo fosse, ndo haveria
necessidade de tantos livros sobre ‘como desenhar a figura humana ou como
desenhar navios (GOMBRICH, 1999, p.9).

Este ¢ um ponto pouco compreendido em suas implicacdes psicoldgicas, apesar da
familiarizacdo que os estudiosos das tradi¢des pictoricas tém com este aspecto, diz Gombrich.
A razdo disso € que o “olho inocente” que deveria ver o mundo sempre novo nio o veria de
modo nenhum. Sucumbiria sob o impacto de uma mistura cadtica de formas e cores. Nesse
sentido, o vocabulario convencional das formas basicas permanece indispensavel para o
artista como ponto de partida, como foco de organizacdo. De que modo entdo, deveriamos
interpretar a grande linha divisoria que corre ao longo da histéria da arte e separa do vasto
universo da arte “conceitual”, tal como descrita aqui dos poucos estilos ilusionistas da Grécia,

da China e do Renascimento?

Uma diferenga reside, indubitavelmente, numa mudanca de fung¢fo. Em certo
sentido, a mudanga estd implicita na emergéncia da idéia segundo a qual a imagem ¢
‘representacdo’ em nosso sentido moderno da palavra. Tdo logo se entendeu de
modo geral que uma imagem ndo existe por si mesma, que é possivel que se refira a
algo exterior a ela e seja, portanto, muito mais o registro de uma experiéncia visual
do que a criagdo de um substituto, pode-se transgredir impunemente as regras



18

basicas da arte primitiva. Ndo existe mais nenhuma necessidade daquela completude
de elementos essenciais propria do estilo conceitual, ndo existe mais o medo do
casual que domina a concepgdo arcaica de arte (GOMBRICH, 1999, p.9).

Mesmo que uma mao ou um pé ndo esteja visivel em um vaso grego, sabemos que ¢
entendido como uma sombra, um mero registro do que o artista viu ou podia ver e
complementar com nossa imaginagdo aquilo que o motivo real sem duvida possuia.

Uma vez aceita a idéia de que a pintura sugere algo mais do que estd realmente ali,
somos realmente for¢ados a deixar a imaginac¢do brincar com ela. Compreendemos que a
realidade que ela evoca ¢ tridimensional, que o homem pode mover-se € que mesmo o aspecto
momentaneamente oculto estava presente.

Gombrich diz que a idéia segundo a qual o quadro ¢ uma representacdo de uma
realidade exterior a ele conduz a um interessante paradoxo. De um lado, nos leva a referir
cada figura e cada objeto mostrado aquela realidade imaginaria que ¢ “significada”. Sé se
pode completar essa operagdo mental se o quadro nos permitir inferir ndo s6 a “forma
exterior” de cada objeto representado, mas também seu tamanho e posi¢do relativos. Aqui
entra a racionalizagcdo do espago, que conhecemos por perspectiva cientifica. Pela perspectiva,
o plano pictérico se torna uma janela através do qual olhamos o mundo imagindrio que o
artista cria ali para nés. Teoricamente, pelo menos, a pintura é concebida entdo em termos de

projecdo geométrica.

O paradoxo da situagdo ¢ que, uma vez que todo o quadro ¢ considerado a
representacdo de uma fatia da realidade, cria-se um novo contexto no qual a imagem
conceitual desempenha um papel diverso. Isso porque a primeira conseqiiéncia da
idéia ‘janela’ é que ndo se pode conceber nenhuma parte do painel que ndo seja
‘significante’, que nio represente alguma coisa. Assim, o vazio chega facilmente a
significar ar, luz e atmosfera, ¢ interpreta-se a forma vaga como se estivesse
invadida pelo ar (1999,p.10).

Entretanto, ¢ necessario transferir para o espectador parte de carga da criagdo. Um
exemplo claro é o da pintura impressionista. A mancha evoca em nds a imagem, desde que,
evidentemente, estejamos dispostos a colaborar. Leonardo obteve seus maiores €xitos em
expressdo natural quando borrou exatamente os tracos nos quais reside a expressdo,
compelindo-nos assim a completar o ato de criacdo. Nesta relacdo, a arte se completa no
receptor/espectador.

Gombrich tentou mostrar no texto Meditacoes sobre um cavalinho de pau, que mesmo
um processo artistico aparentemente racional, como a representagdo visual, pode ter suas
raizes na “transferéncia” de atitudes, de objetos de desejo para substitutos adequados. O

cavalinho de pau ¢ o equivalente do cavalo “real” porque ele pode (metaforicamente) ser
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cavalgado. Casualmente, o termo “transferéncia” que os psicanalistas usam para designar a
infinita elasticidade da mente humana para testar sua capacidade de perceber e assimilar que
experiéncias novas sdo modificacdes de outras mais antigas. Esse processo de substituicio
significava para os gregos o mesmo que a palavra metapherein.(metafora).

Algumas questdes sdo decorrentes do argumento de Gombrich, qual seja, que a
substituicdo precedeu a imitagdo. Tanto nos Kolossoi como nas representationes funerarias, o
elemento substitutivo prevalece nitidamente sobre o elemento imitativo. Mas como interpretar
as convergéncias que se percebe e analisa ao estudar as representagdes? Devemos associa-las
as caracteristicas universais do sinal e da imagem, ou a um ambito cultural especifico? E neste
ultimo caso, a qual?

Diz Ginsburg (2001) que no ambito das imagens se insinua uma nova hierarquia, que
remonta a tradi¢do judaica: as estatuas sdo muito mais perigosas do que as pinturas, uma vez
que servem de incentivo a idolatria. O medo das imagens e desvalorizacdo das imagens, essa
atitude ambigua prevalece em toda a idade Média européia. Contudo, imago (como figura) ¢
palavra de multiplos significados. H4 muito que imago era palavra associada ao evangelho:
Umbra in lege, imago in evangelio , verits in caelestibus ( a sombra na lei, a imagem no
evangelho , a verdade nas coisas celestes), havia escrito Santo Ambrdsio( in Ginsburg,2001).
Mas neste trecho citado acima, imago evoca a ficcdo, talvez a abstracdo. Presentia, ao
contrario - palavra ligada ha tempos as reliquias dos santos, teria sido cada vez mais associada
a eucaristia. A oposi¢do entre eucaristia e reliquias ¢ explicita, pois acreditava -se que a Unica
memoria deixada por cristo era a eucaristia. Isso levava a desvalorizar as reliquias
substitutivas. Delineia-se aqui a tendéncia que conduziria, em 1215, a proclamacio do dogma
da transubstanciacdo. A importancia decisiva desse acontecimento na historia da percepgdo
das imagens ja foi salientada por varios historiadores, mas suas implica¢des ainda ndo sdo
totalmente claras.

A descontinuidade profunda entre as idéias que se distinguem por trds do kolossds
grego € a nogdo de presenca real € algo que aparece sem muito esfor¢o de andlise, ficando
claro que se trata, em ambos os casos, de signos religiosos. Entretanto o kolossos, para sua
funcdo operatoria e eficaz, tem a ambigdo de estabelecer, com o além, um contato real, de
realizar sua presencga aqui. A luz da formulagdo do dogma da transubstanciago, nio se pode
falar simplesmente de contato, mas sim de presenga, no sentido mais forte do termo. A
presenca de Cristo na hoéstia €, de fato, uma superpresenga. Diante dela, qualquer evocagdo ou

manifestagdo do sagrado-reliquias, imagens, ndo ¢ tdo forte, pelo menos em teoria.
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Depois de 1215, o medo da idolatria comeca a diminuir. Aprende-se a domesticar as
imagens, inclusive as da Antiguidade pagd. Um dos frutos dessa reviravolta historica
foi o retorno a ilusdo na escultura e na pintura. Sem esse desencantamento do mundo
das imagens, ndo teriamos tido nem Arnolfo di Cambio, nem Nicola Pisano, nem
Giotto. A idéia da imagem como representagdo no sentido moderno do termo, de que
Gombrich falou, nasce aqui (GINSBURG, 2001, p.102).

Esse processo teve repercussdes nada tranqiiilas, resultando em guerras e
derramamento de sangue. A ligacdo entre os milagres eucaristicos e a perseguicdo dos judeus
¢ bem conhecida. O dogma da transubstanciacdo, na medida em que negava os dados
sensiveis em nome de uma realidade profunda e invisivel, pode ser interpretado como uma
vitoria extraordinaria da abstracdo, entretanto, ¢ provavel, porém, que o dogma da

transubstanciacdo tenha desempenhado, nesse processo historico, uma funcéo decisiva.

E a presenca real, concreta, corpérea de Cristo no sacramento que possibilita, entre
o fim do duzentos e o principio do Trezentos, a cristalizagdo do objeto
extraordinario de que parti, até fazer dele o simbolo concreto da abstragdo do
Estado: a efigie do rei denominada representacdo (GINSBURG, 2001, p.103).

Através de imagens, o homem re-apresenta a ordem social vivida, atual e passada. Ha,
pois, um deslizamento de sentido, uma representacdo do outro que nado ¢ idéntica, porém
analoga, uma atribui¢@o de significados. Endossar essa postura significa assumir a decifracao
do real pelo imagindrio, ou seja, pelas suas representacdes.

Nao se observa, segundo Falcon (1985.), salvo indiretamente, no texto de Baczko
(1985), uma consciéncia do aspecto hoje mais interessante da problematica das
representacdes: o fato de que, conforme seja a perspectiva assumida pelo historiador, o
conceito de ‘representacdo’ significard coisas totalmente opostas e mutuamente excludentes.
Entretanto, muitos autores caminham na mesma dire¢do, com visdes mais ampliadas ou
restritivas.

Para Ibri (1992), pela rapidez de sua transformacdo, a imagem ¢ mais do que uma
representagio. E uma representabilidade possivel de conhecimento que situa o estudo da
linguagem ou da representacdo da cidade no d&mago de um dos caminhos mais atuais da
producgdo cientifica.

Ao estudarmos representacdes, ao nos centrarmos nas representacdes do mundo,
deslocamento cada vez mais possivel, ¢ importante levarmos em conta que estas
representacdes sdo produtos de mentes individuais, mas, especialmente, em grande escala, sdo
produtos de tradi¢des culturais também. Isso parece 6bvio, mas precisa sempre ser dito e

reforcado.
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Para Gombrich, a crenca de que se pode dizer que simbolos ou imagens “t€ém” um
significado (ou uma polaridade de significados) reaparece constantemente sob diversas
formas. Em Jung, por exemplo, ndo raro esta implicito que certas imagens sdo dotadas de uma
significacdo intrinsica e constante. A descoberta por Freud do simbolismo do sonho, e a
recorréncia de simbolos semelhantes no folclore e no mito, sugeriram a alguns intérpretes que
0 nosso inconsciente usa realmente um codigo fixo para transmitir seus desejos secretos. A ser
assim, poderiamos falar de significados “pertencentes” a simbolos. Uma vez decifrados em
algum contexto, teriamos, por assim dizer, um sentido de dicionario valido para qualquer
outro contexto. Mas podemos também apresentar uma interpretagdo diferente, diz Gombrich.

No ensaio chamado “ A psicanalise e a obra de arte”, Gombrich(1999), apresenta uma
citagdo retirada de Ernst Jones, de uma conferéncia proferida em 1953 na Bristish Psycho —
Analytical Society, num ensaio cldssico chamado: “A teoria do simbolismo.” Disse ele na
ocasido, que Jones descreveu em uma pagina a histéria da arte que ele escrevera em 450
paginas e se referia ao texto transcrito abaixo, quando afirmou que além de ciéncia e religido,
bastava acrescentar a palavra arte, e complementava que a arte ndo fora incluida
provavelmente porque para a psicanalise, aquela época, o aspecto que mais atraia a atengao
ndo era tanto o progresso histdrico dos modos de representagdo, tdo bem resumido na citag@o
que destacou e que segue transcrita abaixo, mas sua significacdo expressiva € que a analogia

entre as obras de arte e os sonhos ocupavam o primeiro plano de interesse.

Se se tomar a palavra ‘simbolismo’ em seu sentido mais amplo, parece que o tema

abrange quase todo o desenvolvimento da civilizag@o. Pois o que ¢ isso, sendo uma
série infindavel de substitui¢cdes evolutivas, uma incessante reposicdo de uma idéia,
interesse, capacidade ou tendéncia por outra? Vé-se que o progresso da mente
humana, quando considerado geneticamente, consiste, ndo (como quase sempre se
pensa) de alguns acréscimos vindos de fora, mas dos dois processos seguintes: de
um lado, a extens@io ou transferéncia de interesse ¢ compreensdo, de idéias mais
antigas, mais simples e mais primitivas, etc., para idéias mais dificeis e complexas,
as quais, em certo sentido, sdo continua¢des e simbolizagdes das primeiras: ¢ do
outro, o constante desvelamento de simbolismos anteriores, o reconhecimento de
que eles, embora pensados outrora como literalmente verdadeiros, eram de fato
aspectos ou representacdes da verdade, os Uinicos de que nossas mentes - por razdes
afetivas ou intelectuais eram capazes na época. Basta-nos refletir sobre a evolucio
da religido ou da ciéncia, por exemplo, para captar a veracidade desta citagdo
(JONES apud GOMBRICH, 1999, p.30).

Para Gombrich, a arte madura somente pode crescer dentro da “instituicdo”, que é
como ele chama, no contexto social de uma atitude estética. “Onde isso ndo funciona, a
representacdo deve reverter depressa a imagem conceitual mais primitiva, mais legivel”
(Gombrich, 1999, p. 36). Cita o exemplo da Veneza de Ticiano com a Londres de

Shakespeare. Diz que os elisabetanos, por falta de oportunidades, ndo poderiam pintar
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quadros tdo complexos e questiona inclusive se podiam realmente 1é-los. A este respeito

4

Gombrich recorda uma frase de Jonathan Richard, proferida no comeg¢o do século XVIII: “E
verdadeira a maxima segundo a qual nenhum homem que nio saiba como uma coisa deve ser

podera vé-la como €” (apud Gombrich, 1986, p.10).

Porquanto, quando tudo ¢ dito e feito eles dizem respeito a gosto adquirido. Esta ¢ a

parte mais maleavel da natureza humana, aquela mais facilmente afetada pelas
pressdes sociais ¢ ndo, como se afirma as vezes, a alma mais intima daquilo que se
chama ‘uma época’. No entanto, embora eu esteja convencido de que o artista s
pode tornar-se articulado por meio de simbolos que a época lhe apresenta, a
verdadeira obra de arte claramente realiza mais do que a satisfacdo de alguns anseios
analisaveis (GOMBRICH, 1999, p. 44).

Para a leitura de uma obra de arte, ndo interessa apenas a leitura formal e a percepgdo
estética da obra, mas um olhar cultural que rompe com a crenca de que a base para a
compreensdo da obra reside e se encerra nela. Analisar as pinturas como representagcdes nos
permite entendé-las em outros dmbitos de compreensdo, que perpassam disciplinas outras
como a historia, a sociologia, a histdria da arte, a psicologia, a estética. O estudo da cultura
visual traz consigo uma inerente complexidade, pois a andlise formal da obra e as informagdes
sobre o artista ndo sdo suficientes para compreender todo o potencial da obra como
representacdo e elemento da cultura visual.

Podemos entender a pintura como filosofia figurada da visao.

O que a filosofia da visdo ensina a filosofia? Que ver ndo ¢é pensar e pensar nio ¢
ver, mas que sem a visdo ndo podemos pensar, que o pensamento nasce da
sublimagdo do sensivel no corpo glorioso da palavra que configura campos de
sentido a que damos o nome de idéias. Que os pensamentos ndo sdo enunciados,
juizos, proposi¢des, mas afastamentos determinados no interior do Ser.[...] Que o
conceito ndo é representagdo completamente determinada, mas ‘generalidade de
horizonte’ e a idéia no € esséncia, significacdo completa sem data e sem lugar, mas
¢ eixo de equivaléncias’, constelagdo provisoria e aberta do sentido. Ensina que,
assim como o visivel ¢ atapetado pelo invisivel, também o pensado ¢ habitado pelo
impensado. Este ndo é o que ndo foi pensado por outrem, nem o que, pensado por
ele, ndo foi por ele expresso. Ndo é o tacito, o implicito, a entrelinha. E o que, no
pensamento de outrem, porque pensado por ele, nos da a pensar o que ele nos deixou
para pensar ao pensar o que pensou. O olhar ensina um pensar generoso que,
entrando em si, sai de si pelo pensamento de outrem que o apanha e o prossegue. O
olhar, identidade do sair e entrar em si, é a defini¢do mesma do espirito ( CHAUI,
1988, p.60-1).

A pintura para Chaui, eleva a ultima poténcia o delirio da visdo, pois o pintor tem que
admitir que as coisas entram nele, que o espirito sai pelos olhos para passear pelas coisas e
que a vis@o ¢ um espelho ou concentracdo do universo, que o mundo privado abre-se para o

mundo comum e que, por conseguinte, ¢ a mesma coisa que esta 14, no coracdo do mundo, e
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ca, nos limites da tela. O que as coisas do mundo pedem ao olhar do pintor ¢ que ele desvele

os meios visiveis pelos quais as coisas do mundo sio visiveis aos nossos olhos.

Sé os limites impostos pelo meio usado e pelo esquema; as ligagdes, na producdo da
imagem, entre forma e fun¢fo; e, principalmente, a analise da participagdo do
observador na resolugdo de ambigiiidades tornardo plausivel a declaragdo ousada de
que se a arte tem histdria € porque as ilusdes da arte ndo sdo so o fruto, mas também
os instrumentos indispensaveis a andlise das aparéncias pelo artista ( GOMBRICH,
1986, p.24).

A semidtica, com Ferrara (2002), mostra a ciéncia contemporanea como atividade que
limita o conhecimento como rede de conexdes possiveis. Nesta dimensdo, mostra a
representacdo e a interpretagdo como paradigmas da ciéncia e apresenta suas caracteristicas. A
representacdo exige a dimensdo fenoménica do objeto para sugerir a invengdo. A
interpretacdo € a condi¢do para manter viva a ciéncia como interroga¢do do sujeito na sua
relagdo com o mundo.

Como sabemos, o século XX ¢ dominado pela idéia do tempo da passagem, da
mudanga, da velocidade, da compressdo, da simultaneidade informatizada que ¢ o tempo
ausente do espago virtual. Para Ferarra (2002), a representacdo e a interpretagdo sdo dois
pardmetros que tracam limites para o cientifico e devem ser analisados juntamente com o
tempo enquanto mudanga e as redes de conexdes multiplas da ciéncia. Diz ela que apreender
o mundo como fendmeno e representd-lo em mediagdes possiveis e incompletas ¢ o grande
avango da ciéncia do século XX, apontando uma nova racionalidade que supera o afastamento
epistemologico entre sujeito e objeto cientificos para envolvé-los na mesma conexdo que faz
com que o mundo se apresente cognoscivel, porque mediado por uma representagdo que
permite ao sujeito se reconhecer no objeto.

Na representagdo, o sujeito encontra reflexos do seu proprio pensar, se permite
inventar uma dimensdo mais familiar do que pode ser conhecido porque reconhecida no
cotidiano.

Representar ¢, portanto, tornar o mundo cognoscivel e compreensivel ao pensamento
que é o arquiteto das representacdes que medeiam as experiéncias do mundo.
Representar é deformar e criar, para o real, media¢des parciais, mas reveladoras [...]
O real enfrentado na sua dimensdo fenoménica e aprisionado em mediagdes
representativas parciais cria a complexa ciéncia marcada pela imprecisdo ¢ pela
relatividade do conhecimento que constitui a imagem (outra representagdo) da
ciéncia no fim do milénio ( FERRARA, 2002, p.159).

Complementa Ferrara ( 2000, p. 159) dizendo que este é o cerne das fontes tedricas de
reflexdes como a “ciéncia em acdo”, de Bruno Latour, da “nova racionalidade” de Ilya

Prigogine, das “ anomalias enquanto emersdo de novos paradigmas cientificos” de Thomas
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Kuhn, do “ pensamento complexo “ de Edgar Morin, do “ conhecimento tornado inevitavel
como trabalho do mundo” de Michel Serres, ou da desconstrugdo apresentada por Derrida,
implodindo em fragmentos toda percep¢do hegemonica e logocéntrica do homem e das suas
obras no universo e sobretudo através da “aprendizagem através da experiéncia”, na visdo
antecipadora da pragmatica de Charles Sanders Pierce, na primeira década do século XX.

Ao falar sobre interpretagdo, diz Ferrara:

Assim como as mediac¢des sdo vitais para a inteligibilidade do universo e do homem
que se reconhece na redundancia das suas representagdes, a interpretacdo tece, na
narragdo de uma logica argumentativa, as relacdes daquela complexidade que esta
na sintese entre sujeito e objeto de conhecimento, entre matéria e espirito (2002,
p.160).

A semidtica, mais que qualquer outra area de conhecimento, ¢ uma maneira de pensar
a ciéncia na condi¢do de valorizar o resgate atento do fendmeno na producdo criativa e
imprevisivel de sentidos, gerando um conhecimento que trilha os caminhos complementares
entre razdo e emogao, real e imagindrio, ciéncia e historia. Isto cria um novo mapa do mundo,
onde os lugares sdo dimensdes culturais que se circunscrevem na referéncia cognitiva do
particular e ndo em territorialidades politicas. Desta forma, caminha-se na dimensdo sensivel
até o desenho do mundo como didlogo de diferengas. Desta forma, caminha-se na dimensédo
sensivel até o desenho do mundo como didlogo de diferengas e torna-se fundamental citar
Gadamer:
Na representagdo que uma obra de arte é, ela ndo representa algo que ndo ¢, ndo
sendo, portanto absolutamente uma alegoria, ou seja: ela ndo diz algo para que se

pense outra coisa, mas justamente nela se encontra o que ela tem a dizer (1985,
p-59).
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