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Se em geral cada comentério adiciona um suplemento go fexto lido,
toda critica & um deslocamento. Assim os comeni@rios criticos serdo sempre
uma manifesiacdo intelectual superior, pois apontam o que ndo fora a principio
percebido. Por isso, agradeco de coracdo a meus criticos - Elias Thomé Saliba,
Ciro Flamarion Cardoso, Ulpiano Bezerra de Meneses, Eduardo Pefivela
Capizal e lucrécia D'Alessio Ferrara - pelo exercicio de inteligéncia e generosi-
dade.

Para responderlhes, preciso anfes de mais nada reafirmar as pressu-
posicdes do artigo “Imagem, histéria e semidtica”. Esse texto é de fato um posi-
cionamento radicalmente externo & pratica da histéria da arte. N&o & um
escrito historiogratico de cunho teérico e metodolégico. Realmente Ciro
Flamarion tem toda raz&o. Meu texto quer apenas estabelecer as condigoes
para um diglogo com as idéias correntes entre os historiadores. Ao comissionar-
me para escrever o artigo de fundo deste nimero dos Anais do Museu Paulista,
certamente o Professor Ulpiano Bezerra de Meneses sabia de meus propésitos
e limites. ‘

Na&o posso, nem quero discutir o caminho mais eficaz para @
historiografia, porque ndo sou historiador e porque acho que, se fosse, apenas
esfaria reafirmando regras-de-oficio que sGo para mim o seu maior impasse. E
natural que a prética de um oficio recusese a padecer de dividas. Tenho
vérias dividas e quesides para apresentar aos historiadores.

Tudo o que estd no arfigo “Imagem, histéria e semidtica” parte de
um juizo. At agora fracassaram as fentativas de pensar a imagem a partir do 59
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1. Estou ciente de
que O0s nexos
entre histéria e
biografia sio bem
mais complexos
do que acabo de
dizer. Ndo € o
suficiente optar
entre biografia e
descri¢do de mo-
vimentos coleti-
vos. Hoje, para
_uma historiografia
que vive a exacer-
bacido da crise, o
recurso i narra-
cdo biogrifica
pode ser uma al-
ternativa encanta-
dora, precisamen-
te pelos limites
que a definem
(Levi 1989: 1325).
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que lhe é externo. Ainda que seja factivel apreender categorias sociolégicas,
psicolégicas - e por que ndo histéricas 2 - na andlise de imagens, frata-se de
abordagens insuficientes. De uma maneira geral, reafirmo que a consideragdo
dos principios formadores da imagem fem o que ensinar aos historiadores, da
mesma maneira que as inferpretacdes historiogréficas contribuiram para o
entendimento das produgdes visuais. Afinal se ndo pudéssemos contextualizar
uma imagem, de maneira historicamente precisa, nGo seriamos capazes de i
além da mera percepgdo.

Mas, por que é preciso ir além da histéria 2 Ora, se os historiadores
ndo pensarem o que tem permitido as andlises histéricas, estardo condenados a
principios cognitivos que mes parecem obvios e indiscutiveis, mas que os levam
aos mesmos caminhos, através das rotas de sempre. A historia da arte tem l& a
sua histéria. Comecemos por examinéa.

A histéria da histéria da arte

A trajetéria histérica da histéria da arte & bem nitida. O legado nos
vem de Giorgio Vasari {1511-1574) e seu livro le vite de' piv eccellenti architeff,
ittori et scultori italiani (1a. edicdo: 1550, 2a. edicdo, aumentada: 1568). O
fi)vro de Vasari era uma série linear e cronolégica de biografias que continha em
sua seqiéncia algo mais do que o mero relato das vidas de artistas. O tempo
histérico desdobravarse numa indicagdo de que a cronologia nos levava a uma
culminagdo, ao mesmo tempo histérica e artistica.Mas h& aqui uma constelagcdo
de problemas. Néo s6 peﬁus imprecisdes que o encantamento de Vasari por
Michelangelo produzia, mas também porque as biografias eram a expressao
de heréis culturais parciaist: a seqiéncia histérica caminhava para a pf;nitude
expressa em fermos estéticos e biograficos pelo dliimo artista: Michelangelo
Buonarotti (14/5-1564).

Na historiografia que Vasari inicia, a regra-de-oficio é essencializar
os aconfecimentos biogréficos. A histéria da arfe reduz-se a uma projecéo das
caracteristicas pessoais dos artistas.Dessa maneira, a histéria da arfe revela-se a

artir do desdobramento das possibilidades arfisticas que os criadores materio-
izavam. Na sua origem, a historia da arte € uma gestagdo enddgena que se
concebe imaculada em si mesma. Nesse momento ndo hd sequer uma preocu-
pacdo com a contextualizacdo social. Para a histéria da orte%ostc-lhe o juizo
normativo do intérprete gue se apresenta mais como um critico do que efefiva-
mente um historiador. E igualmente claro que o contextualizagdo restrita a
biografias haveria de ser insuficiente. Mais adiante, a histéria da arte exigiré
uma inferpretagdo culturalista que situe a arfe numa ambiéncia social sem a qual
o relato de incidentes biogréficos se dissolve em simples anedotario. Estamos
numa zona fronfeirica ondge ia femos hisforiografia da arte, ainda que parca-
mente realizada.
' Considerada como saber objetivo e legitimo, a histéria da arte efefi-
vasse a partir dos argumentos kantianos que recusam a idéia de que a criagdo



esteja presa aos preceitos normativos de representacdo imitativa da natureza. A
historia da arte s6 é possivel quando a arte se liberta da categoria de mimesis.
Mais do que uma fi(falidode ao que vem do exterior, o que importa é a potén-
cia subjetiva da criagéo. DidierHuberman (1989) afirma ser a histéria da arte

bsvasariana uma espécie de kantismo implicito.Segundo DidierHuberman, a
istoria da arte derivarse das condigdes criadas por Kant co recusar o dogma
principal da tradicdo humanistica, que é conjungdo indissolivel entre a mimesis
como principio estético e a expressdo necessaria da Beleza. A faculdade de
conhecimento da natureza e o juizo artistico esto separados, pois nesse
momento distinguem-se “a universalidade objefiva da razdo pura e a universali-
dade subjetiva das obras do génio” (DidierHuberman ]889:47). Livre da
obrigagdo de julgar as obras de arte como uma presumida imitagcdo da
natureza, a interpretagdo estética caminhard para o entendimento da criacdo
em relacdo s condigdes oferecidas pela época que as produziu. Agora, a
historia da arte efetivamente existe, mas a sua divida para com o kantismo hé
de perseguila como & prépria sombra.

Ao expor minha avaliagdo a proposito da histéria da arte, tive o
cuidado de apresentar, com o méximo detalhe possivel, aquilo que me parecia
ser a mais limpida e competente expressdo do Eonﬁsmo, que, como acabamos
de ver, é a condig@o subjacente e implicita a toda hisforiografia da arte. A pre-
domindncia da iconologia de Panofsky ndo & acidental, nem insignificante.
Quando Ciro Flamarion diz que meus “Onicos exemplos concretos s@o tomados
de andlises feitas pela iconologia panosfkiana”, ele ndo percebe o que ha de
fundamental na minha escolha por Panofsky. Acho que Ciro ndo tem como
negar que a histéria da arfe contempor@nea deve imensamente & visdo
metodolégica de Panofsky (Holly 1984:158). Em nenhum outro autor de
importancia para a histéria da arte, a agdo do kantismo é 1Go evidenciada.
Independente de minha admiragdo por sua sutileza, precis@o e saber iconogré-
fico, Panofsky & o lugarfenente do kantismo na histéria da arte recente. Ao falar
de Panofsky, eu falava, de fato, das restricdes e do alcance da histéria da arte
como um todo.

Criticas divergentes & iconologia

logo adiante, Ciro Flamarion acrescenta: “ora, independente de ou-
fras criticas que se lhe fagam, é sabido que uma das limitagdes principais da
iconologia é seu campo estrifamente circunscrito a cerfas sociedades ocidentais
e a um determinado recorte tfemporal”.Aqui Ciro comefe um equivoco factudl,
que ndo sei se atribuo ao desconhecimento ou & pressa de inferir que a iconolo-
gia sirva apenas para a arte ocidental presumidamente o Renascimentoz.

H& mais de frinta anos, nas conferéncias lugard de 1961, Vingi
Groftaelli advogou intensamente a aplicag@o da iconologia de Panofsky & arte
africana. E bem verdade que, no caso da arfe africana, alguns cuidados deve-

2. No primeiro
capitulo de Signi-
ficado nas artes
visuais, Panofsky
(1976) situa a arte
egipcia como um
momento na histo-
ria da represen-
tacio das propor-
¢oes humanas. Ciro
Flamarion nio faz
sequer a minima
referéncia a essa
contribuicio de
Panofsky.
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riam ser tomados. Panofsky falava no uso de textos literarios, artisticos e cientfifi-
cos para a identificacdo dos elementos da imagem renascentista. Para o caso
da arte africana, o mesmo seria perfeitamente alcancével através do recurso a |
praticas culturais registradas’ pela tradigdo oral do grupo social onde a obra foi
gerada. :

As sugestdes de Grottanelli estdo materializadas no estudo que
Robert T. Soppelsa (1988} fez da escultura Akan, enconirével no sudeste da
Costa do Marfim. Passo a passo, Soppelsa segue as indicacdes metodolégicas
de Panofsky, o que fransforma esse artigo simultaneamente num teste - que pode-
ria falsificar a iconologia enquanto método - e numa andlise concreta da escul-
tura africana. Assim num conjunto de esculturas africanas, gracas & meméria
dos membros mais velhos do grupo, Soppelsa identifica cada imagem de
morto. Mas esse elemento ndo pode ser tomado isoladamente. A representagdo
nas esculturas adquire um outro sentido, se considerarmos a importancia cultural
da realeza e dos antepassados para a cultura Akan. O que justifica a produgdo
das esculturas & prioritariamente o esfatuto politico e social da pessoa represen-
tada, e ndo os seus tracos fisiondmicos. O lugar social define o individuo: pois
o senfido de sua existéncia é dado por sua inscricdio na hierarquia social. O
que enfdo querem dizer as represenfagdes desses mortose Através delas, conti-
nuaria a relagd@o entre vivos ‘e morfos. E mais: hierarquicamente superiores, os
mortos conduzem os vivos (Soppelsa 1988:152). As esculturas Akan s@o obje-
tos tdo significativos culturalmente quantos as obras do Renascimento. E mais: o
iconologia serve como método ex;jicotivo para as artes ndo ocidentais.

Desde que a interpretagdo seja propriamente contextualizada, o
método iconolégico serd fil. A tradicdo oral e as fungdes fradicionais dos obje-
tos culturais séo dados inestimaveis para o intérprete da arte africana. A obra é
um sintoma da cultura. Ha, entre a obra e a cultura, um processo de iluminagdo
mitua. Apbds observar o cuidado que Soppelsa toma para evitar interpretacdes
etnocéntricas, devo apontar que Ciro Flamarion erra co julgar que a iconologia
s6 serve para a interpretacdo de um cerfo periodo da arte ocijentol. Nao con-
sigo entender porque Ciro Flamarion circunscreve o método iconolégico a um
horizonte tdo determinado historicamente.NGo hé tracos deterministas na he-
ranga que Panofsky recebe de Cassirer. As formulagdes de inspiracdo kantiana
fém conseqiéncias para a histéria da arte, mas ndo aquelas que Flamarion su-
gere. Os a priori, que definem todo o argumento kantiano, sdo apenas
condigdes para alguma coisa; trata-se de formas ordenadoras que moldam a
experiéncia , mas que ndo frazem consigo contetdos determinados. Como falei
no artigo anterior dos a priori - espago e fempo - expostos na segdo Estética
Transcendental da Critica da Razdo Pura {1781), apresentarei agora um outro @
priori - o imperativo categérico - que reina na Critica da Razdo Prética (1788,

Kant estabelece o imperativo categérico como um principio para
toda e qualquer acdo éfica. Trata-se de um fundamento racional que deve estar
presente como condi¢do no horizonte ético; é um “produto puramente racional,
agéncia historicamente indeterminada” (Stern 1986:312). Portanto, Kant pede
que as agdes humanas sejam universais, o que implica a transcendéncia de
inferesses estritamente individuais. N&o hé aqui nenhum conteddo moral especi-



fico, apenas um principio geral, ou, se preferirmos, uma férmula expressa pela
regra que exige de qualquer agdo uma validade para todos os homens e todos
0s momentos. ,

O a priori é uma lei que se quer universal. Assim, transferindo esse
argumento para a andlise das obras de arte, podemos dizer que uma teoria da
arte de inspiracdo kantiana e a priori ndo fraz consigo quaisquer leis estéticas
normativas. E, portanto, pode servir a qualquer forma histérica. O que con-
sidero discutivel na fradicdo kantiana certamente ndo é o que Ciro Flamarion
qualificaria de questiondvel.

Ao postular o imperativo categérico como a priori, Kant sinfetizou as
tendéncias até entdo dominantes na teoria politica tradicional, fudo sublinhado
por uma concepgdo findlista de histdria. Kant recusouse a optar seja por um
modelo idealizante da vida social ou por uma perspectiva empirica, onde pre-
dominaria o interesse situacional. Kant estd entre Platdo e Maquiavel (Kein
1989:326). Em Kant, o curso da histéria demonstra a conciliagdo entre a
dinamica empirica dos inferesses em conflifo.e uma perspectiva moral teleolégica
e universalizante. O kanfismo acredita que a histéria humana caminha para um
fim deferminado, ainda que as leis formadoras do caminho sejam desconhecidas
pelos homens (Kant 1959:29). Tal crenca é o que jusfifica a histéria como
campo de estudos e disciplina. As leis da historia aguardam apenas a sua
descoberta. E preciso olhar para o passado. Na concepgdo kantiana da histéria
como simulianeamente moroi)e teleolégica, é que enconfraremos a motivagdo ini-
cial para a investigagdo histérica. Em geral, a histéria recebeu do kantismo dois
de seus fragos fungomenfois: a nogdo de que o movimento histérico é sequencial
e linear, e também a idéia de contrato que, através das convengdes, regeria os
acontecimentos passados, presentes e futuros. Os a priori &m uma nitida vincu-
lagGo histérica. Podem ser histéricos porque se apresenfam como um substrato
anfropolégico, pois Kant concebera a histéria humana como a realizagéo de um
plano oculto criador das relagdes politicas, da ordem moral e da cultura.

E devido a influéncia kantiana que a histéria em geral, e mais
especificamente a histéria da arte, haverd de receber, conforme disse Argan
(1992:16), sua qualificagdo de empreendimento “quase antropolégico”. Kant
imaginava a histéria como o equilibrio enfre movimento finalista e confratualis-
mo. O que é bem claro quando enconiramos as profecias kantianas que imagi-
navam a conciliacdo inevitavel dos conflifos nacionais através de uma liga das
nagdes, geradora da paz universal e sobreposta as particularidades e interesses
concrefos de cada grupo social. Além dos confratos nacionais especificos de
cada grupo social, existird um contrato mais geral e ainda mais abrangente, de
teor cosmopolita. Assim Kant entende como histéria: nosso destino comum e
inevitével superaré situagdes particulares. O que sé acontece quando nos com-
prometemos com foda a humanidade.

Nao hé nenhuma contradicdo entre a histéria como finalidade de
cunho hisforicista e a acdo contratualista das convencdes. Sdo os dois lados de
uma mesma moeda correnfe entre os historiadores, ainda que hoje prevaleca
menos o modelo historicista do que a histéria como uma espécie Ae antropolo-
gia do passado, cujo melhor exemplo é o trabalho de Carlo Ginzburg.
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3. Qualquer um
que leia os comen-
tarios criticos mais
recentes, feitos em
revista de historia,
sobre os livros de
Ginzburg notard o
espamto que ele
provoca: muitas
vezes, & verdade,
misturado 4 admi-
ragio (Burke 1990,
Blazes 1991, Her-
lihy 1991, de Moles
-1990, Martin 1992,
Nugent 1992 e
Schutte 1992). A
variedade de temas
e métodos que ele
cobre em seus
livros beira o escin-
dalo. Luria (1986)
acha que o encanto
do paradoxo define
Carlo Ginzburg.
Para mim, fica a
impressdo de que €
precisamente o fato
de estar aberto ao
que vem além das
fronteiras estrita-
mente disciplinares
da historia aquilo
que faz de Ginz-
burg um caso espe-
cial, uma alternativa
instigante na histo-
riografia recente.

4. Os principios
convencionalistas
dominam dois es-
tudos importantes
de Carlo Ginzburg
(1989:60-95): “The
high and the low:
the theme of for-
bidden knowledge
in the sixteenth
and seventeenth
centuries” e “Ti-
tian, Ovid and six-
teenth century co-
des for erotic illus-
tration”. No pri-
meiro artigo, pre-
domina uma ma-
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Dentre os meus criticos, quem percebeu essa fensdo foi Elias Saliba,
quando diz que existe enfre os historiadores uma tradicdo muito forte de cunho
historicista, que os obriga a se desdobrarem “ num esforco legitimo de situar a
obra no sistema unificador que a produziv”. E tudo vem embrulhado numa con-
cepcao linear de temporalidade. Para superéa, o historiador desfazse num
es@rco fenaz, mas os pressupostos convencionalistas continuam se espathando
pelas andlises historiograficas.

Sob a sombra de Kant, a histéria pdde passar do finalismo historicista
& andlise contextualizada das convengdes passadas. E claro que reconhego a
acdo das convengdes na arte e na vida social como um todo, apenas ndo as
considero como o (nico processo presente nas imagens. H& no convencionalis-
mo, admitido sem questionamento por um horizonte de historiadores, uma teoria
dos signos que precisa ser reformulada criticamente. O resultado tefia que ser
aquele apontado por Saliba: reduzem-se o aleatdrio e a incerteza que sGo os
atributos mais persistentes da histéria humana.

O artigo “Imagem, histéria e semidtica” quer apresentar uma alterna-
tiva & predomindncia do convencionalismo que infesta nGo apenas a histéria. O
convencionalismo & também um programa dogmatico em outras ciéncias
humanas e sociais. Novamente, Soﬁbo identifica o ponto nevrélgico de minha
proposia: sugerir uma teoria da representagdo que, escapando dos limites do
convencionalismo, seja capaz de capturar a variedade e a complexidade da
experiéncia humana. lamento ndo . poder oferecer caminhos e solugdes ime-
diatas para a prética dos historiadores. E curioso observar que Carlo
Ginzburgs, um dos mais inferessantes historiadores recentes, utilize a categoria
de abdugdo - que & de teor estritamente semidtico, porém ndo convencionalista
- na sua andlise do paradigma indicidrio (Ginzburg 1989:96-125). Haverd,
finalmente, uma dlternativa a tirania do convencionalismo?

Ginzburg abraga uma teoria dos signos da maneira mais limpida.
Talvez seja por isso que ele advirta os historiadores de que nunca poderiam
abordar diretamente a realidade histérica (Ginzburg 1991:84). A interpretagdo
historica & sempre inferencial, ou seja hipotética. Mas, ser inferencial ndo signifi-
ca estar isenta da tarefa de prova. Como toda interpretacdo, a histéria é, na
sua origem, de natureza abdutiva. A histéria resulta do juizo ndo imediato feito
a partir de momentos que estdo distantes do historiador. Em si mesmo, o passo-
do é tdo inacessivel quanto a coisaremssi kantiana.

O historiador s6 lida com representacdes que se oferecem ao seu
olhar. Parece que a histéria pode enfim se aproximar de uma teoria dos signos,
pois a abdugdo é uma efapa fundamental da atividade signica revelada pela
teoria relacional de Charles Peirce, exposta com algum detalhe no arfigo Jzesfe
nimero, e de maneira ainda mais completa no livio Um inferno de espelhos:
comunicagdo, cultura e mundo natural (Neiva 1992). Preciso acentuar, que um
outro tipo de teoria dos signos insinua-se em Ginzburg, j@ que ele opta mais fre-
gientemente por uma antropologia do passado, de cunho simbdlico e conven-
cionalista4. Parece que a hisforiografia s6 é capaz de suportar uma semidtica
desse tipo.



Histéria ou teoria dos signose

De uma maneira geral, Ciro Flamarion pede restricdes as aborda-
gens que privilegiem os signos. Seus argumentos sGo brilhantes, porém insufi-
cientes. A objegdo inicial de Ciro parte da minha observagdo de que o progra-
ma de producdo das imagens seja partilhado tanto por quem procﬁ:ziu a
imagem como por quem a confempla. Em refrospecto, acho que deveria fer
qualificado melhor como esse programa é partilhado. A critica de Ciro
Flamarion diz, corretamente, que o programa ndo é necessariamente comum a
todos os atores sociais e que na maioria das vezes é compreensivel apenas por
uma parte do corpo social: o que presumo seja o criador e a elite educada
para fal. A principio nada tenho a me opor & idéia. Apenas gostaria de ir além
pois meu critico quer de mim mais radicalidade. ,

O programa de produgdo pode ser perfeitamente inconsciente, e
assim inacessivel para fodos os atores sociais. Al incluem-se o artista e também
aqueles para quem a obra foi produzida. A imagem n&o é por tal razdo menos
eficaz. A idéia estd claramente expressa na concepgdo culturalista da histéria
da arte defendida por Panofsky: acredito que Ciro Flamarion ndo se oponha a
ela, pois me parece ser um pressuposto de sua minuciosa andlise da arte egip-
cia.

Existem leis implicitas gerando as manifestagdes artisticas. Essas leis
sGo o verdadeiro objefo do historiador que revelard as regras, os codigos cog-
nitivos, as relagdes entre os objetos criados e sublinhados pela totalidade da
cultura. Contemplar a superficie da imagem é insuficiente. Precisariamos isolar
as regras subjacentes & imagem. Um sistema de regras determina a presenca
bésica da obra de arte (Holly 1984:186). Mesmo que o historicismo teleoldgi-
co possa ser abandonado por historiadores mais criticos, a histéria da arte,
enquanto disciplina, presume que existam regras implicitas geradoras da obra e
que sdo o vercﬁ:deiro objefo da historiografia.

Novamente, encontramos o veio convencionalista que até hoje tem
dominado a histéria da arte. Para que exista uma perspectiva convencionalista,
é preciso a acdo do sistema da cultura. A cultura uniﬁco a produgdo de ima-
gens. A cultura é um a priori, que molda os sujeitos individuais, mas, por outro
lado, o sistema das instituicdes culturais é uma espécie de sujeito unitério
onipresente em toda e qualquer existéncia histérica.

O convencionalismo tem um alto prego a pagar: os objetos de sua
andlise facilmente perdem o caréter individual e transformam-se em efeitos de
uma enorme construgdo metafisica (Holly 1984:29). Dai ser pertinente a critica
que Ulpiano Bezerra de Meneses faz ao conceito de Kunstwollen, exposto ini-
cialmente por Alois Riegl e refomado com modificagdes por Panofsky. Sem divi-
da, Kunstwollen é uma hipétese idedlista e rarefeita.

O fantasma-da teleologia retorna: se hé inevitavelmente uma cons-
frucGo metafisica subjacente & histérica, por que excluir a possibilidade de uma
sequéncia linear no curso da histéria? E, também, como é possivel abandonar a
concretude e a singularidade exigidas pela interpretacdo historiografica? As

triz opositiva pro-
xima do que fize-
ram as analises es-
truturalistas. No se-
gundo artigo, a
noc¢io de codigo é
prima da categoria
de estrutura e sis-
tema.
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alternativas s@o conflitantes. Como proceder? A resenha que: Otto Pécht (1956)
escreveu sobre o livio de Panofsky Farly Netherlandish Painting é a expressdo
desse temor.

Em Early Netherlandish Painting, Panofsky defende uma tese sur-
preendente. As pinturas dos irm&os Van Eyci, mais precisamenie as de Jan Van
Eyck, s6 aparentemente devem ser qualificadas de representacdes minuciosas e
realistas. Seu naturalismo esconde lagos simbélicos infrincados que corporificam
conceitos teologicos. As representacdes feolégicas, implicitas e subjacentes,
conferem significado as pinturas. Na representacdo minuciosa de cenas burgue-
sas, significados religiosos esfariam ocultos e & espreita. Nao bastaria assisfir &
danga viva de luz e de minicias estridentes presentes nos quadros de Van Eyck.
Os quadros se prestam a uma sutil divulgagdo de idéias: sdo instrumentos de
pregacdo. A pregagdo existe, mesmo que a mensagem tenha até sido insufi-
cientemente clara para os atores sociais que viam as imagens. Por exemplo, o
famoso retrato de Giovanni Arnolfini e Jeanne Cenami seria simultaneamente um
duplo retrato e um certificado de casamento. Qual a outra justificativa para @
assinatura no quadro que diz: “Johannes de Eyck fuit hic” {Jan Van Eyck esteve
aqui)e Panofsky conclui que o pinfor representase como uma testemunha do
casamento. Outros defalhes sGo examinados por Panofsky como portadores de
significados simbélicos: o casal Arnoffini esté ndo numa sala de recepcdo, mas
numa cdmara nupcial; ali, os espelhos sGo expressdo simbdlica da pureza e o
c@o na frente dos retratados & a imagem codificada de fé marital. Assim
Panofsky fala de um programa simbélico materializado nesse quadro, e que
desfaz as fronteiras entre refrato e narrativa, arte sacra e profana (Panofsky
1953:205). Temos entdo miltiplas conseqiiéncias, fanto para uma avaliagdo
especifica das pinturas, como para a metogologio histérica em geral.

Panofsky fez mais do que redefinir as piniuras de Van Eyck. Os

vadros deixam de ser avaliados como naturalistas: ndo hé razé&o para consi-
3eré-los representacdes do cotidiano. Queiramos ou ndo, o cotidiano estaria
povoado cJDe representacdes religiosas. Temos agora uma hipdtese perturbado-
ra. Principalmente quando lemos em Panofsky a defesa de que existe na ordem
da cultura uma prética ndo evidencidvel, e que nem assim é menos importante.
A pratica esta ali nas formas visuais. Como é possivel desconhecélase O mais
surpreendente & que Panofsky ja fizera tal proposta nos anos vinfe, supondo
regras implicitas que unificavam uma variedade de produgdes infelectuais histori-
camente confempordneas, fossem elas filosdficas, arfisticas, cientificas, ou reli-
giosas. Afinal, era a tese de A perspectiva como forma simbdlica (1975).

Para Pacht, o cardter presumidamente inconsciente do programa sim-
bélico & o seu principal problema. O simbolismo oculto na obra de arte seria
incongruente com o afo de criagdo que passaria, entdo, a ser simulianeamente
produto de uma estrutura racional e de uma estruturacdo irracional, “cada uma
reinvindicando para si a captura da esséncia do fendmeno artistico e a sua
compreensdo” (Pacht 1956:276). A confusdo &, portanto, inevitavel. Precisamos
tomar muito cuidado. O planejamento alegérico, complexo e sofisticado dos
quadros dos Van Eyck pode bem ser uma projecdo voluntarista de Panofsky. Sé
seria o conirdrio se ndo houvesse a menor incompatibilidade enfre os quadros



pintados e o ambiente vivido pelos Eyck, entre as formas visuais e a expressdo
neutralizada das figuras, que seriam apenas o resultado da postura distanciada
do artista face ao que ele escolhera representar no microcosmo da natureza.
Residuos extra-semidticos estabeleceriam, finalmente, o sentido da imagem
enquanto signo.

Pacht critica Panofsky indo da vida aos signos, enquanto que a argu-
mentagdo de Ciro Flamarion vai dos signos & vida. No final de tudo, veremos

como as criticas de Ciro defendem de maneira involuntaria uma semidtica que

ndo ousa dizer o préprio nome. :

- O pouco que conheco da civilizagdo egipcia ndo me permite discu-
tir em detalhe os argumentos de Ciro Flamarion. Mesmo assim, lendo-os fiquei
com a impressdo de que eles confirmam a hipétese subjacente ao meu artigo.
No meu texto, defendo a idéia de que, por serem agdes, os signos terdo uma
constituicdo fatalmente parcial: toda agdo é - em si mesma - |oco?izcd0.

Quando Ciro Flamarion aponta que a unidade cultural presumida

or Panofsky ndo é universalizavel, que existem exemplos de sistemas parciais,
chilmente identificaveis na civilizacdo egipcia, tudo me parece a conﬁrmogéo
do modelo aproximativo e localista de teoria dos signos que advogo no artigo.
Para mim, o convencionalismo substancializado da iconologia é indefensavel.
Né&o me encanta o privilégio que o neokantismo de Cassirer concede & lin-
guagem. Em Panofsky, a idéia ge que as imagens ilustrem textos é apenas uma
variante desse paradigma incompleto.

Mas ndo concordo com o pressuposto de que o afributo parcial e
localista dos signos os qualifique, para usar os termos de Ciro Flamarion, como
meros signos que achatam o mundo e a totalidade da experiéncia. Afindl, se,
na civilizagdo egipcia, a arte monumental era acessivel o uma parte infima de
seus afores sociais, isso ndo a invalida como um agregado de signos agindo e
construindo a interagdo humana. A escrita egipcia era também compreensivel
apenas para um extrato reduzido da sociedade: o que ndo a desqualifica
como elemento definidor da unidade cultural no Egito Anfigo (Baines 1983).

A partilha de signos toma varias formas.Devemos entendéla com

recisdo. Caso confrério, corremos o risco de uma interpretacGo anacrdnica,
Eaito de um ponto de vista externo ao que acontecia efetivamente no Egito anti-
go. Enquanto a¢do, os signos tém o senfido de seu uso j& que a prdtica consen-
sual e contratualistica - que informa a ideologia e as formagdes sociais burgue-
sas - & apenas um caso particular de uso, provavelmente estranho ao Egito dos
Farads. Agora, devemos nos perguntar qual & entdo o sentido de uma escrita
feita exclusivamente para 1&o poucos que nem sequer eram o fopo do estrato
social, pois os escribas formavam, de fato, “uma subelite” (Baines 1983).

A escrita egipcia é bem distinta dos ideogramas analégicos
orientaiss. E razodvel supor que ndo tenha sido feita com propésitos representa-
fivos (Baines 1989:471). Pelo menos em sua concepgdo original, a fungdo das
representacdes hieroglificas transcendia a propdsitos comunicativos. A escrita
fora feita para marcar propriedade. Dai cerfamente advém o seu cardter cifra-
do.Nesse caso, se falarmos em confrole, serd de cunho administrativo e ndo
politico, como Ciro Flamarion chega a sugerir.

5. Os ideogramas
japoneses sdo tdo
impenetraveis
quanto os hierogli-
fos, mas ndo se
mostram incom-
pativeis com prati-
cas democriticas
modernas. Nio
servem hoje em
dia para colocar os
japoneses  “em
seus devidos lu-
gares”. Se é que
algum dia servi-
ram. Diante disso
me parece que o
argumento de Ciro
sobre o papel dos
hieroglifos - cuja
percep¢do pelo
nido-iniciado teria
o papel de aloci-
los na hierarquia
social - precisa ser
refinado. Nao &
nem a natureza da
escrita que gera a
dominacio social,
nem mesmo a sua
percep¢do ime-
diata.
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A escrita ndo representava o fluxo discursivo: nela ndo ha sequer
recursos sintdticos. NGo serviria portanto como instrumento generalizado de con-
trole da ordem social: o que é mais ébvio ainda se nos lembrarmos de que, na
civilizagdo egipcia, ndo havia a pratica de ensino escolar que disseminasse o
saber sobre a escrita. O freinamento da subelite de escribas “parece ter sido
vocacional, sob a supervisGo de um superior” (Baines 1983:580). O distancia-
mento de propdsitos ideoldgicos imediatos devese a funcdo original da escrita
que era controlar propriedade e registrar esfoques. Assim, pouco importa se os
afores sociais sequer vissem e muito menos enfendessem a escrita. Também néo
podemos nos esquecer que a prdtica de um estado centralizado j& existia antes
da invengdo da escrita (Baines 1988:194). Portanio, se & existiam prdticas
politicas centralizadas e hierarquizantes, por que a escrita haveria de ter um
papel fundamental na manutengdo da ordem social? Principalmente quando se
tratava de um recurso comunicativo de alcance restrito, e que, fransposto para a
arfe monumental, me parece mais uma decoragdo.

Cerfamente a ordem social se mantinha por outros meios. A identifi-
cagdo de propriedade e de estoques pode perfeitamente estar fora do olhar e
do entendimento piblico e ainda assim atingir plenamente os seus objetivos. A
aparicdo plblica de signos incompreensiveis para os atores sociais s6 vird
depois como pompa e espetdculo, como dfirmagdo e ndo instauracdo da hie-
rarquia excludente, mostrando marcas de prestigios que articulavam valores
sociais vividos no cotidiano.

E curioso notar que as fontes que primeiro apresentaram escrita e re-
presentacdo foram encontradas em objetos datados dpo quarto milénio A.C.:
eram palhetas para tritura e mistura de cosméticos. Baines (1989:476) acredita
que esses objetos participavam do que ele chama de sisfema de decoro e que
assim ndo tinham o propésito de expressdo piblica. O sistema-de decoro frazia
consigo uma ideologia importante justamente pelo que escondia: enfatizava-se
indiretamente a hierarquia j& existente, e aceita de maneira generalizada.

Numa sociedade como a egipcia, onde os sujeitos orbitavam num
concerto coeso, mas feito de exclusdes, o que vinha do sistema de decoro
jamais poderia ter uma fungdo de controle ideoldgico, pois seu alcance era no-
turalmente restrito e limitado. No Egito antigo, a ag¢do ideoldgica publica e
coletiva s6 poderia ser oral. As rotinas sociais desprezavam a alfabetizagdo. A
pintura, as artes representacionais e a escrita nGo iam além da elite (Baines
1988:205), porque nGo era mesmo preciso.

Para os egipcios, talvez os monumentos piblicos corporificassem o
poder estatal. Ainda que a conclusdo possa parecer razodvel, fica a pergunta:
como saber de fato? Sendo a ideologia politica oral, por que, na civilizagao
egipcia antiga, o poder politico funcionou tGo eficazmente e por tanfo tempo?
Temos um problema real para a interpretagdo de Ciro Flamarion, i@ que quase
nada nos permite sequer uma olhadela na ideclogia dos que estavam &
margem da elite e que, talvez, possam afé ter sustentado valores opostos e con-
flitantes com a classe dominante, mas que desconhecemos. Em nenhum periodo
da histéria egipcia, hd prova significativa de uma contra-cultura (Baines

1988:207).



Apesar de tudo, acho que Ciro Flamarion tem boa chance de estar
certo. Suas inferéncias seriam ainda melhores se tivéssemos mais documentos e
registros - sempre signos - que fornecessem evidéncia para as hipdteses sobre a
fungdo da arte na sociedade egipcia. E claro que nunca hd uma apreensdo
direta da histéria. A rigor tudo é mediatizado por signos que sGo mais do que
reflexos. Os signos sdo elementos produtores na vida social. Ciro Flamarion ndo
tem saida, a ndo ser fazer inferéncias a partir de um conjunto de signos.
Quanto mais signos, melhor. Em Gliima andlise, signos - prioritariamente signos -
conferirdo validade &s interpretagdes histéricas.

Entdo, por que os historiadores s@o t&o resistentes ao estudo dos sig-
nose Muitos acreditavam, de maneira preconceituosa, que histério e semidtica
sdo complefamente incompativeis. Mas, no desenvolvimento da histéria da arte
podemos encontrar esforgos de sintetizagdo das perspectivas histéricas e semié-
ticas, conflitantes apenas na superficie. Muito anfes de Ginzburg, Alois Riegl
defendera uma abordagem de teor semiético para a histéria da arte. Naquilo
que Margaret Iversen {1972) chamou de a primeira fase de Riegl, ele procurara
aplicar os principios da neo-gramatica & historiografia das artes visuais.
Segundo Riegl, a tarefa do historiador seria examinar os estilos artisticos com o

ropdsito de isolar as leis histéricas que os formavam: ha, aqui, um visivel paror
Ealo com a lingiiistica da época que se definia como o estudo comparativo das
transformagdes das linguas, ordenando-as numa presumida série histérica.
I.ing[]isﬂcos ou visugis, as formas desenvolvem-se organicamente, conforme um
plano oculio que ¢ histérico. - S

Mais tarde, a histéria da arte fomaria os mesmos rumos da linguisti-
ca. Para lingiistica a principio, e posteriormente para a histéria da arte, as
andlises sincrénicas seriam consideradas prioritarias, em defrimento das aborda-
gens diacrénicas. Tanto Wolfflin como Riegl acentuavam que os elementos
estilisticos da arte seguiam relagdes constantes, tomando a forma de um sis-
tema. Esse sistema feria, entdo, o mesmo principio confratual que a ordem
lingUistica, cujas convengdes sdo partilhadas pela comunidade de atores soci-
ais. Novamente, como j& observei em relagdo & dupla face do kantismo, que
se define simulidneamente por uma concepcdo teleoldgica da histéria e por um
contratualismo convencionalista, passase de uma seqiencialidade linearizada
para um modelo contratual e convencionalista. Assim, o estudo daquilo que
parece estritamente histérico é substituido por uma andlise das partes que com-
pdem o sistema que funciona como um conjunto orgdnico de leis ou de con-
vengdes (lversen 1972:62). O discurso historiografico aproxima-se de
Saussure®, cujas teses sobre as formacdes lingiisticas assemelham-se as de Alois
Riegl sobre a histéria dos estilos artisticos (lversen 1972:66).

O que talvez crie uma incdmoda crise de identidade para os estudos
historicos. A prioridade passara a ser a interprefagdo das convengdes de uma
época que presumidamente homogeneizam as imagens produzidas nesse
momento histérico. A histéria &, entdo, infestada por uma ideologia conven-
cionalista. A critica que Panofsky fez a Riegl ndo o liberou completamente do
convencionalismo dominante em todas as ciéncias humanas. Em todos esses

6. Norman Bryson
(1983:X1I) disse
que os caminhos
da historia da arte
devem passar ne-
cessariamente por
Saussure. Ora, sO
havera alguma
novidade na re-
comendacio para
quem desconhe-
cer a ja antiga he-
ranca saussuriana
na teoria da arte
que. foi transmiti-
da por Riegl a
Panofsky.
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7. As teses de
Lowe oscilam en-
tre o determinis-
mo rigido e a tri-
vialidade ao afir-
mar que a cultura
sublinha e enfatiza
os nossos habitos
perceptivos. O ar-
gumento de Lowe
presume a ac¢do
historicamente de-
terminada dos di-
_versos meios de
comunicag¢do co-
mo o trago organi-
zador das per-
cepgdes. O resul-
tado é por demais
esquematico.
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casos, o problema ndo é a semiofizagdo da histéria, mas o tipo de semidtica
adotada sem questionamento mais intenso.

Argumentos empiricos confra o convencionalismo

A partir de agora devo discutir com algum detalhe a pertinéncia de
argumentos convencionalistas na definicdo da imagem. Caso contrério, as
respostas a Ulpiano e a Eduardo Pefivela Capizal ficariam truncadas. E bem
verdade que o convencionalismo sublinha também o frabalho de quem ndo é
historiador. Ao atacar o iconismo como uma concepgdo ingénua, filha de um
parentesco misterioso entre representamens e representados, Umberto Eco
(1976:191-216), que & um semioficisio, toma o lado dos convencionalistas.
Para Eco, a conexdo entre expressGo e conteldo resulta estritamente de um
codigo - ou seja, de um sistema de regras correlacionais - estabelecido conven-
cionalmente, produto de um elo cultural. A mesma posicdo é defendida por
Nelson Goodman (1976} em languages of Art, onde ele diz que uma imagem
jamais pode ser caracterizada por analogia, por similaridade, ou por ser repre-
senfac@o icénica.Gémeos sdo semelhantes, mas ndo podemos dizer que um
seja imagem representativa do outro (Goodman 1972:146).

A imagem é produto de convengdes, de habitos, de ensino cultural,
de regras partilhadas. Reconhecemos semelhancas e analogias porque fomos
freinados para fal. As imagens precisam ser lidas, até mesmo aquelas feitas por
perspectiva, que sé para os ingénuos & supostamente natural; e a habilidade de
leitura deve ser adquirida {Goodman 1976:14).

A analogia depende de convencdes minuciosamente infegradas em
nossas percepgdes. Cerfo de que se frata de uma verdade indiscutivel, Nelson
Goodman (1972:437), diz que sé existem convencdes. A similaridade é uma
impostura, uma falsidade da qual devemos nos afastar. A primeira vista, o estilo
de argumentacdo de Goodman & encantador e engenhoso, mas simplesmente
falso. A iconicidade e a analogia sGo condigdes da estruturagdo neurolégica
que guia a percepgdo de imagens. Se olharmos com cuidado o argumento de
Goodman, veremos que o recurso aos gémeos vicia a sua exposicdo. Gémeos
ndo sGo imagens um do outro devido & sua caracteristica de referentes: desde o
inicio, jamais poderiam postular co estatuto de imagens.

Ulpiano Bezerra de Meneses aproxima-se dessa idéia - que quase
chega a ser um lugar-comum entre as ciéncias humanas - ao citar com
aprovagdo Llowe [1982) e sua hipdtese de que as estruturas perceptivas sejam
histéricas, e portanto culiuralmente produzidas’.

Andlistas defensores do convencionalismo acreditam apoiar-se em
evidéncias etnograficas. No caso de Goodman, a extensdo da evidéncia é
minima. Goodman {1976:15) cita como argumento, numa nota ao pédepagi-
na, as generalizacdes de Melville J. Herskovits em Man and his works a
propésito das dificuldades de nativos em reconhecer fotografias de casas, pes-



soas e paisagens. A fotografia seria uma inferpretagdo convencionalizada
daquilo que a cémara nos leva a ver.

Miichell [1986:65), insiste em dizer que Goodman fem a seu lado
a observacdo fregiente de etndgrafos que afirmam ser o reconhecimento de
imagens possivel apenas para aqueles que aprenderam a nomenclatura da re-
presentacdo, ou seja a convengdo que as gerou. Ainda que o convencionalis-
mo exiremado pareca uma verdade Sbvia e indiscutivel, argumentarei contra
ele. E assim espero atender & exigéncia, feita por Ulpiano, que pede um
embasamento mais explicito para a minha hipotese de que existe uma funda-
mentagdo biolégica que antecede a histéria e a cultura na percepedo e na ge-
racéo de formas visuais.

Num trabalho anterior [Neiva 1992:62-79), examinei.as teses do
convencionalismo extremado que nos vém de Herder, Humboldt, Cassirer até
Barthes na sua aula inaugural do Collége de France, quando ele diz que a lin-
gua é um exercicio de poder, um poder fascista que ndo proibe o discurso, mas
nos obriga a ele. Um produto mais significativo da fradicdo convencionalista &
a hipétese SapirVWhort que afirma tanto a singularidade de cada cultura como
admite que as convencdes formadoras das prdticas culturais deferminam a per-
cepecdo, a cognigdo e os atos humanos.

Ainda que em suas variantes oscile entre influéncia e determinismo
cultural - o que é problema tedrico - a hipétese SapirWhorf enfatiza que as
esfruturas linglisticas criam o real. Sua grade simbélica e seus sistemas de con-
vengdes refazem o mundo aparentemente objetivo, sem obedecer a uma
relagdo de necessidade. Tratase - é dbvio - de um kantismo que se desvia um
pouco das teses de Kant, mas que postula uma metafisica imanente a cada sis-
fema de convencdes culturais que a priori moldam a experiéncia humana. Néo
ha experiéncia da realidade fora dos sistemas de convencdes. Como conjunto
de convencdes arbitrarias, a lingua tudo estrutura e determina. Fora dela, o
vazio: se é que ha sequer o vazio. Assim, as formas lingUisticas indoeuropéias
interiorizam sujeito e oCL]eto, criando uma idéia de tfempo. como dimensdo inte-
rior, ao passo que os Hopi pensam o tempo como aconfecimento porque esse é
o modo de sua estruturagdo lingiistica. Tudo resulta da segmentagdo que o sis:
fema simbdlico impde ao empirico.

Muitas pesquisas partiram daos feses de SapirWhorf, seja para com-

provérlas experimentalmente, seja para expandilas e aperfeigod-las. Dentre
esses, & digno de nofa o texto de Du Toit {1966) que comenta experimentos
sobre a habilidade perceptiva em trés dimensdes dos Bantus, procurando
através da hipétese SapirWhort explicar os resultados dos testes aplicados por
W. Hudson (1960, 1962 a 1962b). Du Toit acredita que os sistemas de con-
vencdo lingiistica sejam um anfeparo que conduz a percepcdo. Qualquer dife-
renca perceptiva deve ser afribuida a modos distintos de aprendizado cultural.
Os pressupostos das teses da relatividade lingiistica estdo ali presentes
e mais importante é a presuncdo de que uma morfologia cognitiva a priori de
cunho cultural e lingifstico atua no reconhecimento das formas percebidas. No
caso dos Bantus, Du Toit acredita que o reconhecimento perceptivo de imagens
em frés dimensdes é deficiente porque na lingua Bantu inexiste representacdo
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lingistica de profundidade e também porque a classificagdo de obijefos nessa cul-
tura obedece a uma taxonomia ordenada pela cor do gado e pela forma de seus
chifres, um tipo de classificacdo estranha ao modelo europeu (Du Toit 1966:60).

Ainda que Nelson Goodman néo faga referéncia aos testes de
Hudson, caso fossem definitivos, eles forneceriam evidéncia empirica para as
feses convencionalistas. Deregowski (1968) observara, com graves conseqién-
cias para a validade das afirmagdes de Du Toit, que os resultados de inabili-
dade de pecepcdo em trés dimensdes poderiam ser derivados do modo pelo
qual os festes E)rom aplicados, fazendo com que muitos dos testados ndo fos-
sem capazes de organizar o material do experimento.

Nos testes de Deregowski com criancas centro-africanas em idade
escolar e empregados domésticos, o resultado é paradoxal: a maioria significa-
tiva de pessoas que ndo percebera as representacdes bi-dimensionais de
Hudson mostravarse capaz de construir modelos fri-dimensionais. Tudo estd de
acordo com teach (1975) que levanta a hipétese de que o problema dos tesfes
de Hudson esteja na prépria constituicdo da pesquisa. Os modelos de Hudson
seriam ambiguos e confusos, dando margem a respostas desencontradas. No
final das contas, Deregowski sustenta os mesmos principios subjacentes aos
testes de Hudson: o problema nesses testes residiria no material empregado. De
maneira geral, as hipéteses condutoras dos experimentos de Hudson per-
maneceriam vélidas, pois a representagdo pictérica por meio de pistas visuais
depende de convengdes, que ndo seriom necessarias para a identificacdo de
profundidade em modelos tri-dimensionais (Deregowski 1968:203). Os
africanos véem objetos fisicos em frés dimensdes, mas seriam incapazes de
reconhecer imagens bi-dimensionais em profundidade porque as imagens
dependem de convencdes que a sua culiura ndo lhes ensina.

leach tomou vérios cuidados negligenciados por Hudson. Em
primeiro lugar, valeuse de modos diferenciados de representacdo, usando em
conjungdo tanto desenhos vazados como fotografias, além de representacdes i-
neares que incorporavam gradagdes fonais. A sua hipotese principal era de
que, se as criangos fossem instruidas corretamente, haveria um maior indice de
acerfos na percepcdo de imagens (leach 1975:458). Afinal cuidouse de
fazer com que um africano nafivo aplicasse o teste, usando a lingua local: o
dicleto padrdo das criangas Shona que é o chizeruru. Acreditavase que assim
se evitaria o sentimento de intimidag@o, inibicdo ou mesmo temor de juizo nega-
tivo por parte de brancos que materializariam a figura do dominador. Os fesfes
seriam precedidos das explicacdes necessarias para o reconhecimento de imo-
gens em frés dimensdes. Era também crucial o uso combinado de imagens, fais
como fotografias e as formas de desenho. A combinagdo de imagens com infor-
magdo visual variada e a apresentacdo de instrugdes claras produziu um indice
de 94% de acertos. O resultado falsifica os pressupostos convencionalistas. Ver
uma imagem é produto de percepcdo e de interpretacdo correta das infor-
magdes visuais por ela oferecidas. O que fica bem claro no modo pelo qual o
teste fora aplicado, néo restringindose & identificacdo de que o objeto na re-
presentacdo estaria mais préximo do outro. As criangas festadas também deviam



responder & seguinfe pergunta: “por que vocé disse isso2”. Sem a devida
instrugdo, o indice de acertos caia para 46%. E o que certamente é curioso:
imagens com mais informagdo foram identificadas com maior precisdo. Os
indices de acertos de desenhos lineares chegavam a 2%, enquanto que os de
desenhos com linha e gradagdo de tom eram correfamente identificados 67%
das vezes. O acerto em fotografias subia para 71%, logo a fotografia que é con-
siderada pelos convencionalistas como uma extensdo técnica das convencdes
que fazem a perspectiva.

A cultura nativa nGo é cerfamente um elemento definitivamente con-
dutor na percepgdo de imagens. Imagens sGo representacdes que oferecem pis-
tas & percepcdo. A cultura certamente ajuda, mas ndo pode ser considerada
como determinante na visGo. Ainda que outros argumentos mais tarde se fagam
necessdrios, reafirmo a convicgdo de que as imagens se aproximam das
condi¢cdes neurolégicas da visdo. As imagens ndo sdo arbitrarias, a menos que
se queira dizer que as imagens ndo sdo o mundo exterior. Ora, a critica é tdo
dbvia que nem sequer merece maiores comentdrios.

Num gesto que pode ser considerado de audécia, digo que a idéia
vale até para imagens que supinhamos com alto grau de arbitrariedade con-
vencional. Gombrich (1983:193), que também entende a visdo como um fluxo
de informagdes obtidas por nossos movimentos pelo meic-ambiente, acredita
que isso acontece no caso de desenhos egipcios antigos. Ao movermo-nos
extraimos as invariantes do ambiente, sua disposigéo estruturante, sem conside-
rarmos nenhum ponto de vista particular. Assim as representacdes dos desenhos
egipcios ndo seriam jamais produtos de convengdes arbitrarias, mas uma indi-
cacdo da redlidade que nGo estd presa a nenhum momento ou situagdo. Os
desenhos egipcios postulam condicdes naturais da visdo - um tipo de visdo pos-
sivel - e nunca poderiam ser ditos arbitrdrios. Esses argumentos - que Gombrich
extrai de Gibson (1971 & 1979) - deveriam levar a uma reformulacdo da con-
cepedo histérica sobre a arte egipcia. A interpretacdo histérica orfodoxa parece
estar presa a preconceitos in'usﬁﬁcodos, enfatizados por uma visGo de estratifi-
cagdo social rigida e excluJem‘e que, se é verdade na andlise da interac@o
politica, pode ser um equivoco no caso das imagens.

Representagdes em perspectiva, desenhos de criangas, pinturas egip-
cias antigas tm em comum o gfo de que mostram uma forma visual que indica
caracteristicas invariantes. A imagem nunca é apenas uma forma picférica, mas
uma parada de dados 6ticos que informam o meioc-ambiente. E do olhar
humano - enquanto condigdo para nos movermos no mundo - e ndo de con-
vengdes arbitrdrias que sai* esse arranjo de invariantes estruturais em relacdo
direta com o meicambiente. O que n&o quer dizer copia ponto-a-ponto. Prefiro
dizer que se frata de uma substituigdo aproximada. Toda imagem apresenta
uma configuracdo de informagdes invariantes que lhe permite especificar mais
do que sua forma visual e assim apontar para o mundo exterior.

Presungdes convencionalistas como as de SapirWhorf - até mesmo a
versGo complementar de Bryson (1983:31), que diz ser "a percepgdo um
processo historicamente condicionado” - ndo s6 me parecem impﬁjusiveis, como
acredito que haja evidéncia que as falsifique.
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Cito, como exemplo, um experimento radical registrado por
Hochberg & Brooks (1962] que procurava estabelecer se um menino - que
jamais tenha recebido freino no reconhecimento de obijetos representados por
}otografios ou desenhos lineares em duas dimensdes - poderia identificélos em
imagens. Ensino e treinamento seriam vitais se imagens fossem efetivamente
construidas segundo uma nomenclatura a ser decifrada. Desde o nascimento da
crianga, os pais restringiram o seu acesso a imagens: o que implica uma ausén-
cia de freinamento na identificacdo de imagens designativas. Durante aproxi-
madamente um ano e meio, o blogueio fora quase total. A crianga sé teria visto
algumas poucas imagens: uma gravura japonesa num dos quartos da casa, por
onde ele freqientemente atravessava; possivelmente os cartazes publicitarios
espalhados pelas estradas por onde ele viajara; durante seis vezes, mas - por
acidente - ele teria manipulado um livio com imagens, o qual os pais retiraram
de suas mdos sem estardalhaco; uma ou outra olhadela no rétulo <£e um pofe de
comida de beb&; um de seus brinquedos tinha estampado desenhos de duen-
des; e o espaldar de sua cadeira de comer tinha um decalque de bebé: a
imagem no decalque ele s6 poderia #&la visto de relance ao ser arrumado na
cadeira. Em nenhum desses casos, seus pais o instruiram ou fizeram a menor
menc¢do de que os desenhos designariam coisas (Hochberg & Brooks
1962:6206).

Aos 19 meses, a vigildncia comega a se mostrar impraticavel. Dois
incidentes levam os pais a suspender a abstinéncia de imagens.
Acidentalmente, a crianca vé& a imagem de um cavalo na felevisdo e grita - feliz

‘por reconhecélo - “cachorro”. O menino virase para o decalque no espaldar

all

de sua cadeira de comer e reconhece "bebé”.

Os testes comegam com a apresentacdo de 21 desenhos montados
em cartdes de 3x5 polegadas. A crianga vé desenhos lineares vazados antes
de qualquer fotografia: o que se quer é evitar a inferéncia a partir da per-
cepgao 3e fotografias, que seriam representacdes mais proximas das condices
naturais da visdo. As respostas foram gravadas em tape. logo depois, a cri-
anga recebeu um nimero considerdvel de livios ilustrados. Agora, ela podia ter
acesso mais livie a imagens, mas ainda assim evifouse que a crianga assistisse
filmes e programas de televisGo que poderiam fornecer instrugdo implicita para
o reconhecimento de figuras. Diante de fentativas de reconhecer as imagens, os

ais nGo demonstraram nenhuma reacdo. A designagdo restringiase a objetos
Esicos, com o propdsito exclusivo de consiruir um vocabulario sem imagens.
Repetiuse o feste anterior. Novamente as respostas foram gravadas. Duas pes-
soas que ndo participaram de todo esse processo serviram de arbitros para jul-
gar a corregdo dos respostas da crianga.

Hochberg & Brooks (1962:628) concluem que, apés os testes, a
crianga mostrouse capaz de identificar correfamente a maioria das represen-
tacdes de objetos sdlidos sem treinamento especifico e sem instrugdo. Mesmo
sendo uma andlise restrita a uma crianga, ndo hé divida que apds conhecimen-
fo do feste & impossivel sustentar - como proposicdo afirmativa universal - qual
quer afirmag@o estritamente convencionalista a respeito de imagens. Se é pos-
sivel identificar imagens sem treino e aprendizado, as imagens ndo sdo produto



exclusivo de convengdes: o que faz parecer exageradas as suposicdes de difi-
culdades em reconhecer imagens por parte de nativos que ndo tenham sido
freinados nas convengdes representacionais do ocidente.

Por que excluir processos perceptivos analogicos da constituicdo de
imagens® Afinal, imagens sdo condicionadas & existéncia das condicdes de
visGo. O icone estd aquém das convengdes. A domindncia do convencionalis-
mo é um paradigma empiricamente insustentavel . Muitos o aceitam porque os
pressupostos convencionalistas #&m o estatuto corrente de lugarcomum na atual
feoria da imagem. Como negar que a experiéncia relotoo?o por Hochberg &
Brooks falsifica qualquer definicdo da imagem como sendo estritamente conven-
cional? "

Recuso qualquer insinuagdo de que esteja eu defendendo uma con-
cepgdo ingénua a propdsito da imagem, semelhante aquela que Bryson (1983)
define como ”omucfe natural”, ou mesmo suas derivagdes chamadas de “copia
essencial” e " perceptualismo”. O fato de que a percepgdo ndo seja um proces:
so deferminado histéricamente ndo quer dizer que exista necessariamente “um
acesso direto entre consciéncia e mundo exterior” (Bryson 1983:31). A analo-
gia é uma acdo de signos, que - sendo duplicacdo analégica na retina e no cor-
tex visual - permite a meméria. Se a arbitrariedade das convencdes nos leva a
relativizar as culturas humanas, o iconismo orgdnico também nos ensina que a
espacializagdo de origem predatéria é heranca presente nos homens. Pois é a
iconicidade que permite & mente animal anfecipar os movimentos da presa. E
mesmo que nos homens a predacdo seja atenuada por simbolizagdes culturais,
que exercem sobre nés um controle feito a partir das representacdes codificadas
coletivamente, vejo nisso algo de nobre que revela uma verdade quase sempre
oculta e que nos situa como parte do mungo natural.

A histéria ndo pode ser apenas convencdes. Sendo meméria, ha de
ser também icdnica e - aparentada aos exercicios de predacdo. Parece-me mais
instigante imaginar a histéria a partir de uma nova origem, situada na coorde-
nacdo animal predatéria. Estamos préximos das exigéncias feitas por Ulpiano
Bezerra de Meneses - a histéria como o relato de descontinvidades, recicFondo
todas as formas de producdo de imagens, uma prética de poder, de produgdo,
de circulagdo , de interdigdo, de compulsoriedade, enfim nos moldes da confla-
gracdo e da luta. Os pressupostos convencionalistas nos levam & paz dos
cemitérios. Cabe aos historiadores nos dizer como é possivel uma nova histéria.
Os pés inventardo o caminho.

Argumentos tedricos conira o convencionalismo

Eduardo Pefivela Caiiizal é um outro tipo de convencionalista. N&o
foi facil chegar a tal conclus@o. A primeira vista, Pefivela Cafiizal & diretamente
afiliado a principios greimasianos®, cuja concepgdo de imagem é a de texto-
ocorréncia, efeito ge acordo com regras culturais (Greimas & Courtés
1983:226). Assim para Greimas - e para Pefivela Caizal - a imagem ¢ feita

8. Pefiuela Cahi-
zal nio s6 par-
ticipou do elenco
de tradutores do

" Diciondrio de Se-

midtica de Grei-
mas, como tam-
bém , contribuiu
com um ensaio
interessante sobre
Picasso para um
volume em home-
nagem a Greimas
(Pefiuela Caiizal
1985:611-23).
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por conotagdes sociais subjacentes que produzem em quem a contempla uma
espécie de ilusdo referencial. S&o teses nitidamente convencionalistas. Mas, por
outro lado, Pefivela Cafizal também diz que no jogo de vaivém caracteristico
da imagem, existem “indices pulsionais que deferminam a presenca do corpo”.
Na&o acho que em si seja impossivel conciliar tais perspectivas - uma conven-
cionalista; a outra, corporal - tGo aparentemente contraditérias. Mas, como
Pefivela Cafiizal ndo vé além do convencionalismo logocéntrico que o inspira,
ele acaba transformando a imdagem num texto bastardo, numa presenca mate-
rial que é apenas subproduto de convengdes, da linguagem, da infratextuali-
dade, se preferirmos. Por que motivo, Pefivela Cadizal {1985:611), na sua

~ andlise de uma Weeping Head de Picasso, definiria o quadro como "fexto vi-

sual"e Néo é a toa que, em nota num artigo mais recente, Pefivela oscila entre
condenar a similaridade icénica e concordar com uma possivel reformulagdo
do conceito de iconicidade (Pefivela Cafizal 1990:274). Porque defendo uma
idéia de conhecimento radicalmente falivel e conjectural, concordo com
Eduardo: em todo problema hd mais de uma solugdo. Para os que discordam,
hd sempre a alegria de combater o bom combate.

Assim Pefiuela examina o meu arfigo e toma um outro caminho.Meus
equivocos seriam efeito da incapacidade de entender a imagem como objeto
simbolico. Apds afirmar que “a imagem se apresenta como um objeto simbdlico
em que o efeito de referente e o efeito de designatum se confundem”, meu criti-
co reclama de mim uma distingdo entre designatum e referente. Suspeito que
Pefivela queira nos levar a uma posicdo ainda mais extremada: pois na prétfica
acabariomos subsumindo toda e qualquer referéncia & dimensao convenciono-
lista do designatum.

Se eu fosse um convencionalista excludente - como Pefiuela é - certo-
mente adofaria a férmula que the parece mais ébvia e até mesmo necessdria.
Mas, néo sendo um convencionalista, recuso-me a confribuir ainda mais para a
supremacia do simbdlico nas ciéncias sociais e humanas.

De forma alguma nego a dimens@o simbélica. Minha critica vai
para aqueles que sé véem a convencionalidade. lamento desapontar a
Pefivela, mas descarto a categoria de designatum. Antes de apresentar os meus
motivos, fenho a obrigagdo de expor brevemente esse conceito que parece um
"abrete-sésamo” para Eduardo Pefivela Cafiizal, mas que infelizmente ndo foi
exposto com defalhe e muito menos confextualizado.

O conceito de designatum foi apresentado por Charles Morris na
sua contribuicdo & Infernational Encyclopedia of Uniﬁecj3 Science, editada por
ele, Ottio Neurath e Rudolf Camap. No seu texto -Foundations of the theory of
signs - Morris (1938) defende a idéia de que na agdo signica, na semiose,
estdo envolvidos um fundamento que age como signo, um objefo ao qual esse
fundamento se refere, além da geragdo de um efeito no intérprete. Em virtude
desse efeito, o objefo em questdo & um signo para o intérprefe. A maneira pela
qual Morris define semiose o leva a entendéla nGo como uma operacéo signi-
ca, mas como uma a¢do de alcance psicoldbgico ou comportamental, j& que
repousa nos efeifos sobre o intérprete. Além dos trés elementos, idenﬂficagos
por Pierce, que comporiam a fungdo-signo, haveria um quarto integrante do



rocesso: o intérprete (Morris 1938:81). No modelo de Morris, o objeto - o re-
Ferenfe - se fransforma no-que ele chama de designatum.

Ao negar a singularidade do objeto, Morris faz com que existam
apenas modos de representacdo interagindo nos intérpretes. Nesse modelo,
existem prioritariamente representacdes com maior ou menor grau de conven-
cionalidade. Assim, a referéncia ao mesmo objeto ndo significa que os signos
tenham os mesmos designata. O que leva Morris (1938:83) a dizer: “um signo
pode ter um designatum, mas dbviamente fodo signo de fato ndo se refere a um
objefo necessariamente existente”.

A referéncia transforma-se no fantasma de uma representagdo. Tudo
é muito proximo daquilo que Nelson Goodman - outro convencionalista exiremar-
do - aofirmava em sua distingdo entre representagdode e representacdocomo. A
representagdo de algo supde uma existéncia factual, enquanto que a represen-
tacGo-como referese a uma classe denotada. A imagem ge um homem concreto
seria tanto a representagcdo desse homem como a representacdo da categoria
homem em geral: “uma imagem que represente um homem o denota; a imagem
que representa um homem ficcional é uma figura-de-homem (man-picture)”
(Goodman 1976:27-8).

A gramdtica das representagdes denota-se a si prépria. Porque
vemos n&o um evento, mas as condi¢des de sua representag@o - em dltima
andlise suas convengdes - a imagem pode ser uma representacdo universali-
zante sem estar presa & descricdo de particularidades. A imagem denota uma
classe de objetos: & um termo-de-classe que representa uma generalidade. Basta
ler como Morris (1938:83) define designatum, para classificélo como um con-
vencionalista bastante aproximado de Nelson Goodman: “designatum nGo é
uma coisa, mas uma classe de objetos - e essa classe pode ter muitos membros,
um membro ou nenhum membro”.

Tenho dificuldade em entender porque Pefivela Carizal exige uma
disting&@o entre objefo e designatum. Morris faz mais do que distinguir referente
e designatum. Ele transforma a referéncia - o denotatum - em efeito do designa-

fum, que seria um tipo ou uma classe de objetos. Confundem-se irremediavel-
mente a indicagdo cf; um existente com uma representacdo geral. A queixa de
Pefivela s6 se justifica como estratégia no sentido de permitirlhe uma manobra
verbal justificadora de seus pressupostos convencionalistas. O mais surpreen-
dente é que Pefuela prefere desconhecer o fato de que o préprio Morris
(1946:258), mais tarde, repudiard a nogdo magica de designatum, sob
pressdo da critica de George V. Gentry (1941).

Pensando bem, parece-me que sem a idéia de designatum o modelo
de Morris se aproximaria mais da dimensdo corporal 1o insistentemente men-
‘cionada por Pefivela. Pois, ao postular designatum como classe ou tipo de obje-
to, Morris defende o conceito paradoxal de objeto simbélico que, por ser gera-
do por convengdes, ndo teria jamais a singularidade que é o trago do objeto e
TomEém do corpo. Apés abandonar o designatum , Morris {1946) vai ohrmor
que ha, nos signos, uma propriedade de indicadores que dispara respostas
comportamentais, sugerindo um nexo neurologico entre os signos e as agdes
humanas. O signo dgeixo de ser convengdo e é reconcebido como fendmeno
‘neurocortical: ou seja, fendmeno do corpo.
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H& uma barreira infransponivel entre o convencionalismo excludente
e a dimensdo do corpo. O convencionalismo fransfigurou o que seria singular
em generalidade. Para Gentry {1941:382), fica bem claro que o termo desig-
natum refere-se a uma posi¢do ou func@o simbélica. E assim, Morris jamais
poderia estar falando em classe de objetos como colecdo de objetos com
fragos comuns, pois implicaria a infromissGo de existéncias singulares em seu
modelo tedrico exclusivamente generalista. O que Morris faz ¢ uma mera
acrobacia verbal que esconde, numa manobra nominalista e voluntariosa, o
fato de que - no conceito de designatum - abrigam-se duas forcas contraditorias
capazes de se anular mdtuamente. Como pode o objefo ser geral e simultnea-
mente singularg Assim, num gesto de elegancia e dignidade, o conceito de de-
signatum acabou sucumbindo as criticas. N&o vejo, portanfo, como sustentar
uma distingdo entre designatum e referéncia j& que seu criador a abandona
como um esforvo. ‘

Quanto a Pefivela, fica um mistério: o que ele quer dizer quando
afirma tGo enféticamente .que os pressupostos fundadores da glossemdtica s@o
indispensaveis para entender a relagdo das imagens com o corpo? Para
Pefivela, corpo é uma metéfora vaga que hospeda idéias inquietas e
indefinidas. O que s& & mesmo claro se nos referirmos a outros ensaios do
autor. Vejamos o que, em Duas leituras semidticas, Pefivela Caiizal diz sobre a
palavra mégica corpo. Ao comeniar o que ele chama de “texto artistico”,
Pefivela (1977:10) presume que se trafa de “uma espécie de corpo, dnico, mas
cheio de caminhos e lugares imprevistos, nunca fotalmente descobertos. Um
corpo que se reforce em mim a cada leitura e invade com sua presenca dreas
minhas relegadas pela entorpecente transparéncia da histéria cotidiana oo silén-
cio mais escuro. Por isso, o prazer de chegar até os lugares do fexto, depois de
percorrer com passos lentos alguns dos seus caminhos, deixa em ndo sei que
parte de mim um sabor de sussurro e um gosto Gmido de grito reprimido.” A
citacdo é longa e de tGo pessoal me parece impenetravel.

Gragas a um movimento estilislico, que é argumentar narrando na
primeira pessoa, Eduardo Pefivela descreve o que lhe causa o “texto artistico”.
Se Pefivela quer dizer que as leituras causam reagdes difusas e individuais em
quem as 18, tratase de uma luminosa banalidade, que vale fanto para “textos
arfisticos” como para exames de laboratério.

Suspeito que Pefivela almeje algo mais: enunciando um ponto de
vista de modo 1o solipsista, ele evitard a falsificacdo de seu texto. O argumen-
to & solipsista porque o autor é um eu ideal de conhecimento. Parecehe que
nada mais importa: os efeifos que ele registra em si mesmo apresentam-se como
a Onica realidade. Tudo o que ndo estd nesse eu ideal & ndo mais do que a sua
sombra. Por serem baseados num eu ideal e inquestionével, os argumentos
solipsistas resistem & falsificacdo. Ao falar de corpo, Pefivela fala de si mesmo.
A principio ndo hd o que contra-argumentar. Restanos aceitar ou ndo os seus
argumentos.

Entretanto, hé coisas que preciso dizer. Ndo compreendo como pode
Pefivela acreditar que a glossemdtica - cujo objeto sGo as convengdes da lingua -



ossa qualificarse como chave para o entendimento do corpo que é uma singu-
E}ridode intransponivel, ainda mais no caso de sua opgdo solipsista. Talvez haja
af um motivo que me escapa e que, de qualquer maneira, permanece oculto.
Num fexto recente, Pefivela (1990) analisa quadros de Picasso e per-
guntase o que neles ha de ilusdo visual. Ao falar de imagens ambiguas que
apresentam objetos impossiveis, cujas formas se alteram sob o nosso oliar, afun-
dando-se na distdncia, ou salientando-se na direcdo contréria, Pefuela
(1990:272-3) apresenta uma explicacdo solipsista 1&o exiremada quanto o seu
convencionalismo: “posso dizer, finalmente, que sinfo (quase com surpresa) as
imagens fantasmdticas de mim mesmo, ao olhar para o desenho [...J. Imagens
imaginarias de mim mesmo representadas na escuriddo de minhas refinas pelas
ilusdes visuais que as linhas fascinantes desse trabalho provocam em mim”.

Um argumento assim ndo pode ser considerado conhecimento sobre -

o corpo: é uma narrativa pessoal, um simples ato de enunciagdo poética. Todo
conhecimento é pUblico, coletivo e assim pode ser submetido & critica.
Qualificélo de conhecimento pessoal - que seria a alternativa tolerante ao que
Pefivela faz - é uma confradigGo em termos.Pelo menos para mim, no que con-
cerne o corpo, os caminhos que meu critico aponta levam a lugar nenhum.

Serd que esse corjwecimen’fo é possivel? Se a Gnica dimensdo biolbgi-
ca for a do corpo pessoal, e se é impossivel uma teoria da percepgdo com base
biolégica estével, comum a todos os homens - como Ulpiano chega até a sugerir
- enfdo Pefivela teria razdo em opfar pela pessoalidade mais extrema em seus
argumentos. Mas a presungdo é insusfentéveﬁ Citada por Ulpiano em seu comen-
tario, Carolyn Bloomer (1990:212) argumenta que, se por um lado, na per
cepgdo de imagens, existe uma atuante presenca relativizadora das convengdes
culturais, isso ndo exclui que vdrias caracteristicas perceptivas sejam universais,
como por exemplo, “ a consténcia perceptual, as percepgdes de forma e de
fundo, cor, espago e movimento”. Uma teoria dos signos que aspire & complexi-
dade da experiéncia tem por obrigagdo enfrentar a c?imensdo biologica. E impru-
dente rejeitéra por puro preconceito, sem exame defalhado.

Histéria e convengdo, ordem bioldgica e analogia

Apesar de ser um pouco mais do que um leitor desse assunto, acredi-
fo que devamos abrir os ouvidos para © que vem de experimentos recentes no
campo da psicologia cognitiva. Existe uma dimensdo anterior ao observador
historico do qual Ulpiano nos fala.

Pesquisas recentes [Farah 1988 & 1990; Kosslyn 1980 & 1988)
partem do principio que a produgc@o de imagens mentais resulta 'de uma ope-
racdo de armazenamento de informagdes. O processo ndo é instanténeo, mas
gradual. E nesse processo a analogia, enquanto forma relacional basica de
cunho biolégico, é o principio regente. Na verdade, é uma produgdo de analo-
gia o que permite com que uma imagem armazenada seja associada a outra.
Cabe agora expor o que poderia ser entendido como sutileza: por analogia

Q. H4a mais do
que reagoes pes-
soais e subjetivas
no reconheci--
mento da repre-
sentacio de obje-
tos impossiveis.
Parece que pes-
soas com lesdes
cerebrais que pro-
duzem agnose
associativa sdo
incapazes de re-
conhecer o dese-
nho desses obje-
tos. Existe pelo
menos um relato
clinico do proble-
ma (Ratcliff &
Newcombe 1982).

Ver um objeto -
até mesmo a cons-
tru¢Zo imagindria
de representagdes
paradoxais - de-
pende de nossa
estruturacdo biold-
gica e ndo da sub-
jetividade. Farah
(1990:58-143) dis-
cute com detalhe
O que seja agnose
associativa. Um
dos exemplos apre-
sentados € o de
um paciente de
meia-idade que
sofreu lesdo cere-
bral apds a queda
aguda de pressdo
sanguinea. O pa-
ciente manteve a
sua capacidade
lingliistica, mas
ndo consegue re-
conhecer a maio-
ria dos estimulos
visuais. Caso ndo
possa nomear O
objeto, o paciente
ndo o descreve,
nem mesmo con-
segue demonstrar
0 seu uso. Portan-
to, um estetosco-
pio transforma-se
em “uma corda
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comprida com algo
redondo na ponta;
seria um reldgio?”
(Farah 1990:58).A
atencio do espec-
tador diante de um
objeto impossivel
flutua porque a
imagem apresenta
informacGes am-
biguas para todos
aqueles que a
véem. O fendbmeno
¢é objetivo e nada

T tem a ver com a

subjetividade do
espectador,
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ndo me refiro a uma concepgdo ingénua da representacdo onde prevalece uma
correspondéncia do tipo ponto-a-ponto.

Analogia é representagdo num sentido mais complexo. Por analogia
podemos fazer com que uma forma - uma conftguragdo visual - substitua outra: &
uma operagdo signica como aquela que leva criancas a cavalgar o cavalinhe-
de-pau. No belo estudo de Gombrich {1965) - que d4 fitulo ao livio Meditations
on a hobby horse - fica claro que a crianca realiza uma analogia formal, néo
com o cavalo real, mas a partir de um processo de substituicdo aproximada
entre signos. A substituicdo se da porque alguns tragos do cabo de vassoura e
da imagem do cavalo apresentam-se como andlogos. Substituise gragas ao
reconhecimenio de fungdes analdgicas, e ndo por correspondéncia ponto-a-
ponto entre o cavalo e o cabo de vassoura. . :

A analogia permite a troca de uma imagem por outra e assim che-
gamos ao obijefo. GomErich (1993:69) formula o seguinte paradoxo: talvez o
mundo nunca se assemelhe a uma imagem, mas uma imagem pode ser feita de
modo a parecerse com o mundo. Na analogia, um representante age como se
fosse um outro de maneira aproximativa, possivel e parcial.

Kosslyn {1988:1623) apresenta cinco razdes pelas quais as ima-
gens aparecem gradualmente: 1)as formas das partes individuais de um objeto
sGo agrupadas em isolamento; 2)as relagdes espaciais entre as partes sdo
armazenadas em separado das formas; 3)as relagées espaciais especificam a
localizacdo especifica face a outras partes; 4Jas partes armazenadas séo
usadas para a formacdo de imagens mentais; 5jum ponto de referéncia numa
parte anteriormente identificada pode ser localizado de cada vez.

Uma importante reveﬁlc;do dos experimentos de Kosslyn é a de que
imagem visual ndo é imediatamente dada. Tralase de uma construgdo parcial,
resullante da decomposicdo da percepcdo em partes. A decomposicdo é feita
por analogia e assim estocada. A relagéo entre os componentes armazenados
se faz também por analogia. Na nossa atividade mental, as imagens néo estdo
sempre presentes; elas acontecem em deferminadas circunsi@ncias e ndo vém
instanfaneamente ao cérebro. A base desse fendmeno é neurolégica e foi obser
vada por Martha J. Farah {1990) em seu estudo sobre agnosia visual que regis-
fra a perda de imagens mentfais em pacientes com lesdes cerebrais. :

Nos testes de Kosslyn também notamos que imagens mais complexas
- ou seja, aquelas com mais Jetolhes e informagdo visual - exigem mais fempo
para serem evocadas, porque, quando as imagens sdo vistas pela primeira vez,
elas sdo estocadas individualmente e, ao serem reativadas, a seqiiéncia é tam-
bém parcial e individualizada. Talvez, além das aplicagdes defeituosas dos
testes de Hudson, a suposta dificuldade dos natfivos de culturas ndo-ocidentais
em reconhecer imagens deva-se mais o fato de ndo terem sido expostos & con-
templagdo dessas gguros do que qualquer barreira criada por convencdes cul-
turais.

Mantenho sem hesitacdo ‘que a operacdo analdgica tem um fundo
neuroldgico, pois os sistemas corficais sGo o que determinam o reconhecimento
de formas e permitem a localizagdo de objetos no espaco. Para Kosslyn
(1988:1622), as células dos dois sistemas corticais s@o sensiveis a estimulos



visuais, mas t&m propriedades funcionais distintas. As células no lébulo temporal
inferior sGo sensiveis ao reconhecimento de cores e de formas - sendo altamente
sinfonizadas para a identificacdo de formas especificas - e tém campos recep-
tivos amplos que, na maioria das vezes incluem févea.Por outro lado, as células
no lébulo parietal ndo sdo sensiveis as formas, ndo 8m févea, mas sdo sen-
siveis ao movimento e & localizag@o dos objefos no espaco. A remogdo do
l6bulo temporal traz consigo obstéculos para a discriminacdo de formas, mas
ainda assim é possivel a localizagdo de objefos. Por outro lado, a remocdo do
lobulo pariental afeta a localizagdo, mas o reconhecimento de formas per-
manece inalterado.

Concluimos,-entdo, que a analogia antecede as convengdes. O
reconhecimento de uma imagem depende da estruturagdo neurocortical. NGo &
de nossa ordem cultural, mas de nosso arranjo biclégico. Até mesmo a codifi-
cagdo, que nos permite localizar a imagem guardada, depende de operacdes
analégicas. E justamente gragas & analogia que as variantes de uma forma, tais
como um objeto movendose no espaco, sGo agrupadas como invariantes na
meméria. Caso aquilo que foi codificado ndo corresponda analogicamente ao
que é visto, ndo haverd reconhecimento. Néo vejo como se pode defender a
convencionalidade pura e simples.

Representacdes refinofrdpicas interagem analogicamente a partir do
que fora armazenado no cértex visual. O que hd aqui é agdo signica, pois o
objeto visto & transposto, decupado e seccionado em outros estimulos, mas que
refém as relagdes analégicas. Tyle {1991) acredita que sejo como se numa
folha de borracha desenhdssemos juncdes e relacdes, e logo apés a esficasse-
mos, disforcendo o desenho original. N&o haverd mais correspondéncia ponto-
aponto. Entretanto, tanto antes como depois de esticarmos a folha, femos o
mesmo nimero de partes e de relagdes, ainda que a forma aparente tenha sido
alterada (Tyle 1991:36). O fundamento operativo da imagem é icdnico e pré-
convencional.

A historia reinventada

Sem maiores problemas’ admito que a concepgdo convencionalista
tenha sido muito 0til para um determinado tipo de histéria. Agora, devemos nos
perguntar porque é necessario questionar o que vém dando cerfo j@ hé tanfo
tempo. O motivo é simples: esse fipo de historia fossilizouse. A nogdo de con-
vengdo serviu porque com ela pocﬁomos situar @ imagem num quadro de infer-
prefacdo possivelmente valido para os membros da cultura que a gerou. Afinal
a imagem artistica fora vista e consumida por um conjunto concreto de afores
sociais. Era legitimo para o historiador inferir que houvesse também um conjunio
de comportamentos homogéneos repondendo & imagem. A homogeneiéode
ndo era sequer discutida, pois acreditava-se que a especificagdo historica e cul-
tural autorizava a presuncdo. E claro que existiam relagdes gerais e identi-

ficaveis enfre a imagem e a audiéncia para a qual ela foi produzida (Summers
1981:112).



10.  Ginzburg
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derna estdo pre-
sentes duas tra-
dicdes intelectuais
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grafia clissica e a
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ria.
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Como havia um conjunto de relagdes homogéneas que ligavam a
obra & sua época, por que néo reduzir a imagem a um fenémeno de arquivo,
cujo principal guardido é o historiador; e seu templo, o museu? Assim a mentali-
dade histérica de antiquério é criada e considerada como a postura naturalio.
Os historiadores encontrardo prazer no alinhamento de arquivos e cronologias.
Seu oficio & estabelecer séries conexas. Acredito que seja a razdo pela qual
Ulpiano Bezerra de Meneses vé as andlises de Saxl e Panofsky como exemplos
G§mirdveis de um tipo de histéria, cuja qualidade estéd numa * notével organiza-
¢do documental”.

No abrigo seguro do museu, materializa-se uma histéria empenhada
em negar as teorias semidticas que aspirem & diversidade da experiéncia
(Kuspit 1987:346).

E dever da histéria fugir do signo como se admitilo fosse uma pro-
fanacdo daquilo que lhe tem sido mais sagrado. A teoria dos signos que os his-
toriadores adotarem serd aquela que melhor justifique esses pressupostos fos-
silizantes, e no caso aquela que for esfritamente convencionalista.

Na minha opiniGo fratase de um grave equivoco. Nem mesmo a
possibilidade de uma consténcia perceptiva de cunho biolégico € ameaga para
o fato de que a histéria seja uma realidade da interagdo humana. A histéria tem
a forca do que & inegével. A historicidade € inquestionavel. O que discutimos é
a maneira pela qucﬁ interpretamos, abordamos e narramos a historicidade.
Mesmo que fosse o contrario, qual o problema em reformar um campo de estu-
dos seja l& ele qual for? Por que essa fobia de preservarse pura, infacta e
sacralizada? Aingo que a preco do questionamento de seus pressupostos disci-
plinares, a histéria - a rigor, nenhuma das humanidades - pode darse ao luxo
de ignorar o fundamento biolégico de nossa morfogénese animal. A constancia
do aparelho sensorial antecede a historia. De uma maneira radical, é a partir
dela que existem solugdes histéricas diferenciadas.

Nao esquecamos que Gombrich produziu uma admirdvel abor-
dagem histérica da imagem, mantendo-se & disténcia de posturas estritamente
convencionalistas. Muitas avaliagdes tendem a considerdlo em sua primeira
fase - a de Arte e ilusGo [1960) - como um convencionalista. Pois - em Arfe e
ilusgo - ele mesmo falara numa nomenclatura da linguagem pictérica. lendoo
com cuidado, vemos que Gombrich adofara desde o inicio uma posicdo mais
sutil. Para muitos que o viram como um convencionalista, destruidor de conceitos
de uma estética antiquada, as afirmacdes posteriores de Gombrich (1972,
1975 & 1981), & ndo 1@o ambiguas e nitidamente criticas do convencionalis-
mo, seriam um desapontamento.

Dos antigos admiradores de Gombirich, Krieger {1984} ndo o per
doa. Como pade Gombrich negar o que para Krieger € a sua maior realiza-
cdo: ter solapado definitivamente a discusséo de como a imagem representa a
“realidade”, ou melhor, como os espectadores e membros de uma audiéncia
percebiam uma representacdo e a relacionavam com suas versdes da reali-
dade? A partir de agora, a feoria da arte ndo mais precisava falar em imi-
tagdo, analogia e semelhanga. Tinhamos um novo vocabulario para falar de
questdes estéticas. Para que retornar a esses termos antiquadose As imagens



sGo o produto exclusivo de convencdes pictéricas. O olho sofre a agdo da cuk-
fura e estd “sempre em estado de inocéncia perdida” {Krieger 1985:505)'.

Por sua vez, Gombrich (1985) jura que se frata de um malentendi-
do. A discussdo sobre a relagdo analégica enfre a imagem e o real estivera
sempre presente nas suas preocupacdes. De fato, inexiste o confronto que
Krieger presume entre dois momenios em Gombrich, um no qual ele seria o
humanista céfico e outro, no qual prevaleceria o cientificista reacionério. Em
Arte e ilusGo , Gombrich refletira o tempo todo como a imagem é a construgdo
de um esquema visual fentativo que sofre correcdes, num processo de tentativa e
.erro, comparagdo e ajuste, semelhante ao falsificacionismo cientifico defendido
por Karl Popper.

Serd que esse presumido perceptualismo nega a dimensdo histérica?
A mim me parece que ndo. A teoria do esquema visual e suas correcdes é
essencialmente histérica. As transformacdes e as correcdes de um esquema vi-
sual indicam unidades estilisticas abrangentes para um determinado periodo
histérico ou ent&o rupturas ou mesmo renascimentos. Permanece a historicidade
da obra. Em si mesmo, o fluxo histérico ndo faz sentido se ndo ha a transfor-
magdo de algo que fora uma vez concebido como permanente.

Deixei para tratar dos comentérios criticos de Lucrécia D'Alessio
Ferrara nq final de minha resposta. Quero ferminar fendo o prazer de concordar
com ela. E com acuidade que Lucrécia percebe que na arquitetura do fexto esta
a imagem de sua estrutura argumentativa. Esse detalhe que Lucrécia D'Alessio
aponta € de vital importancia.

De fato, ndo hd anacronismo algum em escolher Charles Sanders
Peirce para prover alternativas aos impasses criados por Cassirer e por
Panofsky, oincﬁj que Peirce seja cronologicamente anterior tanto ao filésofo das
formas simbolicas como ao iconélogo. O tempo que preside a uma argumen-
tagdo é um fempo lbgico e ndo estritamente cronoldgico. Assim procuro fugir da
tirania das séries conexas. Quero estar livie das cronologias rigidamente linea-
res para as quais o fempo sucedese como a seqiéncia gos relogios. A histéria
é mais do que uma ordem linear: ela é interacdo, presenca de todas as com-
plexidades, da configuracdo biolégica e da cultura, onde agem todos os
processos signicos, da analogia & convengdo. A tarefa & imensa.

Assim, Peirce passa a ser um autor de hoje e ndo apengs um repre-
sentante da filosofia pragmatisia americana do final do século XIX. E a imagem

de uma histéria viva, bem capturoda por Ulpiano Bezerra de Meneses guondo, :

em seu comentdrio, ele se pergunta se as imagens africanas sdo coisa de bran-
co ou de negro. Da mesma maneira, Peirce € um autor de ontem ou de hoje?
De ambos, diria Ulpiano e com ele eu concordaria.

A renovacdo da historia vird quando pudermos tornar as séries
conexas ndo um caminho tragado por réguas, mas uma rede capaz de exprimir,
capturar, interprefar e dar conta CEB multiplos sentidos. Se para tal for preciso
abandonar os modelos que herdamos da historiografia tradicional, por que
ndo? A possibilidade de mudanga e de substituicdo no fundo me apazigua.

Em seu comentdrio, lucrécia D'Alessio Ferrara define Peirce como
'um légico da produgdo de conhecimento afravés da experiéncia”. A frase é
‘precisa e indica-o como alfernativa ao convencionalismo. Quando muito, as feo-

11. Imagino qual
terd sido a reacdo
de Krieger ao ler
um artigo poste-
rior de Gombrich
(1988:31), onde se
encontra a idéia
de que as teses
convencionalistas
que tornam a ima-
gem aparentada
com a escrita im-
pedem que enten-
damos um quadro
em sua relacio di-
reta com a natu-
reza, num proces-
so anilogo 4 extra-
¢io de informa-
¢des do meio am-
biente.
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rias convencionalistas escavam as condicdes da experiéncia e afastam-se da
complexidade das significagdes vividas. A vida que os signos revelam néo
pode ser uma dimensdo que a histéria negligencie. Lucrécia conclui correfa-
mente que defendo a idéia de que histéria e semidtica sejam campos contiguos.
E mais: que poderdo ser uma unidade se for possivel enfender a semidtica
como uma proposta de revisdo da histéria.

O que seré possivel se dispusermos de uma teoria dos signos molda-
da conforme uma categoria fundamental da experiéncia que é a acdo signica.
E da consciéncia de como os signos agem que vird a reinvengdo da histéria. O
diglogo estd apenas comecando. :
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